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Resumo

A transformacdo de objetos do cotidiano em fontes para fazer e aprender musica tem uma larga
tradicdo na educacdo musical. Um numero de concepgdes e relatos de experiéncias mostra as
possibilidades de transformar objetos em instrumentos musicais ou interagir com o meio ambiente
fazendo mdasica. Este artigo discute as dimensdes da criatividade presentes nas interagdes de
pessoas com objetos do meio ambiente para fazer musica, na perspectiva da sociologia da
educacao musical. Esta perspectiva concebe a musica como uma producdo social que contribui
para o sentido de pertencimento a um grupo, expressdo dos valores uma cultura e transmisséo de
tradicbes e atitudes. O artigo esta organizado em trés partes: a) Fazer musica como experiéncia
humana e social; b) A tradicdo de fazer musica com objetos do cotidiano e c) experiéncias:
transformando objetos em percussédo; transformando objetos da natureza em melodias;
transformando brinquedos em instrumentos musicais. A expectativa do artigo € contribuir para a
discussdo sobre a criatividade musical através de interagdes com objetos cotidianos e encorajar
profissionais da &rea para observar e explorar as potencialidades musicais de seus meios
ambientes.

Abstract

It is a tradition in music education to transform everyday objects into sources of music making or
music learning. A large number of concepts and experimental reports show the possibilities of
transforming objects into musical instruments or the interaction of music making with the
environment. This article addresses the dimension of creativity present in the interaction of people
with objects of the environment to make music through a sociological perspective of music
education. This perspective conceives music as a social production which contributes to the idea of
pertaining to a group, the expression or the value of a culture and the transmission of traditions and
attitudes. The article has been divided into three parts: (1) Making music as a human and as a social
experience; (2) The tradition of music making with objects, and (3) Experience: transforming objects
into percussion; transforming objects of nature into melodies; transforming toys into musical
instruments. It is our intent to contribute to the discussion on musical creativity through interactions
with everyday objects and encourage other professionals to observe and explore the musical
potentialities in theirs environments.

Palabras-chave
Creatividade; Cotidiano; Produgéo social; Cultura

Keywords
Creativity; Everyday experience; Social production; Culture



J ournal for Educators, Teachers and Trainqrs

The LabOSfor electronic, peer: i d, open N

1. Fazer musica como experiéncia humana e social

A ideia de fazer e aprender musica com objetos do cotidiano ndo € nova. O quadro intitulado Two
Boys and a Girl Making Music’, pintado em 1629 pelo artista Jan Miens Molenaer (ca.1610-1668),
mostra trés jovens fazendo musica. O jovem a direita da imagem toca violino e o da esquerda toca
um 'rommelpot' (rumbling pot), um instrumento de percussdo que produz sons quando se toca
friccionando uma vareta na pele de couro, semelhante a cuica brasileira. A jovem, ao centro,
percute com duas colheres um capacete de guerra, apoiado em um tonel. Pelas posi¢cdes que
tocam seus instrumentos (os dois meninos estdo sentados em uma cadeira e em um banco na
forma de “x” e a menina em pé), pelo despojamento (0 menino da esquerda ndo usa sapatos e esta
com as pernas cruzadas) e também pelas roupas e chapéus que utilizam, os jovens parecem estar
a vontade. Eles sorriem e parecem se divertir tocando juntos. Ndo ha nenhuma partitura e &
possivel que toquem alguma cang¢do conhecida ou improvisada, utilizando os instrumentos de
cordas e percussao.

O lugar, onde tocam, parece ser o interior de uma casa, talvez uma dispensa onde se vé uma gaiola
com um passarinho, apoiada em uma caixa, do lado direito, e do lado esquerdo, uma moringa.

Essa imagem mostra um momento performativo de jovens que utilizam objetos do entorno — um
capacete e colheres — como instrumentos musicais. A obra de Molenaer retrata uma cena musical
na qual se observa a necessidade do ser humano de fazer musica criando e inventando
instrumentos musicais, interagindo com o meio ambiente e 0 espacgo. No caso dessa imagem as
funcbes de objetos do cotidiano - duas colheres e um capacete - se transformam em um
instrumento de percussdo. No entanto, esse deslocamento né&o interfere negativamente na
performance, ao contrario, 0s trés jovens, parecem ter 0 mesmo grau de participacdo na execugéo
musical, formando um trio. Diferencas entre os instrumentos ndo séo perceptiveis, isto é, eles sédo
tocados ao mesmo tempo, sem uma aparente distingdo hierarquica: o de cordas ndo & mais
importante que o de percussdo ou o de percussdo criado com os objetos. Assim, & possivel
imaginar um dialogo entre os instrumentos com inter-relacbes mais “democraticas” entre as
diversas sonoridades.

