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SALA DE AULA

A educacdo musical e a aula de instrumento: uma visao critica sobre o ensino da flauta

doce

BEINEKE, Viviane. A educacgdo musical e a aula de instrumento: uma visédo critica sobre o
ensino da flauta doce. Expresséo, Revista do Centro de Artes e Letras da UFSM, Ano 1, N° 1/2, 1997,
pp. 25-32.

Introducéo

A Educacéo Musical contempla diferentes perspectivas e estratégias de ensino, de acordo com
as formas de interacdo musical propostas. Nesse sentido, podemos observar diversas areas de
atuacdo do educador musical, segundo os objetivos e tipos de relagdo com a musica que sao
enfatizados, incluindo a educacdo musical escolar e o ensino instrumental. O presente estudo foi
motivado exatamente pelas intersecdes entre essas duas areas. De acordo com SWANWICK:

Superficialmente, comparando com o ensino musical geral, a instru¢ao instrumental
aparece como relativamente pouco complicada em relacdo a consideracfes sobre

conhecimento e valor. Eu toco um instrumento; logo posso mostrar para vocé ou para
qgualguer um como se toca. (1994b, p. 142).

Essa visdo equivocada do ensino instrumental também € discutida por SOUZA (1994) e
SANTIAGO (1994), que criticam algumas tendéncias na pratica do professor, como a de seguir a
experiéncia propria como modelo ou utilizar métodos "pessoais” (SOUZA, 1994, p. 44-45). Sobre isso,
SOUZA coloca que, de um lado, a habilidade de dar aulas ndo melhora automaticamente com a pratica
de longos anos e, por outro, ndo existe um método "pessoal’. J& SANTIAGO (1996, p. 226) cita a
tendéncia de acomodacédo dos professores aos processos por meio dos quais eles proprios foram
educados, ocasionando "uma acomodacdo ao repertério padrao”, que é repetido ano apds ano.
Referindo-se ao professor de instrumento tipico das instituicbes de ensino musical, a autora expde
alguns mitos presentes no ensino instrumental, como o "mito da aprendizagem musical de ouvido", o
mito do "vocé ndo deve tocar muasica popular”, o mito do "vocé ndo deve improvisar' e o "mito dos
virtuoses e dos nao dotados" (SANTIAGO, 1994, p. 223).

A problematica exposta acima justifica o presente estudo, que propde-se a discutir a
metodologia da aula de instrumento e, mais especificamente, o ensino da flauta doce para criancas,
0 que ndo significa que alguns de seus questionamentos ndo se apliguem também a outros
instrumentos ou niveis de ensino. Relacionando alguns fundamentos tedricos basicos sobre a
construcdo do conhecimento musical com o ensino da flauta doce, objetivamos a ampliacdo e
integracdo de seus conceitos e principios metodoldgicos, apontando algumas perspectivas e

alternativas para as aulas.
1. Anédlise de métodos de flauta doce

A andlise de alguns métodos nacionais e estrangeiros de flauta doce, divulgados no Brasil,
revela, basicamente, duas posicdes em relacdo a abordagem do repertério. Na primeira, 0 ensino é
centrado na execucdo de uma coletania de muasicas organizadas sequencialmente de acordo com as
dificuldades técnicas propostas e, na segunda, sdo mais enfatizados os exercicios técnicos isolados,
sendo o dominio destes considerado um pré-requisito para a execucao do repertdrio instrumental
proposto. Em relacdo a instrumentacdo, a primeira categoria pode ser subdividida em duas: repertério
exclusivo para flauta doce, a uma ou mais vozes e repertério para pratica de conjunto com

instrumentacéo variada.

Na primeira categoria podemos situar os métodos de SANTA ROSA (1993), que apresenta
musicas a uma unica voz, TIRLER (1970) e FRANK (1980), os quais propde, desde as primeiras aulas,
a execucdao de cancfes arranjadas a duas vozes, sendo a primeira voz escrita para ser tocada pelos
alunos e a segunda, pelo professor ou por alunos mais adiantados. Os métodos de HEILBUT (19?7?),
ROCHA (1986) e AKOSCHKY e VIDELA (1967) dao énfase a execucéo de repertdrio a uma, duas ou
mais vozes, mas também incluem pequenos exercicios preparatorios para introduzir novos elementos

