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Um estudo sobre a Sequenza I1I, de Berio:
para uma escuta consciente em sala de aula

Bernadete Zagonel'

Introducao

A importancia da pratica da audi¢@o por estudantes de musica ¢ incontestavel,
E preciso ndo s6 ouvir muito, mas de maneira atenta ¢ consciente, pois s6 assim se
chega a compreensio da masica. Nos cursos de musica existem disciplinas de andli-
se, onde obras de diversas épocas sao estudadas com maior profundidade, apoiando-
se sempre na partitura. No entanto, pouco se trabalha no sentido de se desenvolver a
apreciagdo somente pela audigio, desvinculada do texto escrito, sendo que em nos-
sas vidas, a grande maioria das vezes que ouvimos alguma musica, o fazemos sem
partitura. Como bem se expressa Delalande?, “a andlise musical sempre foi uma
analise de partituras. Isso exclui todo um aspecto da misica enquanto atividade, que
terd ligacao dircta com a pedagogia. Antes de serem obras, antes de serem objetos
gravados que se pode escutar em disco, a misica ¢ uma atividade musical.” E mais:
ao se trabalhar com criangas ou com qualquer leigo ou iniciante do estudo de miusica
que ndo conhega ainda os cédigos de escrita, dificilmente se utiliza uma partitura
para a apreciagio de obras, o que niao deve impedir que a prética da escuta acontega.
E evidente que uma apreciagio sem partitura niio permite que sejam observados os
detalhes que a partitura confere. Porém, hd uma gama cnorme de elementos que
podem ser percebidos e trabalhados apenas por meio da escuta, como por exemplo,
a identifica¢@o de instrumentos e de timbres diversos, o conhecimento da forma, da
estrutura e dos temas, a divisdo em partes, o reconhecimento de contrastes, repeti-
¢oes, variagdes, lensoes, o relacionamento geral das idéias musicais entre si. Atentar
para estes elementos ¢ descobri-los, somente por meio da audigdo, ird certamente
auxiliar no desenvolvimento auditivo e musical do individuo, levando-o a perceber
a musica no seu todo, ¢ ao conhecimento de seus componentes basicos.

1 Professora Titular da Universidade Federal do Parand. Pesquisadora do CNPq. Doutora em
Musica pela Universidade de Paris IV - Sorbonne.
2 DELALANDE, Francois, La musique est un jeu d’enfant, p.21.
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Observa-se que os professores quase ndo adotam obras contemporineas em
seus programas, auséncia que acarreta, a cada dia, maior dificuldade por parte dos
alunos em apreciar este tipo de repertorio. Por um lado, ha uma certa “rejeicao” a
este tipo de misica (tanto por parte de alunos quanto de professores), até pelo receio
de néo se conseguir compreendé-la, o que a deixa sempre @ margem dos programas.
Mas por outro lado, a falta de esclarecimento sobre seus principios bloqueia a apro-
ximagd@o com cla e, conseqiientemente, impede sua compreensio. Por essas razoes
considero que, devido as diferencas estélicas existentes nestas misicas (melodia,
funcdo tonal, forma, etc.), em relac@o as de tempos anteriores, é preciso fazer uma
preparacao do aluno a esta linguagem, de modo a familiarizd-lo com os novos ele-
mentos musicais. Essa pode ser [eila por meio de jogos e exercicios que aproximem
o ouvinte da obra em questao, enfatizando-sc a pesquisa de sons, as improvisacoes
ou a construgiio de seqiiéncias musicais. Porém antes de serem escolhidos e desen-
volvidos estes jogos, deve-se ter muito claramente detectados os elementos com os
quais o compositor trabalha na obra em questdo. Daf a necessidade de um estudo
prévio (este sim com o auxilio da partitura), feito pelo professor, do texto musical
como um todo. Nio se trata de efetivar uma andlise exaustiva da obra, mas de detec-
tar os elementos mais evidentes usados pelo compositor de modo que, uma vez apon-
tados, possam ser observados e compreendidos pelos alunos.