Nao se sabe se a cena retratada é uma situacao ficticia ou posada para o pintor. De qualquer forma
a pintura revela uma prética de interagir com objetos do cotidiano para fazer musica que talvez seja
tdo antiga como o ser humano. Olhando a imagem podemos imaginar os sons dos instrumentos
retratados, e acreditar, que mais do que a afinagéo, € o tocar junto e o se divertir que interessa,
operando uma inversdo das representagdes que, geralmente, temos da musica no periodo barroco.
Como lembra Quintero-Rivero:

La improvisacién fue importante también en la musica europea antigua, pero su presencia
fue limitandose enormemente sobre todo a partir del siglo XVII en aquella vertiente de esta
tradicion musical que hoy llamamos “musica classica’ (Quintero-Rivera, 1998, p. 358)

Mas que necessidade é esta do ser humano fazer musica? Por que a faz e como a faz? Que meios
ou suportes utilizam? Para quem? Quem sdo os ouvintes? Essas sdo questdes centrais que a
sociologia da mdusica e da educacdo musical vem discutindo. A musica nesta perspectiva é
concebida como uma produgdo social que contribui para o sentido de pertencimento a um grupo,
expressao dos valores uma cultura e transmissao de tradicoes e atitudes.

Na transmissé@o de conhecimentos musicais, como escreve Méndez (1995) “es necessario conocer
numerosas técnicas para poder enfrentar-se con los materiales seleccionados para realizar las
obras.”(p.127) Os modos e as escolhas das técnicas, no entanto, se diferencia a cada cultura.
Como assinala a autora, enquanto que os grupos ndmades de cagadores utilizavam o corpo como
suporte para as manifestagdes artisticas pictéricas, os grupos sedentarios - que baseavam sua
economia na agricultura e no pastoreio - utilizavam ferramentas como pedra, madeira ou ferro para
materializar suas expressodes plasticas (Méndez, 1995, p. 127). Dai, Méndez considerar que:

! A imagem est4 disponivel no site http://www.nationalgallery.org.uk/paintings/jan-miense-molenaer-
two-boys-and-a-girl-making-music/*/key-facts. Acesso em 20/11/2013.
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El analisis de las relaciones entre formas de expression artistica, materiales, herramientas
y aprendizaje resulta imprescindible para compreender mejor las caracteristicas de la
actividad artistica en los contextos occidentales e no occidentales (...) (Méndez, 1995, p.
131)

Feitas essas consideragdes iniciais, comento, a seguir, a tradicdo de fazer misica com objetos do
cotidiano na educagdo musical, e descrevo algumas experiéncias retiradas de pesquisas e
materiais didaticos que inserem a tematica de experimentar sonoramente o ambiente e transformar
objetos em instrumentos de percusséo, extraindo ritmos e melodias. A expectativa & contribuir para
a discussao sobre a criatividade musical através de interagdes com objetos cotidianos e encorajar
profissionais da &area para observar e explorar as potencialidades musicais de seus meios
ambientes.

2. A tradicao de fazer misica com objetos do cotidiano na educacao musical

A transformacgdo de objetos do entorno em fontes para fazer e aprender musica tem uma larga
tradicdo na educacgdo musical. Um numero de concepgdes e relatos de experiéncias mostra varias
possibilidades de transformar objetos em instrumentos musicais ou interagir com o meio ambiente
fazendo musica.

Particularmente, os modelos de educagédo musical desenvolvidos durante as décadas de sessenta e
setenta tiveram um papel importante na divulgacdo de praticas com objetos do cotidiano. Nesse
quadro é importante destacar os avangos das ciéncias afins como a psicologia e da estética desse
periodo que impregnam uma ideia de iniciagdo musical com criangas, centrada na livre expresséo e
criatividade. Acrescenta-se a esses fatores os avangos de areas como a pedagogia e sociologia
que defendiam programas compensatérios de educagdo tendo como objetivo dar aos alunos
“chances iguais” e “educagédo para todos”. As reformas curriculares e o fortalecimento da pré-escola
deveriam, assim, contribuir para a justica social numa sociedade moderna e eliminar as diferencas
sociais. Nesse contexto surgiram muitos programas e modelos que tentavam de uma forma ou outra
perseguir esses objetivos.

2.1 Modelos de educacao musical e criatividade

No bojo dessa discussdo das politicas educacionais, surgem, na Alemanha, varias concepg¢des
pedagogicas na area de musica centradas na ideia de que cada crianga possui uma bagagem
musical que poderia aflorar através de uma educagdo musical precoce e adequada. Entre eles
pode-se mencionar o Projeto Musica na Pré-escola do Departamento de Pedagogia da Hochschule
Niedersachsen, em Géttingen; o Modelo experimental de educagédo musical pré-escolar de Margrit
Klntzel-Hansen, em Lilneburg; a Educagdo da percepgdo auditiva no Jardim de Infancia,
coordenado por Fuchs, em Karlsruhe; e Criangas brincam com sons e tons de Lilli Friedemann
(1967), em Hamburg (Souza, 1991).

Pensando nas interagcbes de pessoas com objetos do meio ambiente para fazer musica, que
dimensdes da criatividade estdo presentes nessas concepcdes de educacdo musical? Em linhas
gerais esses modelos tém alguns pontos em comum: sensibilizagdo perante a realidade sonora;
desenvolvimento da capacidade criativa e de comunicacdo através da experimentacdo livre;
descondicionamento musical, libertacdo de modelos pré-concebidos; utilizacdo de um repertério
amplo; e utilizagdo de outras formas de notagdo musical. Uma outra caracteristica, ja no aspecto
social, &€ que eles proporcionam a participagdo de todos, em grupo ou isoladamente, e dentro das
possibilidades musicais de cada individuo.