ritmicos e melddicos. Nesse Ultimo, 0s autores explicam que estes exercicios



preparatérios devem ser realizados por imitacdo professor-aluno. Em relagcdo a instrumentacgéo, as
propostas de AKOSCHKY e VIDELA (1967) e ROCHA (1986) incluem pecas para a pratica de conjunto
com utilizacdo de instrumentacéo variada, apresentando arranjos que mesclam partes para flauta doce
e instrumentos de percussdo de altura determinada (xilofones e metalofones) e indeterminada
(tridangulo, tambores, pandeiro, clavas, etc), enfatizando o trabalho em grupo. O método de
MONKEMEYER (1976) diferencia-se dos anteriores por mesclar a coletinea de musicas para flauta
com exercicios técnicos, propondo que o trabalho com as musicas apresentadas seja antecedido por
exercicios especificos para o desenvolvimento da técnica instrumental. Nesse sentido, a técnica e a
literatura sdo abordadas separadamente, sempre nessa sequéncia. MASCARENHAS (1978) também
prop&e que a técnica instrumental anteceda a execuc¢do do repertdrio proposto, mas sua abordagem
difere daquela proposta por MONKEMEYER (1976) porque, ao invés de intercalar atividades de
técnica e literatura, MASCARENHAS (1978) coloca que, primeiramente, o aluno deve dominar toda a

escala de d6 maior, para entéo iniciar o estudo do repertério.

Quanto aos estilos e géneros musicais selecionados, em FRANK (1980) predominam as
cancdes didaticas compostas pela autora, sendo, gradativamente, introduzidas cancgdes folcléricas de
varios paises ocidentais. Ja o repertorio de TIRLER (1970) é composto, basicamente, por can¢des do
folclore brasileiro. SANTA ROSA (1993) propde a execucdo de musicas folcléricas e populares. O
método de MASCARENHAS (1978) apresenta, na primeira parte, cancdes do folclore brasileiro, na
segunda séo incluidas musicas do folclore alemao, francés, portugués, japonés, americano, italiano e
argentino, ja as Ultimas musicas do método séo eruditas. HEILBUT (197?7?) utiliza masicas de autoria
prépria e do folclore alemdo. MONKEMEYER (1976) propde um repertério orientado pela tradigdo
musical européia, incluindo masicas folcléricas e composi¢cdes dos periodos renascentista e barroco.
Na edicao brasileira também foram inseridas musicas do nosso folclore. O método de AKOSCHKY e
VIDELA (1967) apresenta um repertério bastante variado, incluindo rimas e adivinhagdes populares,
canc0des do folclore argentino e universal e musicas criadas por professores e alunos, sendo que todas
elas podem ser cantadas e/ou tocadas. O repertorio proposto por ROCHA (1986), todo composto pela
autora, caracteriza-se por uma vivacidade ritmica, incorporando, desde as primeiras pecas, elementos
bem caracteristicos da musica brasileira. A proposta de KUNTZEL-HANSEN (1985) diferencia-se das
demais por incluir amplas experimenta¢gdes sonoras com o instrumento e utilizar notages gréficas,
incluindo musicas que incorporam efeitos ndo convencionais da flauta doce utilizados na musica do

século XX.

Quanto ao tipo de atividades musicais, a maior parte dos métodos analisados limita-se a propor
atividades de execucdo instrumental e/ou vocal (FRANK, 1980; MASCARENHAS, 1978;
MONKEMEYER, 1976; SANTA ROSA, 1993 e TIRLER, 1970). Ja as obras de AKOSCHKY e VIDELA
(1967), HEILBUT (19??), KUNTZEL-HANSEN (1985) e ROCHA (1986) incluem também atividades de
improvisacdo e composicdo musical. Apenas a obra de AKOSCHKY (1977), que complementa o
método de AKOSCHKY e VIDELA (1967) faz referéncia a atividades especificas de apreciacao
musical. Este ultimo também caracteriza-se por abordar as mesmas questfes de formas variadas,
sendo as mesmas dificuldades (técnicas e musicais) trabalhadas de formas diferentes. As rimas e
adivinhacdes populares, por exemplo, sdo utilizadas para iniciar a execucdo por leitura, para
incorporar um novo ritmo e realizar pequenas orquestracdes. Para fins de exercicio auditivo também
ha algumas canc¢des para serem transpostas e jogos de reconhecimento de melodias. Nesse método,
assim como no de ROCHA (1986), sédo alternadas atividades de execucado por imitacao e por leitura

de partitura.