A apreciacdo de obras musicais pode ter diversos objetivos, conforme as inten-
¢oes do professor. Complementar o aprendizado de nogdes musicais que estejam
sendo trabalhadas em determinado momento é um deles. Por exemplo, o 1° movi-
mento do Concerto “Primavera’™ de Vivaldi, mostra bem as diferencgas das intensida-
des forte e fraco, uma vez que 0s lemas aparecem primeiramente em forte, e sao
repetidos em seguida em piano. Ou, para se observar os contrasies entre sons (cur-
tos) e siléncio, pode-se ouvir o inicio de Nouvelles Aventures, de Ligeti, onde inter-
vengdes sonoras mais ou menos longas vém se contrapor ao siléncio existente entre
clas.

O professor também pode utilizar a apreciag@o musical para seguir o caminho
inverso, ou seja, partir da audic¢io para chegar ao trabalho de alguma nogao. Neste
caso, a pega escolhida serve como ponto de partida, ¢ deve ter os elementos alvo
claramente expostos. Por exemplo, para abordar a no¢do de andamento, pode-se
partir da audi¢do da pega Tartaruga, contida no Carnaval dos animais, de Saint
Saéns. Nela, o conhecido tema do can-can francés é apresentado em andamento tdo
lento, que fica quase ou totalmente imperceptivel a primeira escuta. Mas, ao se can-
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tar este tema repetidas vezes, primeiramente como estd na pega ¢ a0s poucos apres-
sando seu andamento, chega-se invariavelmente i descoberta do can-can, e 4 com-
preensdo da importincia do andamento. Ou, da mesma obra, ouvir os Asnos selva-
gens, para introduzir a no¢ao de movimento sonoro, do grave para o agudo ¢ vice-
versa: 0s pianos executam diversas “subidas” e “descidas” em forma de escalas,
facilmente identificdveis.

A apreciagido musical ¢ basica dentro do estudo da histéria da masica, pois sem
a audigiio de exemplos, ¢ impossivel se chegar & compreensio e ao conhecimento
das correntes desenvolvidas nos diferentes periodos histéricos. A apreciagdo musi-
cal pode ainda ser praticada para o simples desenvolvimento do hdbito da escuta,
para ampliar o conhecimento de repertério, devendo, neste caso, envolver os mais
diversos tipos de manifestagdo musical, dos grupos étnicos ao jazz. E preciso, af,
observar as diferentes maneiras de expressdo instrumental ou vocal, comparar umas
com as outras, contextualizar cada qual, enfim, promover uma percepgao o mais
ampla possivel da arte musical ¢ evitar, assim, preconceitos e “bloqueios auditivos”.
A percepgdo musical € algo individual ¢ particularizada. Cada individuo percebe
elementos diferentes dentro de uma mesma musica, ¢ seu entendimento é, conse-
glientemente, singular. Nao sc trata aqui de estudar as formas de percepcio, nem os
seus processos. O que se pretende € tdo somente fornecer alguns dados com o intuito
de aproximar o ouvinte da obra musical, propiciando um melhor entendimento dela.

A experiéncia tlem mostrado que, para se chegar a compreensao de uma pega,
s@o necessdrias diversas audicoes, pois 0s clementos sio percebidos passo a passo.
De modo progressivo, em cada uma das audi¢tes se focalizam aspectos distintos,
seja em lermos expressivos, estélicos, estruturais ou outros. A primeira escuta de
uma obra, no meu entender, deve ser completamente livre, em que cada um imagine,
a sua maneira, situagdes ou historias, ¢ que perceba os elementos mais evidentes.
Com isto é possivel também fazer um pequeno diagndstico de como o aluno ouve,
quais aspectos cle privilegia, € que rumos toma em sua percepgio. A partir da segun-
da audi¢io o professor indica pontos a serem observados. Percebem-se os temas
principais que, se possivel, sdo aprendidos de memoéria e cantados, descobre-se o
material sonoro utilizado (instrumentos, voz ou outros), ¢ lenta-se um primeiro es-
bogo da forma. Em seguida, atenta-se para a real divisdo em partes, os pontos culmi-
nantes, as repetigdes dos temas. Observam-se as marcagdes de tempo quando for o
caso, o ritmo, os sinais de expressdo, as noctes musicais mais evidentes. Enfim,
como cada obra € (nica, cabe ao professor definir as nogdes a serem detectadas, e em
que ordem. O importante é que, no final das audi¢tes, o aluno tenha interiorizado a
obra, e que ambos sigam seu caminho.
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1. A Sequenza III (1966) para voz feminina, de Luciano Berio.