Muitos desses modelos para a aula de musica, que tinham como objetivo o desenvolvimento da
criatividade musical, sédo publicados pela Universal Edition de Viena na série Roten Reihé?®, uma
série voltada para a didatica da musica contemporédnea. Em especial, podem-se mencionar as
publicagbes de Lili Friedeman (1967), Gertrud Meyer-Denkmann (1970, 1972) e John Paynter e
Peter Aston (1972). Para os autores, a publicagdo desses materiais tratava, em primeiro lugar, de
conscientizar os alunos para as composi¢cdes contemporaneas, 0s experimentos sonoros e a
improvisacdo. O objetivo era, sobretudo, ampliar e criar uma nova relagdo com o mundo sonoro
incluindo nédo apenas fendmenos tradicionais, mas também atuais e futuros.

% Tradugdo: Série Vermelha. Essa série tinha um formato 22cmx22cm e as capas eram
padronizadas na cor vermelha, dai o seu nome.
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Ressalta-se que esses autores ndo eram os Unicos interessados na orientagdo da educacdo
musical para a muasica nova. Havia uma série de professores de musica que também colecionavam
suas primeiras experiéncias com principios de composi¢ao e improvisagéo utilizados na musica de
vanguarda. Em 1971, Mauricio Kagel produziu com um grupo de pedagogos musicais nos Cursos
de Musica Nova, em KoélIn, instrumentos originais para criangas. Também, desde o ano de 1967, a
Editora Universal de Viena dedicava-se a publicar modelos didaticos de composicao para escola de
compositores como os de Georg Self (1967), Roman Haubenstock-Ramati (1967a, 1967b), Otto Karl
Mahté (s.d) e Raymond Murray Shafer (1969), entre outros.

Estas proposta inovam a medida que descentralizam o canto, a educagéo ritmica e a aprendizagem
de instrumentos trazendo possibilidades da improvisagéo e criacdo para a pedagogia musical.

2.2 A experiéncia sonora como principio

Ao deixar que as criangas produzam suas musicas, inventem novos instrumentos e novos jeitos de
lidar com instrumentos tradicionais, Gertrud Meyer-Denkmann desenvolve uma concepgédo de
educacdo musical, focada em processos musicais em grupo e processos “libertadores” de
experimentacdo sonora que se apresenta com um extraordinario potencial metodolégico criativo
para se trabalhar na aula de musica’.

Em 1970, Meyer-Denkmann, publica o livro Klangexperimente und Gestaltungsversuche im
Kindersalter no qual apresenta trés capitulos dedicados ao tema de experiéncias sonoras com
criangas. No primeiro capitulo, a autora se ocupa com a problematica do comportamento da crianga
pequena em relacdo a percepcdo e conceito de som, forma, tempo e suas consequéncias
metodolodgicas para o ensino de musica. No segundo capitulo, a autora descreve a pratica da aula
de iniciacdo musical e investiga as possibilidades sonoras de instrumentos e voz. Sdo descritas
vérias atividades com diferentes materiais e instrumentos, incluindo a voz humana, através de
diversas manipulagcdes. No terceiro capitulo, finalmente, ela descreve experiéncias sonoras e
estruturais que tém como foco central a descoberta do som pela crianga como “material bruto”,
associada aos processos de audicdo e notagdo musical. Acompanha o livro um disco de 45
rotacbes, com gravagdes originais de improvisagbes feitas com criangas de 4 a 10 anos de idade.
Os exemplos sédo distribuidos em seis faixas: i) Agrupamentos; ii) Fungbes das vozes; iii) Ritmos
para movimento (lado A) e iv) Ruidos e sons; v) Comportamentos — vocal; vi) Comportamentos —
instrumental (lado B).

Nota-se que Meyer-Denkmann em sua concepg¢ao nao utiliza o conceito de “improvisacdo’, mas sim
0s conceitos de “acbes experimentais” ou “experimentos sonoros”, entre outros. Dessa forma, ela
consegue, segundo Kéneke (1982, p. 283), uma relativa definicdo daquilo que se entende como
promoc¢ao de capacidades criativas. Nessa mesma direcao, Packheiser (1985, p. 39) escreve que o
modelo proposto por Meyer-Denkmann desenvolve as capacidades que sdo indispensaveis para a
improvisagao.

A atividade musical que possibilita 0 desenvolvimento da capacidade individual é, na concepgéo de
Meyer-Denkmann “uma atitude experimental diante da realidade sonora’. Mas isso acontece
somente, quando é dada as criangas a possibilidade de “por meio de procedimentos libertadores
(sejam por meio de gritos, barulhos, ruidos, livres movimentos, até mesmo da destruicdo de
materiais) que possam trabalhar suas agressbes e pressbes causadas pelo ambiente” (Meyer-
Denkmann, 1970, p. 10, tradugéo nossa).

