UNIVERSIDADE FEDERAL DO AMAZONAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO NA AMAZONIA - EDUCANORTE
ASSOCIACAO PLENA EM REDE

APRECIACAO ORIENTADA POR ANALISE MUSICAL: UM ESTUDO
EDUCOMUNICATIVO EM CONTEXTO AMAZONICO

RAFAEL RICARDO FRIESEN

BOA VISTA/RR
2023






APRECIACAO ORIENTADA POR ANALISE MUSICAL: UM ESTUDO
EDUCOMUNICATIVO EM CONTEXTO AMAZONICO

RAFAEL RICARDO FRIESEN

Tese apresentada ao Programa de Pos-
Graduagao em Educagdo na Amazonia/PGDA,
Associacdo Plena em Rede como requisito
parcial para a obtengdo do grau de Doutor em
Educacéo.

Area de Concentragao: Educacéo

Linha de Pesquisa: Saberes, Linguagem e
Educacao.

Orientadora: Prof.2 Dr.2 Leila Adriana Baptaglin

BOA VISTA/RR
2023



Ficha Catalografica

Ficha catalografica elaborada automaticamente de acordo com os dados fornecidos pelo(a) autor(a).

Friesen, Rafael Ricardo
F912a Apreciagio orientada por analise musical : um estudo
educomunicativo em contexto amazdnico [ Rafael Ricardo Friesen .
2023
2381l color; 31 cm.

Orientadora: Leila Adriana Baptaglin
Tese (Doutorado em Educagdo na Amazdnia) - Universidade
Federal do Amazonas.

1. educomunicagao. 2. analise musical. 3. apreciagao musical. 4.
Tecria Espiral de Desenvolvimento Musical. |. Baptaglin, Leila
Adriana. Il. Universidade Federal do Amazonas lll. Titulo




RAFAEL RICARDO FRIESEN

APRECIACAO ORIENTADA POR ANALISE MUSICAL: UM ESTUDO
EDUCOMUNICATIVO EM CONTEXTO AMAZONICO

Tese apresentada ao Programa de Pos-
Graduagao em Educagao na Amazénia/PGDA,
Associacdo Plena em Rede como requisito
parcial para a obtengdo do grau de Doutor em
Educacéo.

Apresentada em 31.mai.2023 e avaliada pela
seguinte banca examinadora:

,f,..kq%\&&h

Profd. Dra. Leila Adriana Baptaglln (Orientadora / UFRR)

Prof. Dr. Achille Guido Picchi (Membro externo / Unesp)
)
ey l;\t.. Do ‘///'/;»w] U2

Prof. Dra, Carollna Brandado Goncalves (Membra / UEA)

(N

Profa. Drad\,Jessma Almei (Membra externa / UNB)

%ﬁ?

Prof. Dr. Vilso Junior Chlerentln Santl (Membro / UFRR)

Wl oo

Profa. Dra. Maria Bernardete Castelan Povoas (Suplente / UDESC)

Boa Vista, RR, Brasil
2023






Soli Deo gloria

Cor meum tibi offero Domine






Agradecimentos

Ao Sergio Copolla, por, sem saber, ter sido provocador da trajetoria que levou a
minha vida profissional e a presente pesquisa.

A Miriam Bonk, primeira professora de piano, pela paciéncia nos anos que levei

até comecar a efetivamente estudar.

A EMBAP, hoje Unespar, minha instituicdo de origem, pela formagéo inicial e

agradaveis memorias.

As Leila’s que iniciaram e encerraram minha formacg&o académica: Leilah Paiva
(in memorian) na graduac&o em piano, de quem sinto pesar por nao ter me despedido
apropriadamente; e Leila Baptaglin, pelos anos de orientag&o precisa e suporte neste
doutorado.

A Pedro e Kathy Menezes, pela amizade e pelos presentes que facilitaram a

realizacdo dessa pesquisa.
A banca avaliadora, pelas valorosas intervengoes.

As instituicdes que colaboraram com esta pesquisa, bem como todos que

dispenderam tempo, atencao e energia respondendo ao questionario.
Aos colegas da UFRR e Jefferson Tiago Mendes, pelo suporte.
Ao Tiago Loewen pela excelente revisao textual.
Ao Sergio Freitas, pelas conversas francas.
A Igreja em Boa Vista, pela vida em comum.
A minha esposa, Tatiana, cujo suporte foi absolutamente fundamental.

A Jesus, o Cristo, centro de tudo, pela bondade imerecida com que me trata.






Resumo

Esta pesquisa correlaciona 3 &reas: apreciacdo musical, andlise musical e
educomunicacao. Objetivou-se avaliar o resultado de uma exposicado didatica de
andlise musical na apreciacdo musical, através de um processo educomunicativo.
Partiu-se da hipotese de que orientacfes didaticas de analise musical poderiam afetar
a apreciacdo musical dos sujeitos. O processo didatico em questdo deu-se sob o viés
da educomunicacédo, a qual ocorreu tanto para o pesquisador quanto, em menor grau,
para os sujeitos. Para atender ao objetivo foi realizado um experimento com 96 alunos
de instituicdes de ensino de musica atuantes em Boa Vista/RR, tanto publicas quanto
privadas. A metodologia constou de levantamento de dados através de questionarios
online, tendo-se exposto o0s participantes a uma valsa de Radamés Gnattali e fazendo-
se questionamentos subsequentes a respeito da escuta da obra; em seguida 0s
sujeitos foram expostos a uma videoaula sobre analise musical de uma segunda valsa
do mesmo compositor com subsequente escuta desta obra e novos questionamentos
a respeito dessa apreciacdo. As diferencas das respostas da primeira para a segunda
obras foram mensuradas usando-se a Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical de
Swanwick (2003) como referencial. Verificou-se que, embora a maioria dos sujeitos
tenha afirmado que a exposicdo analitica tenha afetado sua apreciacdo, apenas um
quarto dos participantes conseguiu demonstrar isso através dos questionarios. A
maioria destes foi de alunos na faixa etaria adulta que estudavam musica pelo periodo
de 4 a 10 anos. As contribuicdes desta pesquisa para a educomunicacdo deram-se
através da elaboracao de uma figura representativa do processo educomunicativo e da
defesa de que ela ndo € uma proposta de educacao endégena nem exdgena, mas
mista.

Palavras-chave: educomunicacao; andlise musical; apreciacdo musical; Teoria
Espiral de Desenvolvimento Musical.






Abstract

This research correlates 3 areas: music appreciation, music analysis and
educommunication. The objective was to evaluate the result of a didactic exposition of
musical analysis in musical appreciation, through an educommunicative process. It was
based on the hypothesis that didactic guidelines for musical analysis could affect the
musical appreciation of the subjects. The didactic process took place under the bias of
educommunication, which occurred both for the researcher and, to a lesser extent, for
the subjects. To meet the goal, an experiment was carried out with 96 students from
music teaching institutions operating in Boa Vista/RR, both public and private. The
methodology consisted of collecting data through online questionnaires, exposing the
participants to a waltz by Radamés Gnattali and asking subsequent questions about
the song listening; then the subjects were exposed to a video lesson on musical
analysis of a second waltz by the same composer with subsequent listening to the song
and new questions about its appreciation. Differences in responses from the first to the
second song were measured using Swanwick's Spiral of Musical Development Theory
(2003) as a reference. It was found that, although most subjects stated that the
analytical exposure affected their appreciation, only a quarter of the participants were
able to demonstrate this through the questionnaires. Most of them were students in the
adult age group who studied music between 4 and 10 years. The contributions of this
research to educommunication took place through the elaboration of a representative
figure of the educommunicative process and the defense that it is neither an

endogenous nor exogenous education proposal, but a mixed one.

Keywords: educomunication; musical analysis; musical appreciation; Spiral of
Musical Development Theory.
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1 INTRODUCAO

A musica esté presente em todas as culturas do planeta. Dificilmente este fato
notério traria controvérsia, pois mesmo na comunidade surda ocorrem praticas
musicais que, inclusive, tém demandado e feito surgir trabalhos na area didatica para
este grupo, como o realizado por Finck (2009). A percepc¢ao de musica, por outro lado,
€ assunto que pode provocar algumas perguntas. Como se ouve? O que se ouve?
Para que se ouve? E certo que todo ser humano ouvinte e saudavel é capaz de
identificar os elementos musicais, pois se assim ndo fosse as linguas assobiadas e as
tonais’ - que demandam percepcdo de alturas especificas para identificacdo da
semantica - ndo existiriam. A pesquisa sobre percepcdo musical € mais recente que
outras areas do estudo da musica e a consciéncia de que o ouvinte pode passar a
fazer parte do processo musical € algo que pode afetar, inclusive, a forma de conceber
a obra de arte (FUBINI, 2012, p. 46).

Para Swanwick, ouvir € “a razao central para a existéncia da musica e um
objetivo constante na educagdo musical” (apud FRANCA e SWANWICK, 2002, p. 13).
Portanto, este autor acaba por defender que, sem plateia, a produ¢cédo de musica ndo
faz sentido; é necessario que haja alguém para ouvir, mesmo que este seja 0 proprio
compositor e/ou intérprete. Ja Fubini (2012, p. 49) vai mais a fundo, argumentando que
a audicdo ndo deveria ser superficial, mas uma escuta mais consciente: “E verdade
gue é necessario aprender a escutar a masica, a frui-la, a desfruta-la, caso contrario
nao passa de um ruido aborrecido e indistinto”. Semelhantemente, Scruton (2013, p.
5) afirma que “se h& alguém indiferente a beleza, sem davida, é porque néo a percebe”,
e Stringham (1959, p. 1) inicia seu livro afirmando que a busca humana por verdade,
felicidade, justica, amor e fé é tdo instintiva quanto a procura pela beleza artisticaZ.
Assim sendo, entende-se que ha valor natural na fruicdo musical e, consequentemente,

na educacao para tal ato.

No entanto, na experiéncia do presente autor como docente em uma instituicao

federal de ensino superior, a apreciagdo musical da plateia contemporanea,

! Linguagem assobiada utiliza-se do assobio como meio de comunicagdo, o que é encontrado em
diversos lugares do mundo como nas llhas Canérias e alguns vilarejos turcos (LINGUAGEM, s/d). Ja a
lingua tonal é todo aquele idioma em que a entonacao faz parte da sua estrutura semantica, isto €, uma
mesma palavra pode assumir diferentes significados, dependendo do tom de suas silabas (LINGUA,
s/d).

2“All mankind seeks beauty in art as instinctively and as persistently as it searches for Truth, Happiness,
Justice, Love, and Faith” (STRINGHAM, 1959, p. 1).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Idioma
https://pt.wikipedia.org/wiki/Entona%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sem%C3%A2ntica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tom_(lingu%C3%ADstica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%ADlaba
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especialmente de musica erudita ocidental, tem se mantido em niveis mais superficiais,
sem que os ouvintes, de modo geral, experimentem a profundidade artistica que
compositores e intérpretes buscam expressar. Tal percep¢do comecgou a desenvolver-
se durante o periodo do mestrado a partir de experiéncias préprias e conversas
informais com colegas musicos e docentes, além de informacdes levantadas em
eventos cientificos. Essa possivel superficialidade parece ocorrer ndo apenas no
publico leigo, mas também em alunos de ensino superior em musica. O presente autor
observou tal superficialidade tanto no nivel da percepcao dos elementos musicais, ao
lecionar disciplina de histéria da musica ocidental e perceber que os alunos nédo
conseguiram diferenciar repertério orquestral barroco de romantico, quanto em
disciplinas de prética instrumental, quando alguns alunos ndo eram capazes de
apresentar significacdes pessoais a repertorios que estudaram durante meses. Para
Copland (1974, p. 163) “a musica s6 pode conservar-se viva enquanto ha ouvintes
realmente vivos. Ouvir atentamente, ouvir conscientemente, ouvir com toda a nossa
inteligéncia, € o minimo que podemos fazer pelo futuro de uma arte que € uma das
gldrias da humanidade”. Tal afirmagao traz consigo a inferéncia inerente de que se a
apreciacdo musical deixar de existir em maior profundidade, a propria muasica corre

risco de decadéncia ou extingao.

A constatacdo de que a fruicdo musical é passiva ou pouco profunda pode
despertar preocupacdes principalmente no ambito da educa¢do musical e da prépria
comunidade académica, uma vez que “a apreciagao musical constitui um indicador da
maturidade musical do individuo, pois ultrapassa o ambito da discriminacéo auditiva e
contempla o dinédmico processo da percepgao e da experiéncia musicais” (FRANCA,
2005, p. 633). Assim, se a apreciagdo musical, mesmo entre discentes de cursos
superiores de musica, tem carecido de profundidade, ha de se verificar por quais
motivos isso ocorre, bem como procurar por solucdes, pois algum amadurecimento
musical certamente € um dos alvos de desenvolvimento dos discentes e, em alguns

casos, € inclusive condicao sine qua non para ingresso em curso superior.

Para o presente pesquisador, um dos grandes atrativos da musica é descobrir
seu “enigma”, aquilo que compositores e/ou intérpretes pretenderam construir, uma

significacdo que nao se limita aos sons, mas que vai além deles; como afirma Kaplun
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(2002, p. 148, tradugdo nossa)3, “todo destinatario experimenta prazer ao decodificar
ativamente uma mensagem”. Compositores e intérpretes utilizam-se de elementos
musicais para comunicar tais ideias e para o presente autor a experiéncia levou a crer
que a analise musical poderia ser uma ferramenta util na capacitacdo para a
decifragem de tais “enigmas musicais”. Por essa razdo, passou-se a questionar se
andalise musical ndo poderia servir a educacdo musical, com especial énfase aquela

voltada a pessoas que afirmam ndo compreender a masica erudita ocidental.