Minha proposta neste artigo é fornecer subsidios musicais e pedagdgicos que
possibilitem e facilitem a compreens@o da Sequenza Il de Berio®. Primeiramente
discorro sobre a obra em si, suas peculiaridades sonoras e sua estrutura, para em
seguida relatar alguns jogos com o intuito de preparar o aluno para ouvir e apreciar a
peca. Trata-se, antes de tudo, de uma pega para uma tnica voz, o que ja facilita, de
inicio, a percep¢do timbrica, além de possuir um texto, o que auxilia a acompanhar
as idéias musicais. E relativamente curta (aproximadamente 7 min. de execugdo),
conseguindo, por isso, prender a aten¢do do ouvinte durante toda sua extensdo. O
repertério vocal utilizado por Berio € riquissimo, com uma diversidade de formas de
expressoes realmente grande. Devido aos diferentes e inusitados sons vocais af ex-
postos, a pe¢a pode adquirir um aspecto algo “cémico”, de bastante leveza, cujos
inimeros elementos de surpresa tornam sua audi¢do sempre interessante.

Sua partitura, com elementos de notagao tradicional adicionados a elementos
de grafismos, ¢ clara o suficiente para que se possa acompanhar a audi¢io por meio
de sua leitura, mesmo para os que nao dominam a escrita musical.

2. Estudo preliminar da Sequenza III:
2.1. Elementos sonoros

Berio usa o seguinte poema de Markus Kutter, em inglés*:
give me
a few words
for a woman
to sing
a truth
allowing us
to build a house
without worring
before night comes
O texto vai aparecendo aos poucos na musica: inicia-se com letras e fonemas,
ainda sem significado seméntico (to, /co/, us, for, be; |XE] |e] le] |a); to, /co/, be,

3 Agrade¢o a Chico Mello pelas preciosas contribui¢tes para o entendimento desta obra.
4 Eis uma traducao livre: “Dé-me/algumas palavras/para uma mulher/cantar/uma verdade/per-
mitindo-nos/construir uma casa/sem preocupagdes/antes que a noite venha.”
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words; etc.). E como se a lin gua fosse se formando, juntando consoantes com vogais,
até formar as palavras (allowing, us, /gi/; a, /thu/, to, me; allowing, us, to, be). As-
sim, passo a passo, vao se formando silabas ou palavras, até aparecerem as frases. O
texto vai ganhando significado, muito embora o poema nunca apareca tal qual foi
escrito, mas em partes, ¢ com repeti¢oes constanies de palavras ou frases, muitas
vezes deslocadas de seu lugar e seqiiéncia originais. A primeira idéia, ou seja, frase
completa, comega no tltimo bloco de marcagio de tempo® da terceira linha (give me
a few words...). O compositor trabalha diferentemente com consoantes e vogais. As
consoantes ganham um cardter mais ritmico, com o uso principalmente de sons cur-
tos (como nos dois primeiros blocos temporais - Ex.l) ¢ as vogais tém um cardter
mais melddico, com sons longos (como no terceiro ¢ quinto blocos temporais - Ex.2).
Estes elementos contrastantes sio intercalados vdrias vezes durante a peca.