Essas acgOes experimentais realizadas, precocemente, contribuiriam ndo apenas para a ampliacdo
do campo da audigdo, mas também ampliariam a area vocal e desenvolveriam com isso a fantasia
sonora produtiva dos alunos. O foco central de seu trabalho pedagdgico-musical esta na descoberta
do som como “material bruto” pela crianga, apoiada no ouvir e registrar aquilo que se ouve. A autora
refere-se as pesquisas sobre manifestagbes de criangas pequenas sobre o som e afirma que “para
uma crianga de até sete anos de idade, o som é primariamente uma expressdo dos campos da
vivéncia e da acdo” (Meyer-Denkmann, 1970, p. 8, traducdo nossa). Nesse ponto sua concepcao
diferencia-se de numerosos “métodos”, que colocam em destaque o treinamento de melodias e
ritmos.

® Parte da exposicao sobre a proposta de Meyer-Denkman, retoma ideias publicadas em Souza
(2011).
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Considerando que uma crianga sempre vive numa determinada realidade social e cultural e que ela
tem que se adaptar a isso, assim, para Meyer-Denkmann, a aula de musica recebe uma tarefa de
“tirar, conduzir, arrancar a musica de todo e qualquer estreitamento e unilateralidade, seja a
limitacdo ao cantar e brincar, tocar, a separagcdo de musica escolar ou ‘pedagodgica’ e musica
auténoma ou a separagcdo de musica tradicional e musica nova” (Meyer-Denkmann, 1970, p. 5,
traducdo nossa). A autora exige, portanto, uma proposta didatica abrangente na qual n&o haja
nenhuma limitacdo do fazer musica. Ao contrario, a musica deve ser vivenciada em todos os seus
aspectos.

Para introduzir as agbes de experimentacdo sonora na iniciagdo musical com criangas, Meyer-
Denkmann sugere uma série de exercicios praticos. A criacdo e a realizagdo de agdes sonoras
poderiam incluir: como 0s sons se comportam uns em relagdo a outros, como por exemplo, por
imitacdo ou contraste, se aproximando ou se opondo, enfim, 0 que um som tem a ver com o outro:
se eles se transformam, se adensam, se diluem, ou se eles se misturam. A autora acredita que
criangas pequenas, em determinadas propor¢des, conseguem realizar essas atividades, porque as
mesmas se relacionam com as maneiras préprias delas reagirem, em forma de agbes concretas.

Segundo Meyer-Denkmann (1970, p. 20), os experimentos sonoros ndo devem ser treinados e
dirigidos, mas ao contrario eles devem ser desenvolvidos a partir das reagdes do préprio grupo. Na
idade pré-escolar apenas uma ac¢ao sonora aberta, sem regras fixas, &€ possivel dar certo. As
atividades podem ser gravadas e colocadas para as criangas ouvirem e avaliarem. Com esse
procedimento as criangas tém a oportunidade de langar um olhar para o seu fazer musical e treinar
a sua capacidade de julgamento. Para compara¢do com outras obras musicais a autora sugere a
audicdo de trechos de composicdes que tenham estruturas musicais semelhantes

Nas vivéncias experimentais com instrumentos é importante que cada instrumento seja
considerado, primeiramente, como fonte sonora. O objetivo ndo & procurar o tom “belo” e “perfeito”,
porém a experiéncia, como e onde um instrumento soa e como, com qué e através do qué um som
se constréi (Meyer-Denkmann, 1970, p. 12, traducéo nossa).

Na pratica instrumental a autora utiliza tanto os instrumentos tradicionais — como, por exemplo,
instrumentos de madeira, corda e percussdo, como objetos sonoros cocos, garrafas, bambus. O
instrumental n&o deve ficar restrito a jogos de sinos e pauzinhos ritmicos. Nessa concepgao o foco
ndo estd no instrumento; ela se interessa mais pelos comportamentos em relagdo a producao
sonora. Por isso destaca também a necessidade de sensibilizar as capacidades sensério-motoras

que sdo empregadas para se tocar um instrumento.

A partir dessas concepgdes tem sido uma constante na educacdo musical a proposta de oficinas e
construgdo de instrumentos como propde a educadora musical argentina Judith Akoschky no livro
Cotidiafonos (1988). Também n&o faltam propostas que incluem a exploragdo e experimentacao
com objetos e situagbes cotidianas acrescentando o movimento e a danca. Um trabalho inspirador é
0 do grupo londrino Stomp, que trazem elementos do teatro, da danga, da musica de uma forma
inovadora, explorando a percussao corporal, diversos tipos de tambores, utensilios da cozinha,
objetos de limpeza, em sequéncias ritmicas. A partir da experiéncia criativa desse grupo, varias
unidades didaticas tentam reproduzir essas experiéncias na sala de aula propondo tarefas como:
analisar os instrumentos utilizados, explorar ritmos com a percussao corporal, experimentar e criar
seqliéncias ritmicas imitando situagdes cotidianas como preparar alimentos na cozinha, cuidar da
higiene pessoal, praticar basquetebol. A intencdo é explorar as potencialidades musicais de seus
meios ambientes, desenvolvendo as dimensdes da criatividade, o fazer musica junto e se divertir. A
seguir, sera apresentada uma descricdo mais detalhada de algumas proposi¢cdes que se inserem
nesse contexto.