Uma experiéncia provocadora de tal questionamento ocorreu com o presente
autor ao participar de um congresso de teoria e anélise musical. Ao final de uma das
palestras, um professor, presente na plateia, comentou a resposta dada a uma
pergunta feita, afirmando que em contexto anglo-sax&o o desenvolvimento da andlise
musical iniciou-se quando Sir Donald Tovey escreveu programas de concerto para que
as plateias pudessem ambientar-se com as obras a serem executadas - 0s musicos
profissionais, supunha-se, ja tinham tais conhecimentos. Posteriormente essas notas
foram, pela sua exceléncia, publicadas. Com a informacéo de que andlise musical teria
sido utilizada inicialmente como ferramenta pedagdgica, intensificou-se a motivacao de
verificar se na contemporaneidade tal funcao poderia lograr éxito. Caldeira Filho reforca
essa percepcao ao afirmar que as obras sdo aproximadas do publico “quer pela

analise, quer por comentarios dos autores” (1971, p. 133, grifo nosso).

Analise musical, sendo uma espécie de equivalente musical da critica literaria,
atualmente tem diversas abordagens consolidadas. Um dos objetivos da presente
pesquisa € utilizar uma dessas abordagens analiticas em uma apresentacdo musical
didatica na regidao Norte do Brasil, partindo-se de analise ja feita por outro autor.
Pretende-se, com isso, verificar se exposicoes dessa natureza servem CcOmMo
ferramenta de educacg&o musical.

De acordo com Caldeira Filho, “a apreciagao encontra-se inserida na Educacao
Musical como audigdo e discernimento de fatos sonoros” (1971, p. 18, grifo nosso).
Dessa forma, entende-se que a presente proposta integra uma linha de pesquisa que
contempla educacdo - em um viés musical -, bem como saberes e linguagem, haja

vista ser necessario ensinar as pessoas na percepcdo de elementos da linguagem

3 No original: “Todo destinatario experimenta placer al decodificar activamente un mensaje” (KAPLUN,
2002, p. 148).
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musical para que possa ocorrer uma fruicdo mais profunda e efetiva da prética artistica

aqui em foco.

Outro aspecto relacionado a educacao foi o uso da educomunicacao. Esta teoria
serd discutida mais profundamente ao longo da tese. Por ora, entenda-se que ela,
simplificadamente, visa encontrar maneiras de melhoria do processo comunicativo
educacional, com utilizacao judiciosa de tecnologias disponiveis. Essa escolha vem em
tempos em que se nota que o0 ensino remoto torna-se cada vez mais presente, tanto
pela facilidade contemporanea de acesso as tecnologias de transmissdo de
informagdes quanto como consequéncia da pandemia de Covid-19 iniciada em fins de
2019, que parece ter acelerado as demandas de comunicacgéo e ensino a distancia®.

A partir da identificacdo desse revés, de que a apreciagdo musical
contemporanea poderia ser mais profunda, estabelece-se a motivacdo de pesquisar
formas possiveis de se desenvolver a competéncia da escuta musical ativa. O
problema de pesquisa se faz ai: qual o resultado de exposicfes didaticas de andlise

musical na apreciacdo musical, através de processos educomunicativos?

Parte-se, dentre outras, da afirmagdo de que “a apreciagao sera tanto mais
intensa quanto mais preparado estiver o ouvinte para a recep¢ao da mensagem que 0
criador quis transmitir’ (CALDEIRA FILHO, 1971, p. 13), e também que “os esforgos
combinados do compositor e do intérprete sé tém sentido enquanto se dirigem a um
grupo inteligente de ouvintes. E isso indica uma responsabilidade da parte do ouvinte”
(COPLAND, 1974, p. 163). Assim, entende-se que 0 processo de educacao musical,
aqui direcionado a preparacdo para a apreciacdo musical, é parte importante da
formacdo de ouvintes ativos, de pessoas que ndo usam musica somente como

“mobilia”, mas que efetivamente participam do processo artistico musical.

Tendo em vista a problematizacdo, e demais informacfes até aqui elencadas,
elaborou-se o0 objetivo geral de: avaliar o resultado de uma exposicdo didatica de
analise musical na apreciacdo musical, através de um processo educomunicativo.
Tem-se, hipoteticamente, que a apreciacdo musical pode ser afetada por intermédio

4 As expressoes ensino a distancia ou educacao a distancia estdo sendo usadas no presente texto para
referir-se a modelos de ensino e aprendizagem nos quais professores e alunos nao se encontram
presencialmente ou se encontram com pouca frequéncia.

5 A ideia de “musica de mobilia” tem o compositor Erik Satie como um de seus expoentes. Ele propunha
uma “musica que figurasse como fundo de conversa, dispondo daquela espécie de presenca quase
invisivel dos desenhos de papel de parede ou do mobiliario, ocupando uma faixa secundaria da atengéo”
(WISNIK, 1989, p. 49).
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de orientac6es didaticas prévias de analise musical, somadas a questionamentos feitos

aos ouvintes.

Para cumprir com esse objetivo geral, foram desenvolvidos 0s seguintes
objetivos especificos: a) conceituar termos relacionados a apreciacdo musical ativa,
analise musical e educomunicacédo; b) experimentar processos educomunicacionais
em uma exposicao didatica de analise musical; c) verificar o resultado da orientacdo
em analise musical na apreciacdo musical a luz da teoria de Keith Swanwick; d)
identificar os motivos pelos quais venham (ou néo) a ocorrer alteracdes na apreciacao

musical dos sujeitos.

Como justificativas para a presente pesquisa tem-se, por exemplo, que a
profundidade da apreciacéo esta relacionada, pelo menos em parte, a quantidade de
informagdes que o ouvinte possui (CALDEIRA FILHO, 1971, p. 13). Portanto, o
problema identificado pelo atual pesquisador, de que audicdo superficial de musica
efetivamente ocorre, pode ser um indicativo de alguma dificuldade no processo de
ensino e aprendizagem desta arte. Logo, uma pesquisa direcionada a educacéo de
ouvintes e que procura avaliar o desenvolvimento da sua apreciacdo musical, como a
que aqui esta sendo proposta, serve a comunidade académica de cursos de musica
em geral, em especial as licenciaturas, visto que licenciados atuardo mais

intensamente na formacgao musical geral da populagédo em idade escolar.

Uma pesquisa como esta seria capaz de também afetar pessoas interessadas
em aprofundar-se na fruicdo da “linguagem universal” (SCHOPENHAUER, 2003, p.
228) seja na elaboracao de cursos livres ou acdes de extensdo na area, bem como na
ramificacdo de outras pesquisas. Também é possivel reavaliar conteddos e processos
de ensino-aprendizagem nos diversos tipos de cursos de musica. Tocando um pouco
nesse assunto, Scruton afirma que “numa época em que a fé esta em declinio, a arte
da continuo testemunho da fome espiritual e dos anseios imortais de nossa espécie. E
por essa razao que a educacao estética € mais importante hoje que em qualquer outro

periodo de nossa histéria” (2013, p. 198).

Assim, a educacao musical, reconhecidamente importante no desenvolvimento
humano, podera servir-se dos dados obtidos a partir da presente pesquisa. Dessa
forma, educadores poderdo aprimorar seus procedimentos de ensino incluindo ou
adaptando analise musical didaticamente planejada no sentido de formar ouvintes mais

atentos, nos casos em que essa abordagem se mostrou eficiente. Toma-se por base,
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por exemplo, que “os mais consagrados educadores musicais do século XX apontavam
a escuta como condi¢cao imprescindivel para uma boa pratica musical” (SARMENTO,
2010, p. 16). Ademais, formacdo em audi¢cdo musical, voltada para amantes de musica
através de cursos especificos e/ou acdes de extenséo, podera servir para a construcao
de maiores plateias e, com isso, ndo apenas permitir um maior desenvolvimento
humano, mas também um possivel aumento do mercado de consumo de mdusica.
Como afirma Alexandre (2018, p. 36), “a falta de familiaridade e conhecimento sao

barreiras significativas para a participacdo em concertos”.

Ainda tratando da educacdo musical, verifica-se que apreciacdo musical &
reconhecida como parte importante dela. Observa-se isso, por exemplo, no fato de
constar na Base Nacional Comum Curricular orientacdo de que os alunos do sistema
escolar devem

analisar criticamente, por meio da apreciagdo musical, usos e funcbes da
musica em seus contextos de producao e circulacdo, relacionando as praticas

musicais as diferentes dimens@es da vida social, cultural, politica, historica,
econdmica, estética e ética (BRASIL, 2018, p. 209, s.n.p.).

Para Scruton “o prazer na beleza é curioso: ele almeja compreender seu objeto
e valorizar o que descobre” (2013, p. 40). Este autor discute questdes relacionadas a
apreciacdo da beleza, argumentando como o0 conhecimento estético passa
necessariamente pelo dominio racional de seu objeto de apreco. Tem-se que “a
declaracdo de que algo é belo tem as caracteristicas de um julgamento, um veredito,
e seria plenamente aceitavel que dele nos pedissem alguma justificativa” (ibidem, p.
41). O mesmo autor também defende que “continua sendo necessario, claro, entender
o conteudo representativo de uma obra para que seu significado artistico seja
assimilado - e isso pode exigir um conhecimento critico, histérico e iconografico que
ndao é facil de obter” (ibidem, p. 124). Semelhantemente, vé-se, também, em
Schopenhauer, que “a alegria com o belo é uma coisa do mero conhecimento” (2003,
p. 26). Portanto, com base na construcao desses filésofos, a formacdo em apreciagao
musical precisaria passar pela sua compreensao intelectual, dessa forma, justificando

parcialmente a realizagao desta pesquisa.

Espera-se que o resultado desta pesquisa traga nao apenas possibilidades
didaticas, mas que o0s proprios sujeitos participantes possam desfrutar mais
intensamente do gozo de uma audicdo musical. Para tanto, torna-se necessario que

seus conhecimentos musicais sejam aprimorados, o que é feito racionalmente: “julgar
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a beleza néo é apenas declarar uma preferéncia: esse juizo exige um ato de atencéo”
(SCRUTON, 2013, p. 24). De acordo com Schopenhauer, "justamente porgue o belo é
algo obijetivo [...], segue-se que exigimos que aquilo a ser conhecido por nés como belo
também o seja conhecido por qualquer um” (2003, p. 26, grifo nosso). Nao apenas isso,
mas “caso se alcancasse uma explicitacdo perfeitamente correta e completa, em
detalhes, da mdusica, [...] seria dada de imediato uma explicitacdo e repeticdo
suficientes em conceitos do préprio mundo, e assim teriamos a verdadeira filosofia”
(SCHOPENHAUER, 2003, p. 238). Portanto, no entendimento de tal autor, encontrar
formas de desenvolver competéncias® em apreciacdo musical nos individuos poderia
servir, inclusive, para sua evolucao filosoéfica, e uma vez que Tovey (1935) usou da
analise para explicar musica, aprender a ouvir a arte dos sons analiticamente poderia

atender a mesma finalidade.

Autores como Martin-Barbero (2000) afirmam que os sistemas escolares se
afastaram da realidade vivida por seus educandos. Como forma de reaproximacao,
apresentam a proposta da educomunicacao, que por utilizar-se de meios tecnoldgicos
contemporaneos de comunicacgao poderia realizar tal tarefa. Vemos, por exemplo que

preocupar-se com ecossistemas comunicativos em espacos educacionais é
levar em conta que a escola é espago complexo de comunicacdes, no qual o
educador deve considerar o entorno cultural do aluno e seus pares de dialogo
— colegas, familia, midia —, para planejar acBes que possibilitem a
participagdo, a construgdo e troca de sentidos. Para tal, &€ necessario que a

escola esteja preparada para enfrentar e dialogar com percep¢des de mundo
diferentes das que enfrentava décadas atras (SARTORI, 2010, p. 45).

E também que

s6 assumindo a tecnicidade midiatica como dimenséo estratégica da cultura é
gque a escola poderd inserir-se de novo nos processos de mudanca
atravessados pela nossa sociedade e interagir com os campos de experiéncia
em que se processam essas mudancas (MARTIN-BARBERO, 2000, p. 59).

Assim, entende-se que a interseccéo entre educacdo e comunicagao por meio
de midias contemporaneas pode servir como ferramenta no processo de ensino e
aprendizagem. Uma das vantagens € a tendéncia de jovens educandos terem maior

afinidade com tais veiculos midiaticos, sendo que esta familiaridade pode proporcionar

6 O termo competéncia é usado aqui a partir das propostas de Boterf (2003), Perrenoud (1999) e Zarifian
(2001). Pode ser entendido como uma mobilizacdo préatica e judiciosa de “conhecimentos/habilidades
pertinentes adquiridos e redes de atores em torno dos mesmos objetivos” (FRIESEN, 2018, p. 45). Esta
definicdo tangencia, em certa medida, a ideia de competéncia cultural de Martin Barbero, que foi definida
“como a bagagem cultural que o individuo carrega ao longo da vida, ndo somente focando na educacéo
formal, mas englobando experiéncias adquiridas ao longo da vida” (RIBEIRO; TUZZO, 2013, p. 4).
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uma identificacdo e assimilagdo do conteudo mais eficazmente do que através de

outras abordagens.