Ex. 1: Cardter ritmico @

Ex. 2: Carater melddico 20
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5 Nio existe nesta pega a marcagdo em compassos utilizada tradicionalmente na misica, mag hd
uma orientagio de tempo marcada a cada 10 segundos, formando espécies de blocos tempo-
rais, nitidamente observaveis na partitura, num total de 52 blocos, sempre quatro em cada
linha. Usarei entio o termo “bloco de tempo™ como medida para facilitar a identifica¢ao das
ocorréncias musicais.
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Diversas expressdes vocais sdo sugeridas durante a peca, passando-se de uma
para outra com muita rapidez, o que dd, junto com a variagio de comportamentos e
emogdes, a sensagdo de movimento e, as vezes, de agitagiio. Tem-se como indicacio
de gestos vocais: canto, fala, sussurros, estalos. gemidos, o resfolegar, murmurar,
resmungar, choramingar, gritos, risadas, Virios comportamentos e expressoes sao
igualmente solicitados, a cada curto espaco de tempo, com indicacio, por escrito,
sobre as notas, de cada um deles: tensio, nervosismo, alivio, distincia, ternura, apre-
ensilo, perturbagdo, urgéneia, alegria, serenidade, cltc.

2.2. Elementos métricos e ritmicos

Niao exisle, nesta pega, a divisdo em compassos, nem a sensagdo de acentos
métricos ou pulsacio. Impossivel, por exemplo, acompanha-la batendo os pés como
acompanhamento do pulso. O tempo vai simplesmente fluindo. Na partitura, hd a
marca¢do de segundos, estes uncionando como orientacio ¢ medida para a intérpre-
te. Alguns simbolos ritmicos tradicionais sdo usados, mas de maneira nfio convenci-
onal: grupos de colcheias, semicolcheias, cle., aparccem durante o texto musical
para indicar, muito mais, um cardter rdpido ou lento de uma seqiiéncia de notas, do
que uma marcacio precisa de valores ritmicos; da mesma forma, notinhas pretas,
sem hastes, dio a idéia de que devem ser cantadas como valores mais longos. Uma
espécie de bula explicativa precede a partitura propriamente dita. Ela contém a ex-
plicacio clara de como cada simbolo deve ser interpretado vocalmente.

2.3. Estrutura

Podemos perceber a divisao da obra em 7 partes, passando-se de uma para
outra por meio de articulagdes como siléncios, mudancas de registro, de material
sonoro (melddico, ritmico), respiragio, cle., conforme segue: primeira parte: -do
primeiro bloco de tempo ao 119 ; segunda parte: -ao 22°; lerceira parte: ao 26%;
quarta parte: -ao 32°%; quinta parte: -ao 41°; sexta parte: -ao 45°; sétima parte: -ao
final. Sdo detectados dois pontos culminantes, provocados por momentos de maior
tensdao. Um, pela intensificac@o ritmica (blocos 29 a 32 - Ex.3); outro, pelo uso de
notas muito agudas (blocos 38 a 41 - Ex.4). Neste sentido, pode-se dizer que o com-
positor segue um principio tradicional de composi¢io: por meio de um adensamento,
ou seja, do aumento de eventos no mesmo espago de tempo, chega ao ponto culmi-
nante.



REVISTA DA ABEM

Ex. 3: Primeiro ponto culminante - ritmico.
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Ex. 4: Segundo ponto culminante - melédico.
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A presenga de contrastes ¢ bastante nitida, principalmente dos sons curtos e

ritmicos (consoantes) contrastando com sons longos

e melddicos (vogais), e dos di-

versos tipos de emogio ¢ de clima (alegre-triste, grito-sussurro, etc.), passando-se de
um para outro com bastante rapidez. H4, no entanto, algumas constantes, possiveis
de serem identificadas durante o decorrer da obra: o intervalo de 3° menor aparece
repetidas vezes, tornando-se uma constante nos ouvidos; as alternincias de notas
cantadas com sons mais ruidosos (gritos, risos, elc.), assim como de pontos (sons
curtos) e linhas (sons longos). No entanto um elemento surpresa aparece no final da
pega: € uma 3° maior que, af colocada, dd a sensagio do {im (como uma espécic de

3° de picardia).

Ex. 5: 3° M [inal.
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Quanto aos significados podemos dizer que, assim como o texto poético vai
sendo apresentado lentamente, o texto musical também sec forma aos poucos, dando,
com isso, a idéia geral de construgdo, sugerida, alids, pela prépria poesia (ro build a
house).