3. Experiéncias criativas na formacao musical

As situagdes descritas a seguir sdo expressées musicais que apresentam estratégias ligadas a
manipulagdo de objetos com o objetivo de fazer e aprender musica. A intengdo néo é esgotar o
tema, mas oferecer alguns exemplos de como o tema pode ser (til para a pratica da educagao
musical em diversos contextos. O destaque sera dado a trés possibilidades: transformar objetos em
percussao; transformar objetos da natureza em melodias; e utilizar aparelhos e brinquedos em
instrumentos musicais, tendo como principio a experimentacao e criagdo sonora.

3.1 Transformando objetos em percussao
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O livro Colherim: ritmos brasileiros na danga percussiva das colheres publicado no Brasil, em 2013,
por Estévdo Marques propbe ritmos bésicos para a execugdo com colheres e dialogos
improvisatérios a partir das tradicbes musicais brasileiras.

Quintero-Rivera (1998) ao comentar sobre “a tradicdo sonora ‘classica ocidental” analisa que esta
“tiende a privilegiar la melodia, como el elemento medular de la musica. La armonia y el ritmo se
elaboran, tradicionalmente, en funcion de aquella. Representa el predominio del canto sobre la
danza, y del trovador individual sobre lo antifonal’ (Quintero-Rivera, 1998, p. 352) A proposta do
livro Colherim esta em uma direcéo oposta. Utilizando as colheres como instrumentos centrais do
seu fazer criativo, a melodia segue tendo uma importéncia, mas sera o ritmo o carro-chefe de sua
concepcéo pedagdgico-musical.

Marques, o autor do livro é apresentado como um colecionador de colheres de diferentes tradicdes
culturais que preservam esses objetos como instrumentos musicais. O autor chegou a proposta,
“observando atenciosamente as diversas técnicas para se tocar esse divertido objeto sonoro”
adaptando-as ou transpondo-as “para os ritmos da musica brasileira.” (Pucci, 2013, p.4). Neste
livro, o musico relne “varias de suas experiéncias pelo mundo afora com um simples objeto de
cozinha: colheres.” Para quem se surpreende, pode-se ler ainda no prefacio, uma explicagéo:
“aqueles utensilios, que nos levam a boca deliciosos sorvetes ou sopas quentinhas, sdo também
capazes de fazer musica! E das mais divertidas e animadas.” (Pucci, 2013, p.4)

Marques teve experiéncia como musico em “diferentes grupos, muitos deles voltados para as
criangcas” e ministrou varias oficinas. O autor transfere essa sua formagéo para a obra didatica
Colherim, reunindo e organizando “ideias musicais criativas” em 13 capitulos. O livro permite um
amplo registro de possibilidades que as colheres assumem como papel de “instrumento”
protagonista. Nas atividades propostas as colheres sdo utilizadas para executar vérios estilos
brasileiros como o choro, o samba, a ciranda, o frevo, 0 maracatu, o baido, o jongo, entre outros.

A parte técnica de “como pegar uma colher’ e que “som isso vai dar’ € sempre trabalhado no inicio
de cada capitulo, e na introducdo de cada ritmo novo. Marques trabalha a técnica com os
movimentos das maos e bracos associando aos ritmos, silabas como “ko ka” ou “ta ta ti ta ta”, antes
de apresentar as partituras com a escrita ritmica convencional.

Entre o uso das colheres e a voz ha uma experimentacéo de timbres com a diversidade de colheres
apresentadas e representadas com desenhos. Os contrastes timbricos dos “instrumentos” véao
permitindo, por assim dizer, uma melodiza¢do dos ritmos. O autor sugere que os leitores fagam uma
combinacdo livre dos padrdes ritmicos pré-estabelecidos por cada estilo da tradicdo musical
brasileira. Nessas experimentacdes e invengdes sonoras ha uma intensa participacdo do corpo, o
que pode ser observado nas demonstragdes apresentadas no video anexo ao livro.

A obra apresenta uma combinagcdo ndo sequencial de dificuldades podendo ser utilizada por
qualquer pessoa, A mistura de padrdes facilita a ruptura de preconceitos permitindo uma alternéncia
das diversas regibes do pais. Sobre isso diz o proprio autor escreve:

Com um simples par de colheres, podem ser criados muito ritmos que acompanham danca
e produzem sons que fazem todo mundo vibrar de alegria, desde tempos imemoriais até o0s
dias de hoje: culturas eslavas, ciganas, celtas, indigenas norte-americanas, latino-
americanas remontam o uso de colheres como instrumentos musicais de grande
virtuosismo, sejam elas de madeira, metal, osso, grandes, pequenas, enfim, ndo existe
limite para a criatividade quando se trata de fazer musica com colheres. (Marques, 2013,

p-4)

A proposta de Marques vem reforgar que a improvisagdo, como defende Quintero-Rivera (1998) é
“una de las précticas socialmente mas creativas de las musicas ‘mulatas” de América.” (p. 358) A
cotidianeidade se mistura as tradicdes musicais quando Marques propde, por exemplo, o capitulo
“Era uma vez na cozinha” (cap.2) encadeados com os capitulos “Da cozinha para o mundo” (cap. 3)
e “Invencéo e tradicdo” (cap.4). A intengéo é integrar o tradicional e 0 moderno o culto e o popular.