Considerando que esta proposta contempla a educomunicagédo como forma de
transmissao/recepcao e construgdo dos dados da pesquisa, tem-se que ela colabora
na solucéo das problematicas apresentadas, reduzindo a distancia entre educandos e

educadores/contetidos.

No capitulo a seguir constam as questbes metodologicas envolvidas na
pesquisa, com a explicitacdo da abordagem a ser utilizada, descricdo dos sujeitos
selecionados, as ferramentas de coleta de dados e desenho de pesquisa. O presente
pesquisador optou por manter o capitulo metodoldgico logo no inicio do texto para
clarificar aos leitores tudo o que se prop0s e se fez, para que a leitura ndo fosse afetada
por duvidas quanto a quais assuntos foram abordados nas diversas partes do texto.
Dessa forma, sabendo que determinado assunto foi abordado em uma parte posterior
do texto, pode-se saber que um eventual questionamento, surgido em parte anterior,

sera respondido.

O capitulo 3 aborda as revisfes bibliograficas realizadas, que contemplaram
educomunicacdo, apreciagdo musical e analise musical, todas relacionadas a
educacao musical. Os referenciais tedricos foram desenvolvidos no capitulo 4. Ai o
primeiro subcapitulo buscou apresentar a educomunicacdo, demonstrando como ela
foi usada na presente pesquisa. Em seguida a Teoria Espiral de Desenvolvimento
Musical de Keith Swanwick (2003) foi apresentada, pois serviu, também, como
ferramenta de avaliacdo dos dados a serem levantados. Na parte final de tal capitulo
consta exposicao analitica de duas valsas de Radamés Gnattali que foram as obras

expostas aos sujeitos.

No capitulo 5 constam as analises dos dados obtidos a partir dos questionarios
aplicados, sendo que buscou-se realizar discussbes e correlagbes com fontes
externas, quando possivel. Por fim, o capitulo 6 apresenta as conclusdes resultantes
das andlises e as consideracdes finais elaboradas a partir dos estudos que resultaram
no presente texto. Também consta, ai, a tese defendida a partir desta pesquisa.



23

2 METODOLOGIA

A partir da apresentacdo das informacdes pertinentes a presente tese —
previamente realizada -, a seguir serdo abordadas questdes relativas a metodologia,

buscando-se indicar como a pesquisa foi realizada.

2.1 Contexto da pesquisa

Avaliando a melhor forma de se elaborar a presente pesquisa, verificou-se que
Franga sugere “que a avaliagdo da apreciagao musical seja prioritariamente qualitativa”
(2005, p. 637). Como j& anteriormente explicitado, pretendeu-se averiguar no
desenvolvimento do grupo de sujeitos, “as questdes e os procedimentos que emergem”
(CRESWEL, 2010, p. 26) na fruicdo orientada de musica, 0 que caracterizou a presente
pesquisa como qualitativa. Semelhantemente, as discussfes relacionadas aos
processos educomunicativos também sdo de carater qualitativo, pela demanda de
andlise das respostas subjetivas apresentadas pelos sujeitos. No entanto, almejou-se,
também, fazer um levantamento quantitativo, que relacionasse parcelas de individuos
do grupo com o efetivo desenvolvimento de sua apreciacdo musical, portanto,
pretendeu-se “testar teorias objetivas, examinando a relagao entre as variaveis” (idem).
Assim, entendendo que a proposta demandou avaliacdo quantitativa, mas também
qualitativa, e que “os problemas abordados pelos pesquisadores das ciéncias sociais
e da saude sdo complexos” (CRESWEL, 2010, p. 238), utilizou-se o método misto de
pesquisa, que “é uma abordagem da investigagdo que combina ou associa as formas
qualitativa e quantitativa” (ibidem, p. 27). Entende-se que “a apreciagdo musical sera
um indicador valido do nivel musical [..] na medida em que também forem
musicalmente validos os critérios de avaliagdo empregados” (FRANCA, 2005, p. 639),
e por isso a preocupacao em nao utilizar somente de método quantitativo ou qualitativo,

mas o misto.

Creswel denomina métodos mistos concomitantes, “aqueles em que o
pesquisador converge ou mistura dados quantitativos e qualitativos para realizar uma
analise abrangente do problema da pesquisa. Nesse modelo, o investigador coleta as
duas formas de dados ao mesmo tempo e depois integra as informacdes na
interpretacdo dos resultados gerais” (2010, p. 39). Essa definicdo contempla a presente
pesquisa, uma vez que se objetivou ndo apenas mensurar o quanto as exposi¢coes a

analise musical influenciaram na apreciagdo musical dos sujeitos, mas também
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aprofundar nas razdes pelas quais vieram a ocorrer (ou ndo) alteragdes nos modos de

perceber masica.

No que tange a por¢do quantitativa da pesquisa, o carater de survey serviu para
atender a demanda que ai se fez. Esse tipo de pesquisa permite a testagem de
proposicdbes complexas em que estejam envolvidas diversas variaveis
simultaneamente (BABBIE, 1999, p. 83). No survey interseccional, aqui realizado,
“dados sao colhidos num certo momento, de uma amostra selecionada para descrever
alguma populagdo maior na mesma ocasiao” (ibidem, p. 101). Conforme explanado a
seguir, o que se avaliou aqui foi quantos sujeitos e em que medida eles foram afetados
em sua apreciacao musical por meio de uma exposi¢ao de analise musical, usando-se
como parametro a Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical de Swanwick. Assim,
mensurou-se a evolucéo dos individuos apds as explanagdes analiticas e tais dados
foram catalogados e cruzados com as demais informacdes colhidas sobre os sujeitos
para posterior elaboracao de indices verificaveis, o que permitiu descrever a populacao
em questao nessa situacao especifica.

2.2 Objeto e sujeitos de investigacao

A presente pesquisa orbitou o processo comunicativo do fazer musical. Embora
ndo se tenha proposto compor obras, analise musical foi utilizada como ferramenta
para buscar explicitar interpretacbes analiticas, principalmente de questbes
relacionadas as formas musicais utilizadas nas obras selecionadas. Os sujeitos de
pesquisa foram os usuarios finais dessa comunicacdo musical: os ouvintes. Como
pormenorizado nos demais capitulos deste texto, verificou-se se — e, em diversos

casos, como- a andlise musical afetou a apreciacao musical.

Esta pesquisa, em si, foi um processo educomunicativo vivenciado pelo autor (e
em menor medida pelos sujeitos de pesquisa) que utilizou de gravacdes audiovisuais
com edigdo computadorizada que buscassem uma maneira visualmente atraente para
0 publico contemporéaneo - habituado com producdes publicadas em plataformas de
streaming de video como o YouTube, Vimeo, Rumble etc. Pressupunha-se que 0s
sujeitos teriam alguma afinidade com esses meios de comunicacgéo. Sobre tal uso da
educomunicacédo, Sartori (2010) afirma que “o mundo videotecnoldgico impregna a
vida de professores e de estudantes, e os novos modos de ver o mundo, de sentir e

estar nele criados devem ser colocados em perspectiva na pratica pedagogica voltada
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a formacéo de cidadaos criticos, participantes e intervenientes no mundo” (p. 44). Com
isso, entende-se que a abordagem da presente pesquisa se adequou a realidade
contemporanea de muitos dos sujeitos pesquisados.

Os sujeitos foram alunos nao-indigenas de musica de instituicdes publicas e
privadas de Boa Vista, no estado de Roraima. Incluiram-se discentes dos cursos
superiores existentes no estado (tanto presencial na UFRR quanto a distancia em
faculdade particular), alunos de instituicdes publicas como o Instituto Boa Vista de
Musica (IBVM) e a Escola de Musica de Roraima (EMUR), as 4 escolas particulares de
musica encontradas na cidade e o Servico Social da Industria (SESI). Foram
convidados sujeitos que tivessem no minimo 11 anos de idade e a participacdo na
pesquisa poderia ocorrer independentemente do nivel de conhecimento musical que
tivessem, para obter um quantitativo significativo de respostas, de forma a melhor

embasar o survey elaborado.

2.3 Desenho de pesquisa

A seguir, consta uma exposi¢cado do processo metodoldgico utilizado e mais
proximo ao final deste subcapitulo encontra-se o desenho da pesquisa graficamente
apresentado.

A primeira etapa da pesquisa constou de processos exploratorios que
culminaram na construcdo da reviséo bibliografica. Essa revisdo contemplou 3 areas,
a saber: a educomunicacdo no contexto contemporaneo da educacdo musical,
apreciacdo musical e analise musical como ferramenta de educacédo musical. A partir
das informacdes levantadas dessas exploracdes, péde-se verificar parte do estado do
conhecimento sobre esses assuntos. Uma das delimitacdes definidas a partir dessas
revisdes e de uma disciplina optativa cursada durante o presente curso de doutorado,
foi a opgéo por analise musical que englobasse questdes de forma musical. Isso deu-
se pela averiguacdo de que perceber estruturas musicais seria uma etapa basica da

percepgao e apreciacdo musicais, que permitiria aprofundamentos posteriores.

As trés revisdes de bibliografia foram abordadas sob a otica da analise de
conteudo proposta por Bardin (2016). Entende-se que ela é “um conjunto de técnicas
de andlise das comunicacdes, que utiliza procedimentos sistematicos e objetivos de
descricao do conteudo das mensagens” (ibidem, p. 44). Assim, apos a leitura dos

textos, os assuntos abordados por cada um dos diversos autores foram categorizados
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e tabelados. Cada categoria e subcategoria foram descritas, o que permitiu a
verificagdo dos tdépicos abordados bem como de algumas tendéncias de temas
recorrentes.

Parte da revisdo de literatura buscou evidenciar, também, os diversos niveis
existentes de apreciacdo musical, bem como a conceituacdo de apreciacdo musical
ativa. Swanwick € um dos principais autores a discorrer sobre o assunto. Em
Ensinando musica musicalmente (SWANWICK, 2003) sao apresentados oito graus de
profundidade nessa &rea, cada um com critérios especificos. No nivel inicial, o ouvinte
apenas reconhece “qualidades e efeitos sonoros, [...] intensidade, altura, timbre e
textura” (ibidem, p. 93), enquanto que no ultimo “a pessoa revela uma profunda
compreensao do valor da musica [...]. Existe um compromisso sistematico com a

musica como uma forma significativa de discurso simbdlico” (ibidem, p. 94).

O repertoério escolhido, de musica erudita ocidental, composta para piano, se
justifica pelo fato de o presente autor ser pianista, o que facilitou a execuc¢éo das obras
além de ser o estilo musical com o qual tem maior experiéncia. Ademais, o atual
mercado musical e o distanciamento histérico-geografico com tais obras parece ser um
dos motivadores para que esse repertorio seja menos compreendido e consumido.
Assim sendo, formar competéncias em apreciagcdo nessas pecas poderia servir para
(re)aproximar as pessoas desse repertorio. O uso de mauasica instrumental também
visou evitar o foco das audi¢cdes na lingua/palavra e, assim, facilitar a concentracéo

dos ouvintes nos elementos puramente musicais.

Uma terceira parte da revisdo de literatura contemplou a educomunicacdo,
enfatizando principalmente sua utilizacdo na educacdo musical. Buscou-se defini-la,
expor formas de utilizacdo, encontrar aplicacdes ja efetuadas e levantar outras
informacgdes julgadas pertinentes.

ApOs o processo exploratério que culminou na reviséo bibliogréafica, elaborou-se
o referencial teodrico, que consistiu de 3 bases: educomunicacdo, analise musical
segundo a proposta de White (1994) e a Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical
de Swanwick (2003). Para o referencial voltado a analise musical, optou-se por
selecionar obras ja analisadas por outros autores. Para que que o repertério analisado
estivesse 0 mais adequado possivel para os sujeitos de pesquisa, foi feito um
levantamento prévio junto as instituicbes de ensino de musica da cidade de Boa

Vista/RR que participaram da pesquisa, a fim de verificar quantitativos de potenciais



27

sujeitos e seus niveis de conhecimento musical. Tais informagfes culminaram na
escolha de analises feitas por Leme Junior (2009). Maiores detalhes constam no
capitulo 4.3.

Terminados os construtos das bases teoricas, as 2 valsas selecionadas, do
compositor Radamés Gnattali, foram estudadas, executadas e gravadas pelo presente
autor. Em conjunto com uma videoaula expositiva de aspectos analitico-musicais, as
obras fizeram parte da etapa de elaboracédo do material audiovisual utilizado. Com esta
etapa concluida, na segunda fase da pesquisa o0s sujeitos foram convidados a assistir
a este material audiovisual e a responder questionarios relacionados a ele. Os convites
foram enviados a partir da ultima semana de novembro de 2022, com reforgos durante
0 més subsequente, principalmente considerando que somente apds o feriado do natal
a populacéo teria maior disponibilidade de tempo para responder a pesquisa.

A primeira peca foi apresentada sem orientacdo alguma por parte do
pesquisador e, ao término da performance, os sujeitos informaram suas percepcdes a
respeito da obra através de questionario semiestruturado. A segunda parte do
processo foi didatica, iniciada com orientacdes a respeito da segunda valsa, quando
foram indicados elementos formais e outras caracteristicas existentes na obra, que foi
ouvida logo em seguida, entendendo que “todo discurso sobre musica é uma
interpretacdo da propria musica, uma tentativa de revelar o seu significado” (FUBINI,
2012, p. 32). Os ouvintes foram, entdo, orientados a voltar sua atencdo, durante a
préxima execucao a tais elementos. Apos a performance da obra musical, levantaram-
se os dados referentes a percepcdo dos sujeitos, também a partir de questionario
semiestruturado. Os videos utilizados podem ser encontrados no Apéndice 2.