3. Aplicacio diditica - jogos e exercicios preparatorios

Uma vez detectados os elementos mais evidentes expostos na obra, o professor
tem condigdes de elaborar o material para propiciar a preparacao dos alunos. Passo
agora a descri¢@o de alguns exercicios, a serem trabalhados antes da audicao. E evi-
dente que estes se constitluem em apenas algumas idéias, que podem ser transforma-
das, desenvolvidas, ampliadas, conforme as inteng¢oes do professor.

3.1. Pesquisa de sons vocais (individualmente).
« Caretas
Disposi¢do dos alunos: livre.

Descrigdo do jogo:

Com uma mio em cada orelha de maneira a provocar ressonincia, fazer care-
tas para emitir sons, a procura de sonoridades diferentes. Todos a0 mesmo tempo, ¢
cada um por si. Terminada a pesquisa, cada aluno escolhe o som que achou mais
interessante para mostrar aos outros. Com esses dados, elaborar uma relagao dos
sons encontrados, ¢ classificd-los conforme suas semelhancas: suspiros, chiados,
gritos, etc.

Variagoes:

a. Escolher alguns dos sons encontrados ¢ elaborar uma seqiiéncia musical.
colocando nuancgas de intensidade. Também se pode criar sinais graficos para
representd-los, e organizar uma partitura.

Observacoes:
Partir da careta para encontrar diferentes sons vocais ¢ uma maneira divertida
para estimular o estudante a pesquisar e a descobrir novas sonoridades.
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Objetivos:

Instigar a pesquisa sonora, partindo do corpo, no caso, a face. Repertoriar dife-
rentes tipos de emissdo vocal. Reafirmar o trabalho de organizagio sonora, com in-
tuito de se chegar a criagdo musical. Inventar uma grafia apropriada e organizar as
idéias em forma de partitura, preparando sempre o estudante para o trabalho com
diferentes materiais vocais ¢ com a composicao.

3.2. Trabalho sobre texto/ Organizacao de seqiiéncias (em grupos)
* Musica das palavras desfeitas
Disposi¢io dos alunos: grupos de quatro pessoas.

Descrigio do jogo:

Cada grupo escolhe uma palavra qualquer, e s6 ela. a ser transformada: recorta-
da, desintegrada, repetida por partes, por vogais ou consoantes, por fonemas, etc.,
pensando antes de tudo na sonoridade que emerge das modificagdes. Cada integran-
te pensa em uma mancira de trabalhar a palavra e em como escrevé-la. Em seguida,
pega-se uma cartolina ¢ cada elemento do grupo se posiciona em um dos seus quatro
lados. E cada um, a partir de seu local, escreve as idéias que desenvolveu em cima da
palavra. Chega-sc ao resultado de uma s6 partitura, que serd interpretada na ordem e
da maneira que for decidida por todos. Cada grupo apresenta sua seqiiéncia aos ou-
tros, que tentam descobrir a palavra escolhida.

Objetivos:

Fazer variagoes sobre a palavra, com vistas a composi¢ao musical. A partir dos
sons das palavras, dos fonemas e das lctras, abordar no¢des como: fragmentagio,
repeti¢do, sobreposicio, supressao, alargamento, ete. Reconstruir fonemas, inventar
palavras ¢ silabas. Descobrir diversos tipos de emissdo vocal: cantar, falar, entoar,
cantar falando (spreschgesang), sussurrar, gritar, chorar, rir, etc.

= Musica das consoantes
Disposicio dos alunos: em grupos.
Descri¢ao do jogo:
Cada grupo escolhe dois tipos de consoantes: al gumas apropriadas para fazer

sons longos (ex: m, s, ch), outras para curtos (ex: t, b,k). Os sons longos sdo continu-
0s ¢ sem interrupgiio, com nuancgas de intensidade; os curtos podem ser repetidos,



46 REVISTA DA ABEM

conforme ritmo e intensidade determinados. Uma vez escolhidas todas as letras,
montar com elas uma seqiiéncia musical, escrever a partitura, ensaid-la, e apre-
sentéd-la.