* Por musicas “mulatas’ o autor refere-se a musica-brasileira, caribenha e ao jazz (Quintero-Rivera,
1998, p. 352)
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O autor combina internamente padrdes ritmicos tradicionais de varias regides do Brasil com outras
da musica popular brasileira. Na gravagdo do DVD o autor mostra as experimentagdes de timbres,
incorpora sintetizador e efeitos eletrénicos. Ou seja, mantém uma tradicdo popular, porém
acrescenta outros elementos, inventando novos instrumentos como em Brincadeira das batucartas
onde agrega tubos de PVC, colheres, tamborim, reco-reco e pandeiro (Marques, 2013, p.74).

O canto proposto enfatiza o ritmo interno das palavras seguindo a tradicdo de Orff. H4 também
outra dimenséo que é a transferéncia de ritmos originalmente percussivos para o plano melédico,
uma prética importante na percussao latino-americana, como faz o percussionista brasileiro Nana
Vasconcelos.

3.2 Transformando objetos da natureza em melodias

Entre os anos de 1996 e 1998 orientei uma dissertacdo de mestrado que teve como foco a
formacgéo e atuagédo de musicos das ruas da cidade de Porto Alegre, no sul do Brasil°. Utilizando a
metodologia da histéria oral, o pesquisador Celson Gomes entrevistou 17 musicos investigando
suas maneiras de aprender musica, suas concep¢des de formacdo e os modos de atuagao nas
ruas, analisando as implicagbes sociais e econémicas dessa pratica musical (Gomes, 1998)

Dentre os musicos entrevistados estava José Costa, mais conhecido como Zé da Folha. Além de
tocar violdo, pandeiro, juntos, o musico ainda extrai sons e melodias de uma folha de uma arvore,
chamada na linguagem popular de jambolao (Eugenia Jambolana LAM).

Utilizando alguns trechos de suas entrevistas, nesta secdo do texto procuro mostrar o quanto de
experimentacédo tem nessa escolha que esta relacionada com o ambiente onde o musico viveu e
trabalhou. Além disso, destaco a criatividade que um artista popular utiliza para se tornar um
“homem-orquestra’ e se apresentar nas ruas. Seus modos de produzir e divulgar musica no espago
urbano mostram um dominio musical que vai sendo burilado ao longo da vida e que constr6i uma
identidade de musico profissional.

A histéria de vida de Zé da Folha revela momentos significativos em que a musica esteve presente,
como bailes, festas em familia com danga e musica ao vivo:.“Quando a gente tinha baile nas casas,
a gente ia de bicicleta, outro tinha cavalo, outros em cima da carroca. Lotava a carroga de gente e
daquela mulherada, e descia. La de cima tu via a gaitinha roncando, fuct, fuct, fuct, fuct e o violdo.
Nada elétrico.” (Gomes, 1998, p.122)

Desde crianga Zé da Folha trabalhava na roga, “em parreiral de uva, feijdo, milho’. Suas
experiéncias no meio rural, trabalhando na agricultura, lhe proporcionaram experimentar outras
folhas, até chegar naquele que Ihe parecia ideal para fazer musica:

Eu aprendi essa minha agilidade de musica, tirado como o som da folha, foi de como eu
aprendi na roca. Um dia tocando a palha de milho e depois da palha de milho eu troquei
pra folha. Eu pulei pra folhar de bergamota ou laranja, e depois pulei pra folha de eucalipto.
E dali eu achei que devia de subir mais um pouco na vida. Com aquela agilidade que eu
tinha. Comecei cavaquinho, ai depois que eu pulei pro violdo. (in: Gomes, 1998, p. 114)

Ainda hoje, Z¢é da Folha toca, ao mesmo tempo, os trés instrumentos pelas ruas da cidade como
conta: “Eu comecei a minha carreira artistica foi dentro de Porto Alegre. E ja estou fazendo meu
trabalho ha quarenta anos, tocando sempre os trés instrumentos que é o violdo, a folha e o
pandeiro” (Gomes, 1998, p. 115-116). O pandeiro é amarrado a um dos pés e é percutido no chéo.
Ele sempre carrega uma sacola de folhas, pois ao tocé-las estas vao se desgastando e sdo
substituidas depois de cerca de duas horas de uso. As folhas de jamboldo devem estar verde e séo

® Nas ruas de Porto Alegre é comum a presenga de musicos com os mais diferentes instrumentos
misturando-se aos camelos e aos pregbes dos vendedores ambulantes de loterias e jornais. No
entanto, a efemeridade & uma constante nesse tipo de atuagdo. Durante o trabalho de campo,
alguns musicos que o pesquisador encontrou nas ruas durante as primeiras observagdes, nunca
mais foram vistos, como um tocador de colheres que costumava atuar em uma das pragas centrais
da cidade. (Gomes, 1998, p. 117)