Em relacdo aos objetivos e contetudos, podemos observar duas tendéncias centrais nos
métodos analisados: (1) énfase no dominio progressivo das técnicas de execuc¢do instrumental e
leitura musical e (2) énfase na aprendizagem de conteudos musicais amplos. Em relacdo a este
segundo enfoque, AKOSCHKY (1977) revela que sua obra persegue, como objetivo fundamental, a
vinculacdo do ensino instrumental com os conhecimentos musicais, destacando que, desde o inicio
do ensino as atividades ndo carecem de um sentido musical e de comunicacao grupai. Nesse sentido,
observamos que todas as musicas apresentadas no método de AKOSCHKY e VIDELA (1967) tém
indicacbes de carater expressivo, 0 que demonstra a valorizacdo desse aspecto interpretativo-
musical. Para o planejamento de ensino, AKOSCHKY (1977) adota o modelo utilizado pelo Conselho
Nacional de Educacéo da Argentina, o qual é elaborado com base nas seguintes areas: técnicas de
execucao da flauta doce, som, canto, ritmo, melodia, harmonia, forma, género, estilo e carater. As
obras de AKOSCHKY e VIDELA (1967) e AKOSCHKY (1977) demonstram a preocupagao dos autores
em discutir alguns principios que norteiam seu trabalho. Nos demais métodos citados, as concepg¢des
de ensino do autor estdo implicitas em sua abordagem metodologica, ndo sendo discutidos os

objetivos, conteudos ou critérios utilizados pelo autor para selecionar o



repertorio. De qualquer forma, a analise revela diferentes posicoes a respeito de questdes
fundamentais do ensino, sendo a nossa reflexao direcionada para alguns principios que podem nortear

a pratica do professor de instrumento.
2. Perspectivas para o ensino da flauta doce

Discutindo o ensino instrumental, SWANWICK (1994a, p. 7) coloca que quando um aluno nos
procura para aprender a tocar um instrumento existem dois significados: "temos que ensinar o aluno
a dominar tecnicamente o instrumento mas também temos que ajuda-lo a tocar de forma musicalmente
expressiva". Nessa perspectiva, o autor defende que o ensino instrumental deve incluira compreensao

musical.

Aprender a tocar um instrumento deveria fazer parte de um processo de iniciagao dentro do
discurso musical. Permitir que as pessoas toquem qualquer instrumento sem compreensao musical -
sem realmente 'entender musica' - € uma negagédo da expressividade e da cogni¢cdo e, nessas

condigdes, a musica se torna sem sentido. (SWANWICK, 1994a, p. 7).

De acordo com esse posicionamento, a abordagem dos métodos tradicionais de instrumento
nao é suficiente, ja que o dominio técnico e de um amplo repertério ndo garante a compreensao
musical. As pesquisas na area cognitiva amparam esse ponto de vista, afirmando que a notavel falta
de integracao entre a percepgao e a representagcdo musical tornam a interpretacdo completamente
dependente da memdria e a aquisicdo de um repertério com o instrumento se converte no unico
modelo de conhecimento. Desta forma, o desenvolvimento musical ndo chega a incluir um conjunto
de conhecimento integrado (DAVIDSON e SCRIPP, 1991, p. 100).

Nos métodos de flauta doce analisados, observamos que a obra de AKOSCHKY (1977) esta
mais proxima desta abordagem, incluindo atividades que visam a compreensao das obras executadas
e/ou apreciadas. Na mesma perspectiva, GANE (1996, p. 64) propde que os alunos sejam encorajados
a compreender o contexto musical, cultural ou social da musica que esta sendo estudada. Além disso,
o professor pode ajudar a compreensao da estrutura pela apreciacdo de uma pega com o aluno e
conduzindo o estudo de escalas e arpejos para nocbes de transposi¢cdo, formas intervalares,
harmonias simples, tonalidade e padrées melddicos, ao invés de trata-los simplesmente como
exercicios para tocar. Dessa forma, pode-se direcionar as idéias musicais, através da tonalidade ou
estilo de execucédo, para pecas em estudo, auxiliando na compreensao de interrelagbes musicais
(1996, p. 62). Sobre a importancia de o aluno avaliar execugdes ao vivo e de gravagdes, inclusive as
suas proprias, GANE (1996, p. 63) coloca que isso focaliza duas questdes para o professor de
instrumento: em primeiro, a necessidade de incluir o acesso a uma série de musicas para discussao
e avaliagédo e, em segundo, a necessidade de adotar as faculdades criticas e visdo autdnoma do aluno,
uma vital ndo dependéncia do professor. A aula em grupo também favorece o desenvolvimento da

critica musical, a medida que:

... fazer musica em grupo nos da infinitas possibilidades para aumentar nosso leque de
experiéncias, incluindo ai o julgamento critico da execugao dos outros e a sensagao de se apresentar
em publico. A musica ndo é somente executada em um contexto social, mas € também aprendida e

compreendida no mesmo contexto. (SWANWICK, 19944, p. 9).