Os questionarios foram construidos com a preocupacédo de buscar-se levantar
informagdes que permitissem nivelar cada sujeito dentro da teoria swanwickiana. Com
esse objetivo em mente, apds questdes iniciais a respeito de dados sobre 0s sujeitos
em si e suas vivéncias musicais, as perguntas sobre as escutas foram elaboradas a
partir das caracteristicas que distinguem cada nivel da Teoria Espiral de
Desenvolvimento Musical. Tais particularidades estéo explicitadas ao longo do capitulo
4.2, mais resumidamente na Tabela 7, e 0s questionarios propostos constam no

Apéndice 1.
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Pesquisas prévias que se utilizaram do modelo proposto por Swanwick
comumente deram-se com criancas’ e, em virtude das limitacbes de escrita e
comunicacao destas, formas alternativas de levantamento de dados foram aplicadas,
como a realizacéo de desenhos (PEREIRA, 2010) e a utilizacéo de cartdes (DEL-BEN,
1996). Também foram encontrados trabalhos como o de Pinto (2020) em que se
utilizou questionarios adaptados a capacidade dos infantes avaliados. Como o0s
sujeitos a serem aqui pesquisados tém 11 anos de idade ou mais, estima-se que a
aplicacdo de questionarios ndo tenha encontrado as mesmas dificuldades de
comunicacao escrita vivenciados por tais autores. Pelo menos nédo foram constatadas

dificuldades relacionadas a isso dentre as respostas.

A opcéo pelo emprego de questionarios semiestruturados deu-se pela facilitacao
de acesso aos sujeitos a serem pesquisados, uma vez que estes puderam responde-
los remota e a anonimamente pela internet, em momentos que Ihes fossem oportunos.
E importante considerar que o carater semiestrutural permitiu a aquisicdo de
informagdes néo previstas inicialmente, de forma que a quantidade de dados colhidos
pdde ser maior e, assim, as categorizacdes e andlises feitas puderam ser mais
profundas. Uma terceira razao para a escolha e uso dessa ferramenta de coleta de
dados esta no fato de que as perguntas a respeito das musicas escutadas serviram
como uma forma de provocar 0s sujeitos a pensarem a respeito do que tinham ouvido,
0 que os conduziu a um processo educomunicativo. Maiores informacfes a respeito
disso constam nos capitulos finais.

A utilizacéo de recitais didaticos para o levantamento dos dados se deu pelo fato
de que quando se trata de ensinar outros a ouvir musica, “a apresentacao da matéria
em aula ndo deve ser feita segundo a natureza de outras disciplinas. N&o se apresenta
a matéria ‘Apreciagdo’, mas a propria musica a ser apreciada” (CALDEIRA FILHO,
1971, p. 66). Esse mesmo autor também afirma que "os ouvintes devem ser levados a
um passeio pelas regiées da musica, tendo um guia esclarecido que os conduza num
certo sentido e os esclaregca sobre o que esta sendo vivenciado pela consciéncia”
(ibidem, p. 71). Assim, a presente pesquisa concorda com o autor ao usar de exposi¢ao
dos sujeitos a propria musica ao invés de ater-se a discussdes teoricas, sem, no

entanto, prescindir de orientacdes especificas a escuta.

7 Conforme dados apresentados na revisao bibliografica sobre apreciagdo musical, capitulo 3.2.
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A pesquisa se deu com alunos de instituicdes publicas e privadas de ensino de
musica, em diversas etapas de aprendizado incluido o nivel superior, através da
exposicao de analise musical. Aos sujeitos de pesquisa foi garantida a condicdo de

anonimato.

Na analise dos dados verificou-se se a orientacdo didatica de analise musical
utilizada produziu alguma alteracéo na efetiva percepcéao dos elementos musicais aos
quais 0s sujeitos se atentaram. Foram observadas as respostas obtidas nos
questionarios aplicados, tendo-se avaliado tanto as perguntas individualmente quanto
os sujeitos individualmente. Com isso verificaram-se quantas respostas de cada tipo
foram dadas em cada uma das perguntas, a0 mesmo tempo em gue se avaliou como
cada respondente reagiu ao longo do questionério. Dessa forma, mensuraram-se
tendéncias em cada uma das perguntas, as quais foram discutidas. Nos casos em que
as questdes foram iguais para ambas musicas apresentadas, os resultados foram
comparados e também discutidos. Sabe-se que “a avaliagdo nao substitui a
experiéncia musical em si, mas fornece informagfes que possibilitam aprofundar a
compreensao sobre a natureza e o desenvolvimento do conhecimento musical" (DEL-
BEN, 1996, p. 14).

No que tange ao nivelamento dos participantes, os dados de cada sujeito foram
discutidos a luz da Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical de Swanwick, com a
finalidade de verificar se a abordagem utilizada produziu alguma alteracdo na forma
e/ou na intensidade da fruicdo musical dos sujeitos, através de comparacao entre o
nivel de cada participante na primeira e na segunda obras apresentadas. Sobre isso,
Del-Ben afirma que “o Modelo Espiral podera servir como uma estrutura tedrica a partir
da qual o professor podera fundamentar e sistematizar sua pratica educacional e refletir
sobre sua agao e de seus alunos durante o processo de ensino e aprendizagem
musical” (1996, p. 173).

A

Figura 1 representa o desenho da pesquisa realizada. Na figura em questao nota-
se que a Teoria Espiral orienta a analise dos dados. Essa teoria, de Swanwick, foi mais
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profundamente abordada no capitulo 4.2. A imagem busca representar, também, os 3

assuntos abordados na reviséo bibliografica.

Figura 1 - Desenho de pesquisa.

Revisao bibliografica:
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dados espiral

'

Conclusdes

Fonte: elaborado pelo autor, 2021.

A primeira etapa apresentada no desenho de pesquisa (na parte superior a linha
pontilhada horizontal) € uma espécie de processo de “planejamento de aula”, iniciado
na revisao bibliografica, seguido da elaboracdo do referencial teérico e posterior
preparacao do material audiovisual que abarca o repertorio aprestado e a videoaula. A
revisdo contempla trés assuntos centrais para a pesquisa: a) educomunicacdo no
contexto contemporaneo da educacdo musical; b) apreciacdo musical e; c) analise

musical como ferramenta de educacdo musical. Esses tdpicos foram abordados no
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capitulo 3. A partir desses levantamentos foi possivel atender parcialmente a primeira
questdo dos objetivos especificos elencados, no que tange a conceituacdo de
apreciacdo musical. As demais conceituacdes propostas neste objetivo especifico

foram abordadas no referencial tedrico.

Apos a revisao de bibliografia, seguiu-se a elaboracéo do referencial teérico da
pesquisa, também tripartite. No item relativo a educomunicacdo buscou-se
compreender o que esse conceito propbe, bem como a forma de sua aplicacdo a
presente pesquisa. Semelhantemente, no capitulo 4.3, sobre analise musical, buscou-
se o conhecimento dos elementos constitutivos das obras selecionadas, para aplicacao
na exposi¢do proposta. A partir do dominio desses assuntos foi possivel aplica-los
conjuntamente na videoaula e na avaliacdo das respostas dos questionarios, dessa

forma atendendo ao segundo objetivo especifico.

O terceiro referencial teérico aborda a Teoria Espiral de Desenvolvimento
Musical de Swanwick, que foi demandada na segunda parte do processo metodolégico
todo. Tal etapa é o equivalente a aplicacdo do “plano de aula” elaborado na etapa
anterior, incluida a avaliacdo dos resultados obtidos com tal realizacdo. Essa fase,
como um todo, contempla os processos indicados abaixo da linha horizontal tracejada
da figura acima. O dominio do assunto relativo a teoria swanwickiana teve como alvo
a verificacdo do impacto causado pela exposicdo de analise musical nos sujeitos; isto
€, essa teoria serviu para respaldar se houve ou ndo desenvolvimento da escuta nos
sujeitos apods exposicao analitica. Com isso atendeu-se ao terceiro objetivo especifico
proposto, relacionado a identificacdo do resultado da orientacdo em analise musical na

apreciacédo musical.

Por fim, o dltimo objetivo especifico - correlacionado aos motivos pelos quais
ocorreram ou nao alteracdes na apreciacdo musical dos sujeitos - foi atendido durante
a analise dos dados obtidos, através do cruzamento das informacgfes. Neste momento
avaliou-se quais fatores podem ter influenciado as eventuais alteracdes na apreciacao
musical dos sujeitos envolvidos. De posse desses dados serd possivel o presente
pesquisador rever suas proprias atuagdes pedagogicas junto a IFES em que leciona,
bem como ventilar a criagdo de disciplinas e/ou cursos especificos em apreciacdo
musical. As informacdes também serdo Uteis a discusséo sobre a finalidade da analise

musical, principalmente correlacionando-a a educagdo musical, com alguma
possibilidade de debate relacionado a questdo da sua efetividade educativa.
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Resumidamente tem-se 0 seguinte processo: uma pesquisa exploratoria inicial
gue culminou na revisao de literatura tripartite; esta revisao afetou parte do referencial
tedrico no que tange a opcao por analise musical que contemple a questdo da forma
musical; o referencial tedrico foi elaborado em seguida buscando atender a demanda
de embasamento para a producdo de material audiovisual e a posterior analise dos
dados; seguiu-se a isso o levantamento dos dados através da exposi¢cdo dos material
audiovisual preparado e, por fim, a andlise das informacdes obtidas.

Com os resultados da pesquisa, tanto a da presente tese quanto da que se
almeja realizar ap6s o doutoramento, espera-se contribuir para o avan¢o da educacao
musical e o estabelecimento da educomunicacao, podendo, eventualmente, surgir dai
alguma proposta de educomunicacdo musical. Esta contribuicdo sera primeira e
diretamente direcionada aos discentes da Universidade Federal de Roraima, onde o
presente pesquisador atua. Além desse ambito, acredita-se que os dados serdo lteis
aos demais cursos de graduacdo em mausica do Brasil, ao seu ensino em nivel escolar
fundamental e médio e em acdes de extensdo que permitam a formacéo de plateias

em musica nas comunidades, tanto de forma presencial quanto remota.
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3 REVISAO BIBLIOGRAFICA

Neste capitulo sdo apresentadas fontes que abordam questdes relacionadas ao
tema da pesquisa. Os principais assuntos dizem respeito a educomunicacao, a

apreciacdo musical e a analise musical.

3.1 Educomunicac¢ao no contexto contemporaneo da educag¢ao musical

Nesta secdo do texto esta apresentada uma revisao bibliogréafica sobre a relagéo
da educomunicacdo com a educacao musical. A pesquisa foi realizada no dia 25 de
novembro de 2021, no catalogo de teses e dissertacfes da Capes, usando 0s termos
educomunicacédo e educacdo musical como parametros de busca, sem outros filtros.
O resultado apresentou 3 dissertacfes. Os mesmos parametros foram aplicados na
plataforma Google académico, onde obtiveram-se 189 resultados, dos quais
aproximadamente 45 foram selecionados em uma pré-analise a partir dos titulos. A
exploracéo desse material levou & identificacdo de 15 textos relacionados, em maior
OuU menor grau, a presente pesquisa, os quais foram avaliados juntamente com as
dissertacBes supracitadas sob a o6tica da analise de conteddo (BARDIN, 2016). Tal
etapa analitica consistiu na exploracao dos materiais e realiza¢do de fichamentos, com

posterior tabelamento dos dados observados.

A comparacdo dos resultados apresentados pela plataforma de teses e
dissertacbes da Capes com os resultados da Google académico trouxe a luz a
diferenca na forma com que essas ferramentas de busca trabalham. Em virtude disso,
a primeira plataforma apresentou apenas 3 dissertacdes, enquanto a segunda permitiu
a identificacéo de 4 teses e outras 3 dissertacdes, além de 3 monografias, um artigo e
4 relatos de experiéncia. Muito embora o quantitativo tenha sido superior nesta ultima,
também verificou-se que menos de 10% dos resultados apresentados tiveram efetiva
correlacdo com essa pesquisa. Além disso, desses 15 textos, 9 apenas tangenciavam
0 assunto da presente revisao, ao invés de relacionarem-se diretamente com ele.
Portanto, embora o Google académico permita acesso a mais fontes, elas também
precisam ser muito mais filtradas para que se obtenham dados efetivamente

relevantes.

A respeito dos textos que abordam o assunto da presente revisdo apenas
superficialmente, 7 contemplaram questdes tecnoldgicas (DIEGUES e COUTINHO,
2010; GONCALVES, 2015; NATERA, 2021; OLIVEIRA, 2014; REPSOLD, 2021;
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SOLETTI, 2013; STEFANELLI, 2018), como o uso do radio ou podcast, ferramentas
audiovisuais ou tecnologias digitais de comunicacédo, sendo estes 0s elementos
educomunicativos ai tangenciados. Também ocorreu de a educagdo musical ndo ser
realizada deliberadamente, mas estar imbricada nas atividades realizadas, além de

discussfes sobre atuacao docente.

A educomunicacdo consta mais intensamente discutida no capitulo do
referencial tedrico, mas “considerando a constru¢do do campo Educomunicacgéao ter
sido desenvolvida e ressemantizada mais amplamente no Brasil por Ismar Soares, a
apropriacao internacional do termo ainda € embrionaria, e sua relagdo com a Educacgéo
Musical, mais ainda” (SAHAO, 2020, p. 41). Portanto, entendendo que uma breve
definicdo do termo permite uma melhor leitura da presente revisdo bibliografica,
entenda-se que ela é

0 conjunto das acdes inerentes ao planejamento, implementacao e avaliacdo
de processos, programas e produtos destinados a criar e a fortalecer
ecossistemas comunicativos em espacos educativos presenciais ou virtuais,
assim como a melhorar o coeficiente comunicativo das a¢bes educativas,

incluindo as relacionadas ao uso dos recursos da informagé&o no processo de
aprendizagem (SOARES, 2002, p. 24).