® A dissertagdo esta disponivel no endereco http:/hdl.handle.net/10183/12893
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preferidas pelo musico por ser “firme e “de melhor qualidade quanto aos resultados sonoros’. Mas
que técnica é utilizada? Zé da Folha explica:

A folha é dobrada para cima. Assoprada em cima aqui, 6 [mostrando para o pesquisador].
N&o deixa essa ponta encostar na outra. E nem a outra pode encostar nessa de cima que
ja esta aqui. E esses dois dedos vai em baixo da folha. Ndo pode chegar muito perto aqui,
tem que deixar espaco. Ndo esticando ela muito com forca, assim, 6. Pode botar nos labios
e assoprar por cima. Pode ser assoprada aqui, pode ser aqui, mas tem que ser dobrada.
No canto dela aqui. (in: Gomes, 1998, p. 114)

Para o musico “a folha ndo é instrumento, ndo é nada. E uma coisa da natureza e sai musica.”
Como artista popular que vive do que ganha nas ruas, ele procura se aperfeicoar, se adaptando as
exigéncias que esse tipo de atuagdo musical faz:

Eu ja vi gente tocando folhinha com as duas maos. Mas eu nédo achei ninguém que tocasse
igual a mim. Eu uso os trés instrumentos. Solto a folhinha do jodo boldo [!] na boca e eu
faco o acompanhamento com o violdo ao mesmo tempo e o pandeiro no pé, tudo ao
mesmo tempo. Antes eu tive uma bumba, um bumbozinho que nem o atabaque, mas o
bumba era muito pesado pra mim carregar. Porque aquilo é de ferro sabe? Aquilo Ia é
muito pesado pra mim, entao, eu pratiquei o pandeiro, (...). E to até hoje com o pandeiro.
(in: Gomes, 1998, p. 114)
Através desses relatos é possivel correlacionar as escolhas dos instrumentos com o meio
sociocultural em que 0 musico viveu e experimentou. A sequéncia de experiéncias de
aprendizagens relatadas, inicialmente com a folha e as formas nada convencionais de se tocar o
pandeiro, amarrando a um pé, a folha tocada solta entre os labios, deixando as duas maos livres
para tocar o violdo, retrata uma forma inventiva de execug¢do simultdnea de instrumentos que
impressiona o publico.

Zé da Folha se considera um musico profissional inigualavel ja que “viu gente tocando folhinha com
as duas méos”, mas que ndo encontrou ninguém que tocasse igual a ele, e conclui: “eu ndo sou
amador, eu sou profissional.” (in: Gomes, 1998, p, 215)

3.3 Transformando a aparelhos brinquedos em instrumentos musicais.

A préatica musical dos discjockeys (DJs) provocou uma consideravel mudanga no universo criativo
da musica popular. De reprodutores eles passaram a ser produtores de musica se utilizando de
varias técnicas como bricolagens, mixagens e samplers. Essa mudancga - de usar o toca-disco nao
apenas para reproduzir musica, mas também para extrair e recortar os sons derivados dele -, o0 DJ
passa a ser visto como musico (Araldi, 2008).

Transformando o toca-disco em um instrumento musical, os DJs inventam recursos como o groove,
0 dub e o looping que contribuem para outras maneira criativas e inéditas de expressao musical
(Rodrigues, 2005, p. 74).

O groove” sdo recortes de trechos de musicas selecionadas de um disco de vinil que podem ser
repetidos, como uma espécie de ritornelo. A origem desta técnica, segundo Rodrigues (2005)
estaria em “uma pratica anénima” feita “por ndo-musicos de bairros pobres”’ nos fins da década de
sessenta, na Jamaica. que, “para fazer a sua propria base musical e utiliza-la como playback,
talhavam no sulco de vinil, no momento em que certo trecho musical passaria de um chorus, de
uma estrofe, de uma frase ou de um compasso para o seguinte.” (p. 73-74). Esse procedimento,
segundo o autor “faria a agulha retornar para o sulco inicial, previamente demarcado, como o ponto
de entrada desse mesmo chorus, para construir assim, um sulco-sem-fim”, que “fransformado numa
paisagem circular em fluxo” serviria “como uma espécie de plataforma dindmica para o canto ou a
fala do rap”. (Rodrigues, 2005, p.74)

Essas técnicas de performance estiveram vinculadas principalmente aos géneros hip hop e funk,
durante a década de 80 e 90, e aos poucos foram sendo incorporados pelo rock, pop, e outros
géneros (Araldi, 2008).

"0 termo em inglés significa, ranhura, arranh&o, entallhe.
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O uso do toca-disco como um novo instrumento, a utilizacdo e repeticdo de trechos de outras
musicas, permitiu a criacdo de novas melodias, ritmos e texturas de timbres. O DJ Grand Master
Flash, ao contar sobre seu processo de invengéo a partir do groove revela:

Se vocé ouvisse como eu tive a idéia de pegar uma musica e repeti-la muitas vezes, vocé
me olharia e diria — E dai? —mas se eu lhe contar como fiz, quantas vezes fiquei num
quarto e quantas agulhas quebrei, quantas vezes o fio arrebentou e quantas devo ter
apanhado por desmontar um aparelho elétrico s6 para ver como funcionava, ou para tirar
uma peca, a histéria pode comecgar a soar mais interessante (DJ Grand Master Flash).