Sobre o ensino coletivo da flauta doce, FRANK (1980, p. 5-6) escreve que, para as criangas,
as aulas em grupo sdo mais atraentes que as individuais, possibilitando a variagdo na execugéo das
partituras pelo uso da voz, da flauta, de outros instrumentos e de percussao. AKOSCHKY e VIDELA
(1967, p. 6) colocam que a flauta doce adapta-se muito bem as necessidades de classes coletivas de

criangas, jovens e adultos, constituindo um valioso apoio a formag¢ao musical e a educagéao auditiva.

Na perspectiva de SWANWICK (1979), as pessoas precisam ter multiplas oportunidades de
encontro com a musica, sob diversos angulos, de forma a ficar ciente das suas riquezas e
possibilidades. Para tanto, o ensino deve contemplar trés formas de engajamento musical ativo: a
Composi¢ao, a execugcao e a apreciacao, sendo estas apoiadas por outras duas atividades, a técnica

e a literatura [Nota 2]. Para o autor, a técnica envolve o desenvolvimento



da percepcdao, controle técnico e habilidades de leitura e escrita musical. Ja a literatura inclui o estudo
historico e contemporaneo da literatura sobre musica através de partituras e performances e também

critica musical e literatura de musica, histérica e musicoldgica.

Concordando com essa concepcéao de ensino, GANE (1996, p. 52) alerta que a exploracdo da
composicdo e da apreciacao nas aulas de instrumento ndo representa puramente a adicdo de uma
matéria para atividades futuras, e sim, torna necessaria uma mudanca da filosofia de ensinar do ponto
de vista de que a criangca € um aprendiz passivo sendo iniciado em um corpo de habilidades e
repertorio pré-determinados, para uma visdo de que a crianca € uma parceira ativa na formacéo de
suas respostas e acesso a musica. De acordo com a autora (1996, p. 63), compor ndo é somente uma
boa atividade em si propria, como uma forma imaginativa e criativa de manipular os materiais musicais,
mas também, inestimavel ao professor de instrumento como uma ajuda a literatura e compreenséao da
linguagem musical. Segundo SWANWICK (1979), a composicéo € a atividade onde o aluno tem mais
espaco para tomar suas proprias decisdées musicais, 0 que, ha nossa visdo, é fundamental para o

desenvolvimento de um pensamento musical critico e reflexivo.

Visando desenvolver, de forma integrada, as habilidades técnicas de execucéo e a composi¢cao
musical, GANE (1996, p. 61) propde que escalas, arpejos e outros padrdes sejam utilizados como
recursos para jogos de imitagcdo, rondos e improvisagdes simples. As pecas trabalhadas em aula, ao
invés de serem simplesmente tocadas, podem ser cercadas por idéias: o titulo, caracteristicas
estruturais, padrées musicais, o humor, carater expressivo ou qualquer outra caracteristica pode ser
extrapolada e utilizada para discussdes criticas ou manipulacdo musical em improvisacdes ou
composicdes. A obra de HEILBUT (19--) também apresenta algumas sugestfes de atividades de
composicao, propondo que os alunos componham pequenas pec¢as tomando como base uma letra
pré-determinada ou escalas especificas, como a pentatdnica. GANE (1996, p. 63) coloca que, ao
iniciar uma nova peca, por exemplo, o professor pode esconder uma parte dela, talvez a segunda
frase ou a sua concluséo, perguntando ao aluno "se vocé fosse o compositor, 0 que comporia aqui?".

Quando ele tiver composto sua versao da frase, ela pode ser comparada com a versao original.

A "audicao interna”, segundo SWANWICK (1994b, p. 155), é essencial para a formacao de
imagens musicais e esta faculdade é desenvolvida através da interacao entre a expressdo musical
intuitiva e o exame analitico. Na concepc¢ao de PRIEST (1989), toda a execu¢do musical é de ouvido,
aprendida as vezes por invencgao, as vezes por imitacao e as vezes pela combinacao ou sintese dos
dois. De acordo com o autor (PRIEST, 1989, p. 187), ha trés fatores cruciais para o desenvolvimento
da musicalidade do intérprete: (1) tocar instrumento de ouvido de varias formas, incluindo nesta
categoria as execucdes por partitura, porque estas sO serdo "musicais" se forem precedidas por uma
imagem aural, sendo esta imagem imitada - realizada em sons; (2) que as criangas toquem suas
préprias masicas no instrumento que estédo estudando e (3) que a maior parte da aprendizagem ocorre
através da imitacdo, tanto da notagcdo, quanto do professor. A partir desses trés fatores, PRIEST
(1989) prop6e um Modelo Pedagdgico de Ensino Instrumental formado pela relacdo entre as

atividades de invencao e imitacdo, que expressam a experiéncia total da aprendizagem.