Variagido:
a. Repetir o mesmo procedimento com consoantes e vogais, sendo: sons lon-
gos e melddicos para as vogais e sons curlos e ritmicos para as consoantes.

Observagoes:
Mais complexo que o exercicio anterior, este exige a organizagao em seqiién-
cia das sonoridades, jd em forma de uma composi¢do musical.

Objetivos:

Coordenacio de eventos musicais (sons longos e curtos a partir de consoantes)
em uma seqiiéncia musical e criagdo de uma representacdo com grafismos em forma
de partitura. Contrastes de sons longos e curtos, linha e massa sonora, forte e fraco.

e Articulacoes
Disposicao dos alunos: em grupos

Descri¢io do jogo:

Cada grupo escolhe uma das suas seqiiéncias elaboradas anteriormente para,
com elas, organizar uma s6 peca. Todos juntos escolhem elementos musicais para
serem colocados entre uma e outra seqiiéncia para expressar a articulacao entre elas:
siléncio, mudanca de andamento, de intensidade, de timbre, etc. Decidem igualmen-
te pelo uso ou nao de repeticdes, de contrastes de intensidade, e fazem algumas
variacdes das expressoes vocais.

Objetivos: . .

Elaborar diferentes modos de articulag@o para dar continuidade a uma seqiién-
cia musical dando, ao mesmo tempo, a idéia da passagem de um bloco para outro.
Nogdo rudimentar de forma.
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* Tensao e distensao

Disposicao dos alunos: em grupos.

Descricao do jogo:

Cada individuo do grupo escolhe silabas e fonemas que queira, para fazer uma
improvisacao. Cantando-as, cada qual numa altura diferente, devem iniciar a impro-
visagdo com poucos sons ¢, aos poucos, conforme a regéncia de um deles, ir
adensando, ou seja, mais ¢ mais sons sio executados ao mesmo tempo. Uma vez
chegado ao dpice, retornar a rarefacio sonora inicial.

Observagao:

Pode-se fazer duas improvisacdes dentro do mesmo principio, sendo uma, com
sons mais ritmicos (consoantes fricativas, p. ex.), ¢ outra com sons mais melddicos
(vogais em diferentes alturas).

Objetivos:
Trabalhar com a no¢io de tensdo. Sentir a evolugdo sonora da seqiiéncia a
partir da improvisa¢ao sonora com regéncia.

4. Audicéao e apreciacio da Sequenza I11
4.1. Primeira audicio

A primeira audig¢io, totalmente livre, permite ao aluno perceber sobretudo os
aspectos expressivos ¢ as sensagoes que a musica transmite. A Sequenza 111, segundo
muilos, nos faz passar de sensacgdes de alegria a momentos de calma ou de tensio,
esta ultima causada pela interrupgio continua dos sons ¢ pelas mudangas bruscas de
grave para agudo e vice-versa, e de cardter ritmico para melédico. O relato de im-
pressoes dos ouvintes pode conter as mais variadas opinides. O que importa, nesse
primeiro estagio, nao ¢ a concordincia de idéias entre os alunos, ou deles com o
professor, mas sim que a imaginagio ¢ o sentimento de cada um tenha sido, de algu-
ma forma, afetado pela audi¢iio. Nio existe, neste momento, o “acerto’” ou o “erro”.
O que hd ¢é a percepgao livre e verdadeira, que se manifesta diferentemente em cada
individuo. Interessante, sim, € discutir as impressoes individuais, compara-las, e com
isso enriquecer a propria maneira de perceber.
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4.2. Audicdes seguintes (com orientacio)