A experimentacdo do novo instrumento toca-discos trouxe uma polifonia percussiva, quando torna
possivel alterar “a velocidade da batida, adicionar outro trecho musical, tocar junto algum
instrumento, cantar, os timbres, (,,,) € dispor as notas gravadas em outros suportes, combina-las a
outras condugbes ritmicas, como na técnica do dub.” (Rodrigues, 2005, p.75) Na explicacdo de
Rodrigues “o dub funciona a partir da sobreposicdo de gravacbes distintas de duas ou mais
condugbes ritmicas, riffs, sequéncias harménicas ou atmosferas timbristicas, previamente
recortados e colados em loopings®.” (p. 75)

Desde a década de 80, esses recursos tém sido largamente utilizados pelos musicos e produtores
da musica eletrébnica pop de vérios outros géneros musicais. Como musicos-arteséos os artistas
fazem experimentacbes com o ambiente tecnoldgico contemporédneo extraindo e manuseando
novos elementos sonoros. Cria-se uma outra paisagem sonoro-urbana na qual os ouvintes
usufruem de novas texturas musicais eletrénicas construidas por DJs com recursos de composicao
que encerram em si uma alianca inesperada entre maquinas e musica.

Nesse contexto vale a pena mencionar as experiéncias musicais que vem sendo feitas com
brinquedos eletrénicos, como por exemplo, o CD Musica de brinquedo langado pelo grupo brasileiro
Pato Fu em 2010. Em 2011 o grupo levou a experiéncia para o palco, registrado o DVD Musica de
brinquedo ao vivo. Trata-se de covers de um repertorio da masica popular - Beatles, Elvis Presley,
dentre outras - com arranjos para instrumentos de brinquedo, como cornetas de pléastico, xilofones,
flauta-doce e glockenspiel’. A experimentagdo feita em estudio e a transposicao da atmostfera ludica
para um show de auditério acenam para as possibilidades sonoras da combinac¢ao do concreto com
o eletrbnico, do infantil com o adulto, em didlogos que enriquecem a compreensédo de fenbmenos
musicais da vida cotidiana contemporénea.

4. Conclusoes

Os exemplos de experiéncias criativas que apresentei neste artigo seguramente ndo abrangem todo
0 espectro de possibilidades e podem ser quase que infinitamente complementados. No entanto,
acredito que eles funcionem como casos, representativos de outras situagbes semelhantes.

As propostas pedagoégicas de educagdo musical que foram desenvolvidas e divulgadas na década
de 1960 e 1970 na Europa, ainda hoje sobrevivem em véarios paises. Como mencionado, a ideia de
experimentacdo e criatividade desse periodo considera os avancos de outras ciéncias. Os
fundamentos psicolégicos sobre a percepcado e compreensdo de som e forma na idade infantil,
mostram que:

(...) talento nédo é primariamente e somente uma pré-disposicdo herdada; que habilidades
especiais ndo aparecem somente por causa do gérmen que se desenvolve, mas que as
duas (talento e habilidade) sdo definidas pela maneira e pela medida e do quanto uma
experiéncia de aprendizagem é oferecida a uma crianga (Meyer-Denkmann, 1970, p. 5,
tradugéo nossa).

O livro didatico Colherim retoma uma prética percussiva com colheres presentes em varias culturas.
O caso do musico de rua revela a importancia do timbre nas sonoridades latino-americanas e o
valor de “experimentos timbricos em formatos pequenos e com instrumentos de facil mobilidade”

.0 looping é “uma sequéncia de notas ou de sons que, a partir do andamento da musica, é
possivel ser repetida infinitamente como uma célula musical ciclica” (Souza, Fialho, Araldi, 2005, p.
123).

® Para ouvir o resultado sonoro consultar site www.patofu.com.br
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(Quintero-Rivera, 1998, p. 358). Dessas tradi¢cdes, surgem, na atualidade, alternativas de objetos
eletrénicos e brinquedos que se transformam em instrumentos musicais.

A discussao sobre a criatividade musical através de interacbes com objetos cotidianos pode ser
ampliada de uma forma colaborativa com profissionais da area que certamente conhecem préticas
semelhantes. Os pequenos casos nesse artigo permitem problematizar o debate sobre criatividade
em educacdo musical e eliminar as divisdes sociais da musica e de seus recursos técnicos, as
nog¢des de cultura e hierarquias estabelecidas de repertérios e instrumentos musicais que tem se
perpetuado na area.

Os recortes de citagbes oriundos de pesquisas académicas, provavelmente sdo conhecidos por
muitos, porém, retomados aqui, sob um novo dngulo compéem um exercicio do olhar transversal ao
tempo histérico e ilustram praticas que convivem e que podem apontar solugdes para que
possamos permanecer atentos ao nosso entorno e com ele nos comunicarmos por intermédio da
musica.
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