Em outras palavras e de forma simplificada, educomunicacéo implica em buscar
a melhor forma possivel de comunicagdo no processo educativo, inclusive utilizando-

se judiciosamente de ferramentas tecnolégicas adequadas e disponiveis.

A leitura dos textos revisados levou a elaboracéo da Tabela 1, abaixo, onde as
3 primeiras colunas a esquerda apresentam informacdes referentes as fontes,
enguanto as demais apontam para as perspectivas e categorias nas quais os trabalhos
foram inseridos. As categorias de assuntos abordados nos textos, indicadas nas
colunas a direita da tabela, foram organizadas de acordo com tematicas afins, as quais

foram explicitadas através do uso de cores.



Tabela 1 - Categorias de assuntos sobre educomunicagéo
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ALVARES et al, 2019 IFRGS Resumo X X X X
ANDRADE, 2019 USP Tese X[ X| X X
BUENO, 2010 UFPR Dissertacdo X| X X| X X X
CASTILHOS, 2019 ucCs Monografia X X X
DIEGUES; COUTINHO, 2010 | UMINHO | Artigo X X X| X| X
FREITAS, 2011 UFC Monografia X| X[ X
GOMES et al, 2015 ANPPOM | Comunicacédo X| X
GONGALVES, 2015 UNINOVE | Dissertacdo X X X
LIMA etal, 2013 UFSM Relato X X| X X
MENEZES et al, 2019 UFMG Relato X[ X| X X X X
NATERA, 2021 UFSC Tese X | X X X| X| X]| X
OLIVEIRA, 2014 UNIUBE Dissertacéo X X| X | X X
REPSOLD, 2021 UNIRIO Tese X | X
SAHAO, 2020 UNESP Dissertacéo X | X X | X X X| X
SILVA, 2016 UFC Dissertacédo X X
SOLETTI, 2013 UFRGS Monografia X X X X
STEFANELLI, 2018 UNINOVE | Tese X X X| X| X]| X
ULIANA, 2017 UFU Dissertacéo X X| X| X X X

Fonte: elaborado pelo autor, 2021.

Na perspectiva em que a educomunicacao realizou interlocu¢cdo com ambiente

escolar (em amarelo, na Tabela 1) constam os trabalhos que se relacionam com o

sistema escolar, tanto em pesquisas presenciails nesses espacos quanto em
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investigacdes que ndo demandaram presencialidade por dizerem respeito a questoes
legislativas e de ensino. Nesse ambito, a subcategoria cultura escolar inclui todos
trabalhos que ocorreram fisicamente neste ambiente e interagiram com ele, tanto
através de laboratorios atuando em educacdo musical quanto no ensino em sala de

aula em atividades curriculares e/ou extracurriculares.

Observa-se que a maioria de 14 pesquisas atuou no ambiente escolar, indicando
a proximidade entre esse espaco e a educomunicacdo. Tem-se, portanto, a hipétese
de que docentes que tenham recebido formacado em educomunicacgéo tenham buscado
aplicar seus conhecimentos nos espacos educativos a que tém acesso; considerando-
se a escola como o principal desses espacos, naturalmente é ai que eles seriam
empregados. Surge, também, questionamento relativo a pouca presenca de pesquisas
educomunicativas em espacos populares ndo-escolarizados, uma vez que parte da
discussdo geradora da educomunicacao incluia a preocupacdo com a formacéo de
populares®. Dentre os trabalhos aqui revisados, os espacos ndo-escolares® consistem
em: um conservatorio (ULIANA, 2017), um projeto de formacdo docente em
universidade (FREITAS, 2011) e um museu (GOMES, 2015). Silva (2016) realizou uma
autobiografia, portanto ndo estando limitada a espagos.

A segunda subcategoria contemplada pela perspectiva da interlocu¢cdo com
ambiente escolar diz respeito a legislacao da educacdo musical. Esse assunto resume-
se a discussfes dos autores sobre as politicas publicas que regem e/ou regeram a
educacdo musical nas escolas brasileiras, comumente como parte de suas

justificativas para a realizacdo das pesquisas em questao.

No que tange a educomunicacdo relacionada ao ensino interdisciplinar, em
linhas gerais, o que se observou foi que a mausica esteve relacionada
concomitantemente com o ensino de outros assuntos, podendo ser usada como uma
ferramenta para tal. Gongalves (2015, p. 50), por exemplo, afirma que professores
podem

desenvolver nos estudantes uma melhora na utilizacdo da linguagem oral e
escrita e preparacdo para o exercicio da cidadania, [...] relacionar os

conteddos que fazem parte do curriculo escolar em atividades radiofénicas
gue podem contemplar assuntos diversificados, resgatando a memoria e a

8 Conforme abordado no capitulo 4.1.
° A expressdo espacos nao-escolares estd sendo usada para indicar aqueles lugares que nédo
contemplam as estruturas fisicas da escola de ensino fundamental e/ou médio.
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cultura da comunidade, tratando de ecologia, lazer e campanhas educativas,
como de saude e transito.

Menezes (2019) organizou um podcast para ensinar ciéncias naturais e musica
juntamente com alunos do ensino meédio. Para o autor, os “resultados levam a crer que
0 processo o qual vivenciaram o0s instigou a participar ativamente num recurso
envolvendo musica, ciéncia e tecnologia” (ibidem, p. 10). Soletti (2013, p. 27) também
concorda com o uso de musica como auxiliar didatico ao afirmar que “a mesma pode
ser uma ferramenta valiosa e servir de apoio aos educadores”. Esta autora identificou
3 categorias de usos para a musica: “a) a musica utilizada como apoio emocional; e b)
a musica como uma leitura critica do proprio conteudo; e c) criagdo de contetudo por
meio da musica” (ibidem, p. 44). Como ultimo exemplo, Stefanelli (2018, p. 119) cita a
importancia de a gestao pedagogica escolar “motivar o uso de outras linguagens como
uso de filmes e de contagao de histdrias para introduzir conceitos cientificos”.

Assim, o que se verificou é que a educacao musical foi usada como ferramenta
didatica para ensinar outros contetdos ou esteve implicita nas atividades realizadas
através da organizacao dos elementos sonoros que compunham as acdes educativas.
Nas pesquisas envolvendo radio ou podcast, por exemplo, a demanda de organizagao
dos sons requereu captacao e edicdo de audio, o que ja contempla uma abordagem
de educacdo musical possivel. Portanto, muito embora a categoria aqui abordada
tenha sido denominada de ensino interdisciplinar, tem-se ciéncia de que comumente
ocorre de a musica apenas ser usada como ferramenta de ensino em aulas claramente
disciplinares. Nesses casos 0s conteddos musicais ndo sdo desenvolvidos em
conjunto com os demais conteldos, mas a musica € usada meramente para reforco da
matéria ndo-musical. O termo interdisciplinar da categoria busca indicar que houve,

pelo menos, um esfor¢co em unificar o ensino de mais de uma disciplina.

Na perspectiva tedrico/pratica (realcada pela cor cinza na Tabela 1) constam
subcategorias que abordam modos de aplicacdo da educomunicagéo, tanto atraves de
exemplos quanto de questbes dissertativas. Na subcategoria formacdo em
educomunicacdo estdo relacionados os trabalhos que se preocuparam em oferecer
aos seus sujeitos algum processo de ensino a respeito da educomunicacédo em si. Na
pesquisa de Lima et al (2013, p. 2), “o principal intento foi criar condigbes para formagéao
de equipes de educomunicadores no ambiente escolar por meio da apropriagao e usos
da linguagem radiofénica, voltada a um processo de constru¢cdo de conhecimentos

interdisciplinar e de forma cooperativa”.
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No trabalho de Uliana (2017) observou-se a atuacdo docente do sujeito
investigado apds a autora ter Ihe oferecido formacdo em educomunicacgéo. “Algumas
caracteristicas se evidenciaram durante o processo de observacdo nessa fase, tais
como: o dialogo a participacdo, a interacdo, a troca de saberes, a autonomia e o

protagonismo entre os envolvidos no processo pedagdgico” (ULIANA, 2017, p. 121).

A subcategoria como a educomunicacdo ocorre nos espacos contempla
pesquisas que testaram tal proposicdo em ambientes diversos, sendo que, em sua
maioria, 0s espacos escolares foram palco dos trabalhos. Além de um conservatério
(ULIANA, 2017), um museu (GOMES et al, 2015) e uma universidade (FREITAS,
2011), todos os demais ocuparam-se do ensino basico, tanto diretamente em sala de
aula quanto em programas de complementagdo curricular ou laboratérios. Essa
informacdo aponta para um possivel perfil de profissionais que escolhem a
educomunicacdo como meio de atuacao, no caso, licenciados ou pedagogos, uma vez
gue esses ambientes sdo mais comumente ocupados por quem possui graduacao
direcionada a tais espacos. Uma possivel razdo para essas formas de interrelacdo
entre musica e disciplinas em propostas educomunicativas consta nas Diretrizes
Curriculares Nacionais (BRASIL, 2013, p. 33, grifo nosso), onde tem-se 0 seguinte
texto:

Organicamente articulada, a base comum nacional e a parte diversificada sédo
organizadas e geridas de tal modo que também as tecnologias de informacéo
e comunicacdo perpassem transversalmente a proposta curricular desde a
Educacao Infantil até o Ensino Médio, imprimindo dire¢cdo aos projetos politico-
pedagégicos. Ambas possuem como referéncia geral o compromisso com
saberes de dimenséao planetéria para que, ao cuidar e educar, seja possivel a
escola conseguir [...] adotar estratégias para que seja possivel, ao longo da
Educacdo Basica, desenvolver o letramento emocional, social e ecoldgico; o
conhecimento cientifico pertinente aos diferentes tempos, espagos e sentidos;

a compreensao do significado das ciéncias, das letras, das artes, do esporte
e do lazer; [...].

Tem-se, ai, um dos possiveis textos diretivos que orientem docentes em sua
busca de unificagdo entre educagdo e comunicagcdo, assim como artes e outras
disciplinas. E sabido de que a verificacio dessas questdes é algo que demanda muito
mais profundidade do que a mera citagdo acima pode oferecer. Para responder a tais

hipbteses, cabem pesquisas futuras, pois o tema ultrapassa o escopo da presente tese.

Para Bueno (2010, p. 39), é preciso que a escola forme ouvintes aptos, capazes
de fazer critica sobre o que ouvem e de produzirem musica responsavelmente. Ela

relata que a “educomunicacdo ndo aconteceu, nas realidades investigadas, como
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consequéncia direta do trabalho com a educagdo musical, mas sim se mostrou
necessario um planejamento neste sentido, uma sistematizagéo, para que de fato se
efetivasse plenamente” (ibidem, p. 120). Ja Castilhos (2019, p. 11) concluiu que alguns
professores podem sentir-se intimidados com o uso de tecnologias digitais em virtude
de seu proprio analfabetismo tecnoldgico. Tal questdo é apresentada, também, por
Sahdo (2020, p. 15): “estamos respondendo adequadamente, como educadores
musicais, ao desenvolvimento tecnoldgico? Ainda que optemos pelo uso das
tecnologias no processo educativo, temos a devida capacidade de utiliza-las?”.

Assim, o que foi possivel notar nesses textos revisados é a utilizagdo ainda
timida da educomunicacédo na educagédo musical, geralmente de forma néo proposital
e com dificuldades no que tange ao uso de tecnologias digitais atuais, principalmente
por parte dos professores. A énfase dada pelos autores indica que a formacao musical
escolar deveria orbitar escuta critica (e, portanto, ativa) e produ¢cdo musical nao-
especializada - avessa a conservatorial, que € mais voltada para a formacdo de

musicos instrumentistas ou cantores.

Na subcategoria conceituacdes sobre educomunicacdo constam as pesquisas
que abarcaram discussfes sobre o surgimento do termo em questdo, bem como
explanagcbes sobre sua proposicdo. Em virtude da, ainda jovem, terminologia, 0s
autores entenderam ser necessario discorrer sobre educomunicacdo como forma de
referenciar e estabelecer o assunto, o que possivelmente seria um dos motivadores
para a inclusao desse assunto nos textos. Observa-se que, embora a presente revisao
de literatura ndo tenha selecionado apenas trabalhos mais recentes, o que se verificou
foi a auséncia de resultados anteriores a 2010. Portanto, das pesquisas encontradas,
a mais antiga tem, a época da presente escrita, pouco mais de uma década.

Dentre os recursos comumente encontrados na aplicacdo da educomunicagao
tem-se o uso de radio e/ou podcast. Nessa subcategoria verificou-se que dois autores
(ALVARES, 2019; DIEGUES et al, 2015) utilizaram-se de radio ou podcast para efetivo
ensino de musica, enquanto nas pesquisas de Alvares et al (2019), Menezes et al
(2019), Soletti (2013) e Stefanelli (2018) tal uso foi adjutério em outra disciplina. Nos
demais textos a educag¢do musical ocorreu apenas através das capturas e edi¢cdes de
audio requeridas para os programas, tendo, no entanto, seu foco em outras areas.
Menezes et al (2019, p. 4) afirma que “quando, por exemplo, os estudantes fazem

buscas e escutas de musicas, a apreciacdao pode ser trabalhada, e ao gravar o seu
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proprio programa, a execugdo € vivenciada juntamente com as composicdes

musicadas criadas”.