Outra questdo abordada por SWANWICK (1994a) refere-se a proposicdo de que os alunos
devem ser incentivados a tocar uma mesma obra de maneiras diferentes. Dessa forma, ao invés de
uma peca ser repetida exaustivamente, o aluno pode explorar variagbes de carater, dinamica,
andamento, acentuacao ou articulacao na sua interpretacédo. Esses procedimentos, articulados com a
critica musical, também favorecem a autonomia do aluno, que passa a dispor de mais opc¢fes para
tomar suas proprias decisdes musicais e interpretativas. Segundo SWANWICK:

Inicialmente, isto favorece a perspectiva da compreensao intuitiva, que surge depois,
inconscientemente, nas diversas formas de tocar. Em segundo lugar, isto propicia

formas alternativas de analise, trazendo um repertério mais amplo de possibilidades
interpretativas a consciéncia. (1994a, p. 9).

Nessa perspectiva, "tocar de ouvido", sem partitura, também pode auxiliar o aluno a explorar,
com maior despreendimento, diferentes formas de execucéo de uma peca. GANE (1996, p. 63) propde
que "tocar de ouvido" seja considerado como uma elevacdo para um nivel de execug¢do mais alto,
sugerindo que o professor encoraje os alunos a tocar cangdes populares do cotidiano de ouvido, grave

cancdes da sua comunidade local que eles sao



capazes de cantar e depois arranje-as com o0s alunos para a aula.

Em relagc&o ao repertério utilizado nas aulas de instrumento, GANE (1996, p. 53) coloca que,
tradicionalmente, este tem tendido a favor da musica erudita ocidental de cerca de 1680 a 1900 e da
musica impressa, em detrimento do jazz, da musica popular, da muasica do século XX e de musicas
de tradicbes ndo ocidentais. Por tras disso, a autora indica a possibilidade de estar escondida uma
percepcdo hierarquica do tipo de musica que € valido estudar, sendo a musica erudita ocidental
julgada como inerentemente superior a outras musicas. Quanto a isso, a maior caréncia nos metodos
de flauta doce pode ser verificada no uso de obras que incorporem elementos da(s) musica(s) do
século XX e de culturas ndo ocidentais. Quanto a utilizacdo de grafias e sonoridades nao
convencionais, que caracterizam uma das linguagens desenvolvidas pelos compositores
contemporaneos, o método de KUNTZEL-HANSEN (1985) oferece algumas alternativas para a
inclusédo destas formas de notac&o no ensino do instrumento. A pesquisa de SOUZA, HENTSCHKE e
BEINEKE (1997), que investiga a possibilidade do ensino coletivo da flauta doce ser incluido na
proposta curricular de Educacao Musical [Nota 3] para a rede escolar desenvolvida por OLIVEIRA e
HENTSCHKE (1994), expde outra alternativa para a questdo do repertdrio, colocando que as
dificuldades relativas a selecdo do mesmo poderao ser minimizadas com a habilidade dos professores
em lidar criativamente com a linguagem musical, estruturando composi¢des ou adaptando pecas para

o seu trabalho. Dessa forma, o proprio professor podera suprir algumas caréncias no repertério.

A peca Flauteando (figura 1), por exemplo, foi construida com o objetivo de introduzir alunos
iniciantes no uso de sonoridades e grafias ndo convencionais da flauta doce, utilizando somente a
cabeca do instrumento na sua execucao. A "bula" pode ser elaborada pelos préprios alunos, a partir

de suas exploracdes do instrumento e concepc¢des de escrita musical.

Para introduzir muasicas de diferentes culturas, GANE (1996, p. 62-63) sugere que o professor
utilize escalas modais, a escala pentatdnica ou ragas indianos. Um som tocado por um aluno,
combinado com a improvisa¢gdo em ritmo livre de outro, sobre um raga, por exemplo, € uma forma de

introducédo indolor e expressiva ao raga indiano.