As audicoes subseqiientes contam com solicitagoes do professor para determi-
nados aspectos a serem observados, no que se refere aos elementos musicais compo-
nentes da msica, descritos nos pardgrafos anteriores deste artigo. E essencial que o
préprio aluno descubra cada aspecto, que ele busque dentro da miisica os seus pon-
tos mais evidentes. Nessas duas ou trés audigdces, o aluno pode perceber as nuangas
do material sonoro empregado, tal como tipos de sons vocais, contrastes, constanci-
as, expressocs, emogdes; a maneira como o texto ¢ tratado, as transformacdes sofTi-
das pelas palavras, o trabalho com fonemas, silabas ¢ frases. Em seguida atenta-se
para as articulacdes existentes e como clas delimitam as partes, ¢ para 0s momentos
de tensao (onde eles se encontram, e quais suas caracteristicas). A dltima audi¢do
pode ser feita com a partitura, dependendo do nivel dos alunos e dos objetivos do
professor. Mas antes, € preciso observar como as notas ¢ os sons em geral sdo grafados
¢ comparar a notagio tradicional com aquelas mais livres; identificar de que maneira
sdo feitas as marcacdes de tempo, ¢ que efeito elas t€ém no resultado sonoro; ver
como cada sinal de expressio é rigorosamente colocado sobre as notas; enfim, des-
cobrir na partitura, de que modo estiao indicados todos os elementos musicais ja
trabalhados. A partir dai, deixa-se que cada individuo se aproprie da obra a sua ma-
neira, com maior ou menor profundidade, e que sigam seu caminho.

FICHA - SUMARIO

1. Obra: Sequenza III (1966) para voz feminina, de Luciano Berio.
- peca vocal

- curta

- aspecto “cdmico”

- partitura gréfica

2. Estudo da Sequenza Ill.

2.1. Elementos sonoros na Sequenza I11.

- existéncia de um texto (em inglés)

- trabalho com: - consoantes — cardter ritmico — sons curtos
- vogais — cardter melddico — sons longos
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texto: - letras / fonemas

- silabas ou palavras

- frases
expressoes vocais diversas: canto, fala, sussurros, estalos, gemidos, boca
ciusa, resfolegar, murmurar, resmungar, choramingar, gritos, risadas.
comportamentos, expressoes: lensio, nervosismo, alivio, distincia, ternu-
ra, apreensdo, perturbacdo, alegria, frenesi, serenidade, sonhador.

2.2. Elementos métricos e ritmicos
marcacio de tempo (blocos de tempo - por segundos)
simbolos (convencionais ¢ ndo convencionais)

2.3. Estrutura
divisdo em partes
7 partes mais coda — articulagdes: pausas, mudancas de registro, mudanga
de material sonoro (melddico, ritmico)
pontos culminantes ( momentos de maior tensao) - pelo aumento de even-
tos no mesmo espago de tempo.
1°- mais ritmico
2°- notas agudas
Adensamento, tensao — até chegar ao ponto culminante
contrastes/repeti¢oes (intercalados):
- sons curtos (ritmico — consoantes)
- sons longos (melddico — vogais)
- mudancas de emocio e de clima
constincias
- intervalo de 3° menor
- sons de notas cantadas ¢ outros ( gritos, risos, etc.) — alternados (notas e
falas, ruidos)
- intercala pontos (sons curtos) ¢ linhas (sons longos)
elemento surpresa: 3° maior para dar sensac@o de fim
texto: inicia com fonemas e palavras soltas (ruidoso); a lingua vai se for-
mando, juntando consoantes ¢ vogais: até iniciar o texto propriamente dito.
Depois, hd trabalho com todos os elementos apresentados. Significado do
texto: construgao.
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3. Aplicacio didatica - Jogos e exercicios preparatorios:

3.1. Pesquisa de sons vocais (individualmente)
- Caretas

3.2. Trabalho sobre texto/ Organizacio de seqiiéncias (grupos)
- Miusica das palavras desfeitas

- Linhas e pontos

- Miisica das consoantes

- Articulac¢tes (na passagem de um grupo para outro)

- Tensoes e distensoes

4. Audicio e apreciacio da Sequenza I11

4.1. Primeira audicio
- percepc¢ao livre
- relato de impressocs

4.2. Audicoes seguintes (com orientaciio)

- material sonoro (tipo de sons vocais, contrastes, constincias)
- expressoes, sensagocs

- articulagdes, partes

- pontos culminantes,

- lexto

4.3. Ultimas audicdes
- com partitura (opcional)
1° - observar: - grafia de altura, notas
- marcagio de tempo
- sinais de expressao vocal
2° - identificar elementos ja trabalhados
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