A Ultima subcategoria da perspectiva tedrico/pratica relaciona-se com o uso de
recursos de video. Cada uma dessas pesquisas abordou diferentemente o uso de
elementos audiovisuais. Castilhos (2019) avaliou metodologias de ensino da musica
por meios tecnologicos em sala de aula, tendo verificado algumas dificuldades no seu
uso em virtude das limitacbes de conhecimento técnico dos professores e dos
problemas estruturais encontrados nas escolas. Natera (2021) pesquisou como
atividades de midia-educacéo!® podem ser usadas para ensinar e aprender musica em
cursos de pedagogia, tendo analisado videoclipes voltados ao publico infantil e
criticado a insercdo de conteldos adultos (como violéncia e sexualizacdo) nesses
materiais, além de posturas ideologicamente contrarias as suas. A autora defendeu
gue musicas mais simples podem ser usadas como trampolim para repertérios mais
abrangentes e/ou complexos. Por fim, Stefanelli (2018) abordou questbes de
fundamentacdo tedrico-metodoldgica que dao suporte as praticas de ensino com
audiovisual na escola basica, ndo abordando musica exclusivamente, mas o ensino de
artes através desses recursos. “Nossa experiéncia docente permitiu aprimorar uma
metodologia de ensino para a disciplina de Artes Audiovisuais [...], que [...] integrou,
numa mesma pratica pedagdgica, multiplos campos das linguagens artisticas e
comunicacionais” (ibidem, p. 102). Dessa forma, o que pbde-se averiguar nas
pesquisas supracitadas foi que o uso de elementos visuais serviria como adjutério da
formacdo musical, mesmo que essa formacdo estivesse apenas imbricada nos

processos de ensino e aprendizagem.

Na Tabela 1 a perspectiva interlocu¢do com masica (realcada na cor verde)
apresenta as énfases musicais dadas nos trabalhos revisados. Verificou-se que, dentre
os trabalhos revisados, as discussdes efetivamente musicais ndo foram muitas e
ativeram-se somente a duas categorias. Na primeira, formagc&o musical, constam os
trabalhos que averiguaram os assuntos de educacdo musical realizados, estando
contempladas a ampliacdo de repertorio, execucdo musical, apreciacdo musical e

composicao.

10 Apesar da nomenclatura ser diferente, Soares (2013, p. 193) defende um “dialogo permanente entre
0os que trabalham sob denominagdes como ‘comunicacdo/educacido’, ‘media e educagao’,
‘midiaeducacéao’, midias na educacgao’, ‘educomidia’, entre outros”.
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Sahao (2020) realizou oficinas de musica com alunos escolares, onde buscou
aplicar a educomunicacdo na educacdo musical sem o uso de instrumentos
tradicionais. O autor questiona-se “de que maneira projetos de natureza
educomunicativa poderiam ser incorporados a uma pratica de educacdo musical que,
além do conteudo em si, propiciasse ao estudante uma formacgdo musical critica, ativa
e criativa” (ibidem, p. 17). Apés a realizacao das atividades concluiu-se que a limitacao
aos recursos tecnolégicos pode ser frustrante no processo de aprendizagem de masica
e que os instrumentos musicais tradicionais e a voz devem ser experimentados,

mantendo-se as tecnologias atuais como ferramentas de auxilio (ibidem, p. 123).

A pesquisa de Bueno (2010) avaliou a correlacdo entre educomunicacéo e
educacdo musical em um programa de complementacdo curricular no estado do
Parana. Para a autora, este trabalho levou alunos a momentos significativos de
performance, composicao e apreciacdo musical. Por fim, Natera (2021) incluiu analises
musicais de videoclipes infantis em sua pesquisa, afirmando que

€ preciso enfrentar o desafio de _descobrir os significados das musicas da
midia no contexto da crianca [...]. E preciso oportunizar a elas o fazer musical,
acriacao e a ampliacéo de repertério para que elas aprendam a fazer escolhas

conscientes e néo as realizem apenas por seu capital cultural (NATERA, 2021,
p. 230).

O que se observa, portanto, é que na grande maioria dos trabalhos revisados
ndo ocorre muita explicitacdo dos assuntos musicais abordados, seja através de
intervencdes com 0s sujeitos de pesquisa, seja através de observacdes. Tende-se
mais a discorrer sobre questfes relacionadas a educomunicag¢do tratando-se das
abordagens musicais mais superficialmente. Correlacionando essa percepcao com a
informacé&o, apresentada no inicio deste capitulo, de que diversos trabalhos revisados
apenas tangenciavam a tematica desta revisdo, tem-se que pesquisas que
correlacionem educomunicacdo e educagdo musical ainda s&o escassas e pouco

voltadas as questdes musicais.

A segunda subcategoria dessa perspectiva € de fun¢cdes da musica, na qual
constam os autores que discorrem sobre utilizacbes dadas a ela. Nesse ambito, Natera
(2021, p. 230) defende ser necessario descobrir, no contexto infantil, os significados
das musicas midiaticas, enquanto Soletti (2013, p. 27) afirma que ela pode ser uma
“ferramenta valiosa e servir de apoio aos educadores”. Uliana (2017, p. 36) argumenta
que “o ensino de musica pode proporcionar um aprendizado significativo em que a

comunicagao musical contemple as ‘vozes’ dos alunos, sua realidade, experiéncias e
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expectativas no processo pedagoégico”’. Observa-se, portanto, que musica foi
apresentada como um caminho para se adentrar no universo das criangas, para
expandi-lo tanto no que tange ao seu repertorio conhecido quanto outras disciplinas ou
areas das suas vidas. Tal postura aproxima-se do viés emancipador que a
educomunicacédo propde, de forma que os educandos sejam conduzidos a uma maior
visdo de mundo, onde cada um torna-se capaz de pensar por si.

Na dultima perspectiva, realcada pela cor azul, na Tabela 1, constam as
subcategorias que abordam critica através do processo educomunicativo. Os trabalhos
que contemplaram a industria cultural dessa forma apontam para a necessidade de
percepcao critica do repertorio massificado ao qual a sociedade estaria exposta. Nesse
sentido, Bueno (2010, p. 46 e 47) afirma:

na educacdo musical essas reflexbes estariam respaldadas pelo
desenvolvimento da percepcao das estruturas musicais e ampliagdo constante
do repertorio. Assim as atuagfes consideradas importantes para a educacao
musical estariam agindo de forma complementar: apreciagéo significativa com
compreensdo das formas musicais, ampliagdo constante de repertério e
reflexdo critica do repertério apropriado na sua dimensdo formal e social,

buscando-se alcancar o acesso midiatico e tecnol6égico de maneira critica,
libertadora e emancipatoria.

A Ultima subcategoria aponta para um viés sociolégico e/ou critico, sendo que
as pesquisas aqui incluidas discorrem sobre questdes sociais através da
educomunicacgédo. Uliana (2017, p. 55, grifo nosso) acredita que educomusicalizagéo?*
possibilita “agdes significativas no ensino de musica, em sala de aula ou fora dela em
gue o ensinar, o aprender e o fazer musica apoiada no processo dialdgico, direcionam
para a concep¢do de uma educacdo emancipatéria, transcendendo 0s muros
escolares e refletindo na vida das pessoas”. Além de tocar em assuntos sociais,
Oliveira (2014) centra toda sua pesquisa nas relacdes de poder simbdlico existentes
em uma radio educomunicativa escolar.

Através desta revisdo bibliografica foram identificadas algumas abordagens
mais comuns em pesquisas que correlacionam educomunicacao e educacado musical.
Uma rapida analise da Tabela 1 indica predominéncia de estudos no &mbito escolar,
com apresentacdo de como a educomunicacdo ocorre nos espagos. Ja as
subcategorias menos frequentes foram as de formacdo em educomunicacédo, de uso

de recursos de video e de abordagem mais intensamente musical nas pesquisas.

11 Este termo, utilizado pela autora, combina educomunicacgao e musicalizagao, buscando sintetizar em
uma palavra o processo de ensinar musica por meios educomunicativos.
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Hipoteticamente tem-se que tais trabalhos tenham sido elaborados por profissionais
ligados mais a educacao do que a performance musical, uma vez que bacharelados
em musica teriam menor carga de aulas de cunho pedagdgico. Tal confirmacgéo poder-
se-ia dar através de futura pesquisa especifica. Portanto, uma pesquisa como a
presente, que visa sondar a efetividade de um processo educomunicativo na

apreciacdo musical, enquadrar-se-ia numa das lacunas aqui identificadas.

3.2 Apreciagdo musical

Este subcapitulo contempla revisdo bibliografica que abarca o assunto da
apreciacdo musical. As obras revisadas constam de livros publicados, além de teses e
dissertacdes encontradas na plataforma da Capes. As obras maiores, como livros
publicados, estdo contempladas na segunda parte. A pesquisa no catalogo de teses e
dissertacBes foi realizada no dia 3 de setembro de 2021 e utilizou a expressao
apreciagdo musical como parametro de busca. Foram encontrados 77 resultados dos
quais 40 foram efetivamente selecionados apods pré-anélise dos resumos, sendo estes
0s textos abordados sob a ética da andlise de conteudo (BARDIN, 2016). A etapa de
andlise consistiu da exploracdo destes materiais com elaboracdo de fichamentos e
posterior tabelamento baseado nas abordagens dos autores para com a apreciacao
musical. A Tabela 2, abaixo, busca condensar as informa¢cBes doravante

apresentadas.

A delimitacdo supracitada deu-se pela restricdo de tempo existente para a
realizacdo da presente tese, pois se se optasse por revisar todos trabalhos que
tangenciassem de alguma forma a apreciacdo musical, seria necessario abarcar um
namero muito maior de textos de educacdo musical que citam as propostas de
educacdo ativa do séc. XX, uma vez que elas comumente contemplam atividades de
apreciacdo musical. Como vé-se em Camargo (2014, p. 63, grifo nosso), estes
“‘incluiram no ensino musical o desenvolvimento sensorial € motor, propondo, para
tanto, o uso do corpo, do movimento, da escuta e do canto no desenvolvimento da

percepgao musical e da aprendizagem dos conceitos musicais”.

Esta revisdo de literatura resultou na producdo de um artigo (FRIESEN;
BAPTAGLIN, 2022), o qual consta no Anexo 1. Assim, a escrita deste subcapitulo &
um pouco mais condensada e recomenda-se a leitura do texto anexo como

complementar as informacdes a seguir apresentadas.
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Tabela 2 - Categorias de assuntos sobre apreciacdo musical
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ALEXANDRE, 2018 UFPR X X X
ARAUJO, 2018 UFRN X | X | X
AZEVEDO JUNIOR, 2015 | UFC X
BARBOSA, 2009 UFMG X X X
BASTIAO, 2009 UFBA X | X
CAMARGO, 2014 USP X X
CONSTANTINO, 2017 Unesp X X X
COSTA, 2015 UFMG X X X
DEL-BEN, 1996 UFRGS X X
FERREIRA, 2020 UFPR X X
GIORGETTI, 2018 Unesp X X
GOBBI, 2011 UFRGS X
GOMES, 2014 Unicentro X
LIMA, 2018 USP X
LUZ, 2005 PUC-SP X X
MACEDO, 2005 UFRN X X X
MENDES, 2010 Unicamp X X
MENDONCA, 2009 UFMG X
MIGON, 2015 UFRJ X X X
MUNIZ, 2018 UFU X X
NATUME, 2018 Univille X X
PEREIRA, 2010 UFMG X X X
PINTO, 2020 UFPR X X X
RABY, 2015 UFPR X
RATTI, 2019 UFMG X
RAUSKI, 2015 UEPG X X X
RODRIGUES, 2017 Unirio X X
SA, 2016 UFG X X
SANTANA, 2013 UFBA X X
SANTOS, 2007 UFPR X X X
SANTOS, 2013 USP X
SANTOS JUNIOR, 2017 | Udesc X X | X | X
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SARMENTO, 2010 Unesp X | X X
SASSE, 2016 UFPR X X | X | X
SCHUNEMANN, 2010 UFRGS X | X

SILVA, 2008 UFSCar X X

SOARES, 2013 PUC-SP X
SOARES, 2015 Unirio X | X | X

SOUZA, 2017 UNB X X
VELHO, 2011 UFRGS X

Fonte: elaborado pelo autor, 2022.

Dentre as 5 perspectivas de abordagem da apreciacdo musical (indicadas pela
diferenciacéo de cores na tabela acima), a primeira, destacada em azul, apresenta 0s
trabalhos que se relacionaram mais diretamente com o ambito musical. Muito embora
possa parecer redundante, essa categoria fez-se necessaria pela verificacdo de terem
havido outras formas de se abordar apreciacdo musical nas pesquisas revisadas.

Nesta perspectiva, a primeira subcategoria apresenta os trabalhos que
discorreram sobre a relacdo entre percepcao e apreciacdo musical. Os dados colhidos
apontam para uma diferenciacdo entre os termos, onde o primeiro é primordial para
que o segundo ocorra (GOBBI, 2011, p. 36). A percepcao musical é tida como o canal
pelo qual torna-se possivel apreciar masica, por meio da “captacéo, identificacéo e
classificagdao dos sons” (FRIESEN; BAPTAGLIN, 2022, p. 5), enquanto a apreciacao
diz respeito a fruicdo, tanto pela identificacdo dos elementos sonoros quanto nos

assuntos do gosto e da significacdo/valoracdo dada as obras.