A vivacidade e riqueza musical intrinseca do repertorio abordado em aula é outro critério de
selecdo importante. Como coloca SWANWICK (1994a, p. 11), "é possivel fazer boa muasica em
qualquer nivel técnico". Para isso, o professor deve analisar o potencial musical das obras propostas
em aula. Nessa direcdo, SOUZA, HENTSCHKE e BEINEKE (1997) sugerem trabalhos com musicas
gue abordem diferentes formas de estruturacao do discurso musical. Na peca Ecos n° 3 (figura 2), por
exemplo, um pequeno motivo de apenas trés notas, sobreposto a um pedal, é abordado de forma
ludica, sendo explorados procedimentos musicais de imitacdo, variacdo, repeticdo e textura, que
podem ser discutidos e analisados pelos alunos. Esses padrées também podem ser utilizados como

modelo para improvisagdes ou para a estruturacao de pequenas composicoes.

A pesquisa de SOUZA, HENTSCHKE E BEINEKE (1997) também revelou que, muitas vezes,
a forma como o repertério é abordado em aula € mais importante que o seu género ou estilo,
verificando-se, em préticas correntes de educacdo musical, que grande parte do acervo musical é
excluido das propostas pedagdgicas porque os alunos "ndo gostam”. Ao contrario disso, as
pesquisadoras acreditam que devem ser buscadas aproximacdes sucessivas entre o que o0 aluno
conhece e 0 que pode ser acrescentado, 0 que € possivel quando 0s processos musicais comuns
entre musicas de diferentes estilos, épocas ou lugares séo relacionados, podendo-se, desta forma,

amenizar as rotulacdes culturais a que a musica é exposta.
3. Concluséo

Acreditamos que as propostas para o ensino da flauta doce discutidas acima poderdo gerar
novas discussdes e pesquisas na area, de modo que os conhecimentos e habilidades musicais sejam
desenvolvidos de forma mais significativa. Segundo SLOBODA:

. a tarefa do professor na escola e fora dela é tornar a atividade musical o mais
significativa possivel, a mais gratificante e esteticamente bela, a fim de gerar emocdes

significativas, que por sua vez irdo sustentar a motivacao de longa duragdo no individuo
e irdo compensar todo o esfor¢o que € feito para consumir, entender e



divulgar musica. (SLOBODA apud OLIVEIRA, 1996, p. 85).

Finalmente, lembramos que 0s nossos alunos nao aprendem todos da mesma forma, ndo tem
a mesma relacdo com a musica, estabelecem significacbes diferentes para o0 processo de
aprendizagem, fazem suas proprias escolhas. Da mesma maneira, nés, professores, a cada aula
encontramos solucdes diferentes para a acédo pedagdgica. Através do estudo, da pesquisa, da reflexao
sobre a nossa pratica e sobre o nosso préoprio fazer musical poderemos construir alternativas
metodoldgicas mais eficazes, mais coerentes e aprender mais musica. A cada aula poderiamos nos
perguntar: estamos fazendo musica? Criando musica? Ouvindo e analisando musica? Construindo

conhecimento? Tomando decisdes musicais de forma critica?
NOTAS:

SWANWICK compreende como composicdo todas as formas de criacdo musical, como a
improvisacao ou arranjo para um determinado tema. Ja a execucdo musical diz respeito ao canto de
cancgdes, a execucdo de um instrumento e a comunicag¢ao para um publico, por menor ou mais informal
que seja. Isso envolve, normalmente, um elemento de risco, um preparo técnico e um senso do que a
masica quer atingir (1979, p.44). Ja a apreciacao, para o autor, € a primeira na lista de prioridades de
toda atividade musical, referindo-se ndo apenas a apreciacdo de obras gravadas ou de uma execucao
em particular, mas também, a apreciacao envolvida na decisdo de um timbre em certo momento da
composicao, na afinacado de um instrumento musical, ao tocar uma escala de forma uniforme, no senso
de um estilo musical, etc (SWANWICK, 1979, p.43).

2 Este conjunto de parametros de experiéncias musicais configuram o Modelo (T)EC(L)A de
Atividades Musicais de Swanwick (1979): (T) Técnica, E Execucao, C Composicéo, (L) Literatura e A

Apreciacao. [Voltar]

3 Para detalhamento sobre esta proposta curricular, sugerimos a leitura dos artigos de Liane
Hentschke e Alda Oliveira publicados na obra Musica: pesquisa e conhecimento. Porto Alegre, Nucleo
de Estudos Avancados, Curso de P6s Graduacdo em Musica da UFRGS, junho/1996. [Voltar]
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