Santos Junior (2017) e Giorgetti (2018) discutiram o uso da percepc¢do musical
em aulas. Para o primeiro autor, “apreciacdo musical, embora ndo seja a Unica
modalidade de atividade educativa que desenvolve a percep¢ao musical, destaca-se
dentre as outras formas de atividade, porque trabalha diretamente com a obra musical
em sua totalidade” (SANTOS JUNIOR, 2017, p. 58).

Ratti (2019), diferentemente, preocupou-se em verificar 0 que seus sujeitos
percebiam. Para tanto expds seus ouvintes a execuc¢des de obras acusmaticas
multicanal?, solicitando que indicassem quais elementos sonoros foram percebidos.
Além das respostas dos individuos, foram colhidos dados através de um
eletroencefalégrafo, buscando-se verificar se as obras em questdo produziram

emocdes positivas ou negativas nos cérebros dos sujeitos. Verificou-se que, quanto

12 Misica acusmatica é uma obra eletroaclstica composta para ser executada em alto falantes, em
detrimento de uma performance “ao vivo”. No caso da pesquisa de Ratti (2019), os sujeitos foram
colocados em um ambiente cercado de 8 caixas de som, semelhantes aos sistemas surround
residenciais, de forma a permitir que percebessem dire¢cBes diferentes das quais 0s elementos sonoros
eram emitidos.
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mais se usou da espacialidade para transmitir os elementos sonoros, mais intensa foi

a experiéncia da escuta.

Na subcategoria significados/sentidos da musica constam as pesquisas que
analisaram esse aspecto a partir da apreciagdo musical. Para criancas e adolescentes
em idade escolar verificaram-se influéncias de ordem moral e religiosa (MACEDO,
2005; RAUSKI, 2015), de produtos ligados as musicas e de elos com o universo dos
adultos, estando incluidos ai assuntos como violéncia e sexualidade (MACEDO, 2005).
Também consta a expressdo emocional (SANTOS, 2007; RAUSKI, 2015) e,
principalmente, o entretenimento como sentido da musica para esses publicos. Costa
(2015) identificou 7 categorias diferentes de significados, no que tange ao consumo de
musica midiatica, e Santos (2007), embora anterior aquela autora, indicou outras 3.
Dessa forma, o que se verificou foi que os autores buscaram descobrir por que as
pessoas ouvem musica e o que ela significa para elas, categorizando as informacfes
levantadas. Para Scruton (2013, p. 120), “essas referéncias ao significado e a
compreensao dao a entender que as obras de arte comunicam algo, [...] o0 qual deve
ser por nés compreendido a fim de que possamos apreciar o trabalho e tenhamos

alguma nogéao de seu valor”.

Na ultima subcategoria do ambito mais diretamente musical os autores
utilizaram-se da apreciagdo musical com a finalidade de expandir o conhecimento de
repertério dos sujeitos. Verificou-se que tanto no ambito escolar quanto em aulas de
instrumento essa pratica mostrou-se efetiva. De acordo com Alexandre (2018, p. 19),
“as atividades musicais na escola, pautadas também na apreciagao musical, tornam-
se uma importante ferramenta para o professor trabalhar com a diversidade [e] a
ampliacdo de repertorios, para a sensibilizacdo e promocéo de experiéncias estéticas

aos estudantes”.

Nos casos em que a apreciagdo musical foi usada em prol da educagéo constam
5 subcategorias. Nesta perspectiva verificou-se que o uso da Teoria Espiral de
Desenvolvimento Musical de Swanwick (2016) como ferramenta de avaliacdo da
apreciagdo ocorreu em ambito educacional, no que tange a medicdo dos niveis de
escuta dos sujeitos. Del-Ben (1996, p. 1) afirma que em alguns casos 0s professores

nao indicam com clareza o que esperam dos alunos e utilizam-se de critérios subjetivos
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ao avaliar'®. Para esta autora, a teoria swanwickiana pode ser utilizada como forma de
verificar em que estagio de compreensdo musical 0os sujeitos estdo. Na presente
pesquisa é essa base que se utilizara para verificar se as exposi¢cdes educomunicativas

de analise musical produzem algum efeito de aprimoramento na escuta dos individuos.

Das 32 pesquisas realizadas nesta perspectiva educacional, 21 ocorreram em
ambito escolar, o que aponta uma tendéncia a uma certa correlacao entre apreciagcao
musical e estes espacos. Para Constantino (2017, p. 80),

a apreciacdo musical na escola constitui-se em tarefa a ser empreendida em
dois tempos: a) como mediadora e juiza das demais atividades musicais,
como a composicdo, improvisacdo e a execugao e, na perspectiva que se
adotou nesta pesquisa; b) como atividade autbnoma, que visa o
desenvolvimento do conhecimento musical dos alunos e da ampliacdo de sua
cultura geral e acesso aos bens culturais, auxiliando-os no contato com

géneros musicais ndo familiares e na redescoberta ou aprofundamento de
materiais anteriormente apreciados.

Quanto ao uso didatico da apreciacdo musical, verificou-se que em algumas
pesquisas a apreciacdo musical foi usada como base ou como ferramenta do processo
educacional. Os dados das pesquisas apontaram para o fato de que € possivel utiliza-
la para ensinar musica bem como outras disciplinas. Uma das formas de se avaliar as
percepcdes auditivas de criancas foi através de desenhos, uma vez que elas sdo mais

limitadas nas suas habilidades verbais e escritas.

Dentre os dados levantados, verificou-se que o trabalho de formagdo musical
baseado em repertdrios estranhos aos alunos pode ser um dificultador do processo
educacional, inclusive podendo gerar estigmas negativos. A proposta entendida como
mais adequada pelos autores é a utilizag&o inicial de obras e estilos com 0s quais 0s
alunos estejam mais familiarizados. Para Migon (2015, p. 76), “o conhecimento do
repertério que o aluno procura escutar, fora das aulas, torna-se uma possivel
ferramenta para que o educador musical busque elaborar a ampliacdo de um repertério
de possibilidades criativas a ser utilizado em sala de aula”. A partir desse repertorio
gue se constrdi outros repertorios e se trabalha os elementos musicais, bem como o
proprio gosto dos alunos. Para Rauski (2015) e Migon (2015) esses gostos musicais
de alunos estéo centrados nos géneros rock, pop, sertanejo, rap, funk carioca e samba,

13 Ressalte-se que a época de tal pesquisa ndo haviam as diretrizes e orientagGes curriculares da Lei
de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional. Apenas apés tais diretrizes que se clarificou o que se
entendia por musica na escola, seus conteldos, objetivos e, consequentemente o que avaliar.
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além de musicas de cunho religioso, com destaque a musica cristd!4. Os processos
iniciais de educag¢do musical precisariam ser com musicas nao-instrumentais, que
contenham letra cantada, pois a informacéo que se obteve € que os alunos focam muito
mais neste aspecto do que nos outros elementos sonoros (COSTA, 2015). Referéncias
a melodia e ao timbre apareceram raramente para os autores revisados quando se
observou quais aspectos das musicas foram percebidos pelos sujeitos, tendo-se,
portanto, que desenvolver estas percepcdes pelo processo de educagdo musical.

A utilizacdo de concertos didaticos foi uma das abordagens mais frequentes
para a ampliacdo dos repertorios dos alunos. Verificou-se que entidades renomadas
de producdo de musica de concerto tém dedicado parte de suas agendas e esforgos
para a formacgéao de plateias (SOARES, 2015; SASSE, 2016). “Tais programas em geral
sdo configurados com o objetivo de promover acfes educativas que venham a
contribuir para a renovagao e ampliagéo do publico consumidor da musica de concerto”
(SOARES, 2015, p. 11). Outra abordagem observada contemplou exposicdo de alunos
a obras as quais ndo estavam habituados, buscando-se oferecer formacao direcionada
a diversidade musical e ao multiculturalismo.

No que tange educacao de pessoas na terceira idade, Silva (2008), Luz (2005)
e Natume (2018) realizaram pesquisas com a¢des de musicalizacao dessa populacao.
Dentre as atividades constavam acbes de apreciacdo musical, comumente em
associacao a outras acdes como a exploracédo dos sons e o dialogo. Nestes dialogos
buscou-se ouvir as narracées das histérias de vida dos sujeitos, o que permitiu uma
(re)humanizacdo dos idosos participantes das atividades. As escutas musicais
apresentaram-se de forma mais subjetiva, com associacfes afetivas as memoarias de
cada um.

Na perspectiva tecnoldgica, realgada na cor cinza na Tabela 2, constam os
trabalhos que avaliaram a influéncia da midia nos gostos musicais e 0 uso de
tecnologias contemporaneas na apreciacado musical. Pelo fato de a grande maioria
dessas pesquisas ter ocorrido no ambito escolar, e por aparelhos méveis como 0s
smartphones e similares serem parte corriqueira da vida desses alunos, 0 acesso de
criangas e jovens a muasica € muito mais simples do que em geracdes anteriores, no

entanto, com uma influéncia das inddstrias da cultura muito mais intensa. Macedo

14 De acordo com o Censo de 2010 (BRASIL, 2010), ha um alto indice de cristdos das mais diversas
vertentes no Brasil, fato que certamente influencia nos gostos e repertérios ouvidos por alunos.
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(2005, p. 211) afirma que “as experiéncias infantis relativas as produ¢des musicais nos
sinalizaram que as novas tecnologias em muito tém contribuido na manuten¢édo do
poder de grandes companhias musicais”. Para os autores revisados, a industria cultural
e a légica de mercado acabam por influenciar diretamente os gostos dos alunos
escolares, muito embora o acesso as tecnologias mobile também tenham permitido
contato com repertdrios mais marginalizados.

Como fontes de influéncia dos gostos, observou-se a presenca do circulo
familiar, da religido e da midia e dos grupos sociais. Assim, trabalhos como o de Migon
(2015, p. 107) buscaram, “por meio do conteudo das letras, a valorizag&o e o respeito

a diversidade cultural”.

Ainda no ambito tecnoldgico, o uso de computadores para a realizacdo de
atividades musicais foi assunto das pesquisas de Mendes (2010), Soares (2013) e
Souza (2017). Todos afirmaram que softwares proprios para essa finalidade podem
ser auxiliares no processo educacional musical. Este campo de atuacdo, onde pode-
se, inclusive, encontrar novos e maiores mercados de consumo para a formacao
musical através da internet, pode ser visto como um novo e vasto espaco de atuacao
para educadores musicais e pesquisadores.

Na categoria de cunho filoséfico (em verde, na Tabela 2) constam as pesquisas
de Azevedo Janior (2015) e Lima (2018). O primeiro buscou sintetizar os trabalhos de
Susanne Langer e Theodor Adorno na experiéncia musical, concluindo nédo ser
possivel fazé-lo. Com outro viés, Lima (2018, p. 382) argumenta que “nao ha escuta
desvinculada de alguma politica da auralidade. Toda escuta implica, sempre,
condicBes especificas de operacao, as quais sdo herdadas, emprestadas, replicadas
e inventadas”. Para este autor o processo de escuta teria sido modificado ao longo dos
anos pelas industrias ligadas ao ramo sonoro. O que se observou nestes autores € que
a apreciacdo musical apenas aparece ao longo das discussdes, sem ser o foco central

das pesquisas.

Na ultima das categorias foram enquadradas duas pesquisas da area biologica.
No trabalho de Santos (2013) verificou-se que o apreco por musica nédo diminuiu em
pessoas que receberam implantes cocleares, muito embora a qualidade da audig&o
musical tenha caido em virtude das limitagdes dos aparelhos. Ja na pesquisa de
Mendonga (2009, p. 110) descobriu-se que a préatica musical permitiu um “desempenho

superior, estatisticamente significante” nas habilidades metalinguisticas de memoaria
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sequencial e ndo-verbal, sintese fonémica, identificacdo de rimas, exclusao fonémica
e apreciacdo musical. Nestas pesquisas a apreciacao musical serviu como ferramenta

para levantamento dos dados que as autoras buscavam.

Conclui-se a primeira parte desta revisdo bibliografica com o reforco da
percepcdo da proximidade entre educacdo musical e apreciacdo musical. Dentre 0s
trabalhos que correlacionaram estes assuntos sempre houve a indicacdo de que a
escuta musical efetivamente melhorou nos sujeitos pesquisados a partir das acdes de
intervencéo. Este dado suscita alguns questionamentos:

uma vez que em todos o0s casos houve algum tipo de orientagdo a escuta dos
Sujeitos, ndo seriam essas orientagfes que permitem uma audicdo mais ativa,
independente (grosso modo) da abordagem utilizada? Nao bastaria orientar
as pessoas de alguma forma para que elas consigam escutar musica de forma
mais ativa? Considerando que, a priori, toda orientacdo de escuta pressupde
uma interpretacdo analitico-musical prévia por parte do orientador em que se
da prevaléncia a alguns elementos em detrimento de outros, a apreciacdo dos
sujeitos ndo se limitaria & énfase exposta? Haveriam orientacfes de escuta

mais efetivas que outras? Em caso afirmativo, que tipo de énfase seria mais
ou menos efetiva? (FRIESEN; BAPTAGLIN, 2022, p. 10).

O que se supde € que os resultados obtidos pelas pesquisas tenham sido
afetados pelos tipos de formacdo musical aos quais 0s sujeitos avaliados estiveram

expostos.

Outra verificacdo possivel a partir desta revisdo foi o fato de que a teoria de
Swanwick foi praticamente a Unica utilizada para mensurar os niveis de apreciacdo dos
sujeitos. Isto leva a duas hipoteses possiveis, a priori: a) esta teoria seria a mais bem
estruturada, 0 que a tornou a ferramenta mais adequada para essa finalidade; b) a
consolidacdo dessa teoria no ambito académico desestimula o desenvolvimento de
outras formas de avaliacdo. Portanto, “seria possivel elaborar outra teoria capaz de
avaliar niveis de aprofundamento das pessoas na apreciacdo musical?” (FRIESEN;
BAPTAGLIN, 2022, p. 11). Por que ndo desenvolver outra teoria tdo, ou mais, sélida
que a de Swanwick? Seria possivel estabelecer uma teoria dessas nos espacos
académicos em uma época em que ha excesso de informacéo para todos? Estes
guestionamentos, meramente provocadores, poderiam vir a ser o foco de pesquisas
futuras. Deve-se levar em consideragdo, também, a propria juventude da pesquisa
brasileira na area da educag¢do musical, cujo primeiro programa de pés-graduacao

brasileiro data de aproximadamente 40 anos.

Também verificou-se que aulas de educagédo musical no ambito escolar tiveram

maior presenca de atividades de apreciacdo musical do que aulas de instrumento ou
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canto. Hipoteticamente tem-se que a formacéo de licenciados (que tendem a atender
mais ao sistema escolar) inclui a apreciacao mais intensamente do que a dos bacharéis
(que tenderiam a atender mais a aulas individuais de instrumento ou canto). Levanta-
se, também, a hipotese de que os objetivos de cada tipo de formacdo musical
influenciam a quantidade de apreciacdo musical ali presente, podendo ser: “a) mais
‘tecnicista’ e voltada a performance musical geralmente através de aulas individuais;
ou b) uma formac&o musical mais ampla mais comumente através de aulas em grupo”
(FRIESEN; BAPTAGLIN, 2022, p. 12). Da mesma forma que as provocacdes
anteriores, estas fogem ao presente escopo.

Como exposto anteriormente, percebe-se que apreciagdo musical ndo é sempre
um processo de audigéo ativa para diversas pessoas. Alguns autores, por constatarem
essa lacuna, passaram a buscar formas de orientar plateias de musica através da
publicacao de livros como Apreciacdo musical: subsidios técnico-estéticos de Caldeira
Filho (1971) e Como ouvir e entender musica de Copland (1974). Estes autores, em
particular, preocuparam-se em formar ouvintes “para que [...] possamos fazer a Musica
emergir como ‘figura’, como fato estético completo” (CALDEIRA FILHO, 1971, p. 9,
grifo nosso) e também “para que a musica pertenga um pouco mais ao ouvinte”
(COPLAND, 1974, p. 11). Sobre sua obra, este ultimo autor ainda afirma que “a ideia
deste livro é preparar para ouvir’ (ibidem, p. 12). Deduz-se que “a compreensao da
musica seja o objetivo da apreciacdo musical’ (SANTOS e BARROS, 2016, p. 310).

Portanto, a seguir consta a segunda parte da revisao bibliografica deste tema,
onde estdo contemplados livros publicados sobre o assunto. Estas fontes ndo foram
levantadas de forma tdo sistematica quanto nas demais revisdes de literatura aqui
apresentadas, tendo-se partido de um processo exploratério em obras as quais o
presente autor teve acesso direto em bibliotecas, em referéncias bibliogréficas citadas
em outros textos e em pesquisas mais abrangentes na internet, principalmente através
de sites de busca com uso do descritor apreciagdo musical. A maior dificuldade
encontrada nessa busca deu-se pelo fato de haver maior nimero de obras sobre o
tema apenas em formato impresso, o que reduziu as possibilidades de acesso aos
textos, pois parte consideravel desses livros € de um periodo que orbita a metade do
século XX, o que possivelmente acarretou em um menor volume de exemplares
remanescentes atualmente. Também ocorreu de diversos titulos presentes nas
referéncias dos textos ndo terem sido encontrados pelo presente pesquisador, o que

indica que ha mais obras sobre o0 assunto do que as aqui apresentadas. Com os livros
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encontrados realizou-se a analise de contetdo (BARDIN, 2016), a partir da leitura das
obras, fichamento das mesmas e posterior elaboracdo da tabela a seguir com as

categorias de assuntos abordados.

Tabela 3 - Relag&o de assuntos sobre aprecia¢cdo musical em livros

Analise

Repertdrios Educacdo musical -
musical

Sugestoes de repertério a ouvir
Propostas educacionais em apreciagéo
Representacdes graficas da musica
Posturas em concertos

Histdria da misica

Significagdo da musica

Meios musicais

X| Uso de musica popular
X| Tipos de ouvintes

BAREILLES, 1977
BOCKMON,; STARR,
1959
BURROWS, 2010
CALDEIRAFILHO, 1971
COPLAND, 1974 X
ERICKSON, 1955
FAULKNER, 1921
FELDMAN, 1943
FERRIS, 2008 X
FORNEY et al, 2013 X
FORNEY; MACHLIS,
2011
GEHRING, 1913
HAGGIN, 1978 X
HARRISON, s/d
HICKOK, 1979 X
KERMAN, 1976
KRAMER, 2007 X
KREHBIEL, 1908 X
JUSTUS, MIRANDA,
2003
MCcKINNEY;
ANDERSON, 1947
MARON, 2003
MACHLIS, 1970 X
MILLER, 1958 X
NADEAU; TESSON,
1971
NEWSON, 1967
SKOLSKY, 1944
STRINGHAM, 1959 X
SUHAMY, 1997
THOMPSON, 1936
TISCHLER, 1955 X
WISNIK, 1989 X
WRIGHT, 2004 X X X X X X X
Fonte: elaborado pelo autor, 2022.

X |X| Estilos musicais
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Verificou-se a existéncia de 3 perspectivas de abordagem, ressaltadas em cores
diferentes na tabela acima. Na categoria repertdrios constam 4 subcategorias
correlacionadas, em que o assunto dos conjuntos de obras musicais é discutido sob
prismas diferentes. As duas primeiras subcategorias indicam quais autores
contemplaram musica de cunho popular e de cunho erudito. Nota-se que todos
discorreram sobre esta Ultima, enquanto a musica popular ndo foi sempre abordada.
Hipoteticamente, e com base em algumas afirmac¢des encontradas em tais textos, tem-
se que a complexidade da musica de concerto pode ter demandado a producéo de
textos que educassem leitores-ouvintes'® nessa categoria. Observe-se, por exemplo,
a afirmacao de Wright (2004, p. 4, traducéo nossa):

Musica popular pode ser tdo artistica e séria quanto a musica classica, e
frequentemente os musicos que a executam séo téo talentosos e habilidosos
guanto os masicos classicos. Mas musica popular, diferente da classica,
raramente contém multiplos niveis de atividade musical, e por essa razao nao
requer, e ndo recompensa, intensamente a escuta ativa. O que percebemos
na primeira audicdo é (mais ou menos) tudo que ha na obra. Talvez essa
inabilidade de recompensar por repetidas escutas ou permitir diferentes

interpretacdes cada vez que se ouve seja a razdo pela qual a audiéncia
rapidamente se canse de cangdes populares e busque por novas?e,

Esta afirmacdo assemelha-se a de Ferris (2008, p. xxxvi), quando este afirma
que musica popular €, essencialmente, fonte de entretenimento e relaxamento, mas
demanda pouco treinamento formal e, apesar de sempre haver musica popular de
qualidade, tais caracteristicas podem levar estas obras a terem vida curta. Migon
(2015, p, 62) também se posiciona de forma incisiva: “O repertério massificado

desobriga o ouvinte de pensar, além negar uma audicdo adequada e justa’.

Assim, o que se observa € que, por mais que essas afirmacfes possam gerar
diversas controvérsias (especialmente em relacdo a termos que fazem julgamentos
subjetivos e de valor), para os autores em questdo, a complexidade da musica erudita
€ maior e, portanto, demanda formacdo especifica para que a escuta ativa

efetivamente ocorra. Para eles, neste tipo de repertdrio “[...] cada novo encontro pode

15 As obras revisadas apontam para um processo educacional em que os autores buscam orientar seus
leitores no processo de escuta musical, inclusive com direcionamentos para a audi¢do. Portanto, o uso
do termo leitor-ouvinte aponta para este tipo de publico consumidor destes livros.

16 No original: “Popular music can be just as artful and just as serious as classical music, and often the
musicians who perform it are just as talented and skilled as classical musicians. But popular music, unlike
classical, rarely contains multiple levels of musical activity, and for this reason does not require, and does
not reward, intensely active listening. What we hear the first time is (more or less) what we get. Perhaps
this inability to reward repeated hearings or to allow for a different interpretation each time we listen is
why the listening public quickly tires of particular popular songs and moves on to new ones” (WRIGHT,
2004, p. 4).
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mostrar uma face diferente, um lado diferente da mesma mentalidade” (KRAMER,
2007, p. 41, traducéo nossa)'’. Essa, portanto, parece ser uma razdo possivel pela
qual vé-se mais literatura buscando ensinar a escutar musica erudita do que musica

popular.

A terceira subcategoria aborda estilos musicais. Para Forney et al (2013, p. 59,
tradugao nossa), “estilo pode ser definido como a forma caracteristica em que uma
obra de arte é apresentada. A palavra também pode indicar a maneira pessoal de
expressédo do criador — o sabor distintivo que separa um artista de todos outros™*®. Para
Copland (1974, p. 159), “é a interacdo da personalidade e da época que resulta na
formacgdo do estilo de um compositor”. Portanto, nesse item constam indicados os
autores que buscam explicar o que é estilo, bem como aqueles que expuseram 0s
estilos de época e/ou de compositores especificos. A maioria dos autores abordou esse
assunto juntamente com questdes histéricas, de forma a oferecer aos leitores-ouvintes

um background maior para a experiéncia da escuta musical.

Na ultima subcategoria dessa perspectiva estdo apontados todos livros em que
0s autores indicam sugestfes de repertorio a ouvir. Essas musicas sdo apresentadas
concomitantemente ou apos explanacgfes especificas sobre alguma questdo musical,
com orientacdes para que os leitores-ouvintes foquem sua atencdo nos elementos
citados. Assim, muito embora esta subcategoria ndo esteja enquadrada na perspectiva
educacao musical, ela também serve a esta finalidade.

Na perspectiva educacao musical consta a maior quantidade de subcategorias,
o que serve de indicativo do fato de os autores terem produzido estas obras para formar
seus leitores no assunto da escuta musical. Observa-se que a maioria dos autores
abordou diversos assuntos desta perspectiva, sendo que somente Suhamy (1997) e
Gehring (1913) contemplaram apenas um destes, conforme Tabela 3. Assim, entende-
se que o principal objetivo dos livros aqui revisados foi o de educar musicalmente, e

para tanto foram abordados os diversos assuntos elencados na tabela supracitada.

A primeira das subcategorias aponta quais textos foram elaborados com visiveis

propostas educacionais em apreciacéo. Verificou-se que as estruturas dos conteudos

17 No original: “[...] each new encounter may show a different face, a different side of the same mentality”
(KRAMER, 2007, p. 41).

18 No original: “Style may be defined as the characteristic way an artwork is presented. The word may
also indicate the creator’s personal manner of expression—the distinctive flavor that sets one artist apart
from all others” (FORNEY et al, p. 59).
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foram pensadas de forma a se construir um tipo especifico de raciocinio, uma maneira
de se abordar a musica. Assim, a estrutura basica da maioria dos livros constou,
inicialmente, de questbes tedricas sobre 0 som como matéria-prima da masica, suas
propriedades e suas formas de organizacao primarias (linhas melddicas, harmonias,
ritmos etc), seguido de exposicdes de formas musicais e contextualizacdes estilisticas
baseadas nos periodos da Histéria da Musica e/ou nos principais compositores.

Dentre estes “curriculos” propostos pelos autores, comumente houve
apresentacao de instrumentos musicais, bem como sua disposicéo tradicional na
orquestra. Estas exposi¢des incluiram imagens dos instrumentos com breves
descricbes, bem como as familias dos instrumentos e formagdes instrumentais
menores. Nas obras mais recentes houve a inclusao de instrumentos eletronicos, como
o sintetizador, devido a sua vulgarizacdo e inclusdo mais intensa nos repertorios mais
contemporaneos. Os livros mais recentes ja se utilizaram de tecnologias audiovisuais
para expor seus exemplos, com a anexacdo de CD’s, DVD’s el/ou links para
plataformas de streaming.

Na subcategoria representacfes graficas da musica estdo incluidos todos
autores que usaram de mais do que o texto escrito no processo educativo. Todas as
formas de gréfico foram incluidas na tabela, inclusive a partitura. A titulo de ilustracéo,
a seguir consta um exemplo de Miller (1958), onde buscou-se elucidar como um
compositor pode elaborar variacdes sobre um tema. Assim como outros, tal autor ndo
dispunha téo facilmente, a época, de um meio sonoro para transmitir as ideias musicais
contidas em seu texto (como ocorre com livros mais recentes que anexam midias),
portanto, a utilizacdo da partitura para permitir que o leitor também ouca mostrou-se

uma alternativa bastante adequada.
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Figura 2 - Exemplos de variagGes sobre um tema, segundo Miller!®
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19 Todas imagens que contém partituras sdo “clicaveis”. Tendo-se acesso a internet, pode-se ser
direcionado para um site onde a imagem da partitura e seu respectivo som podem ser vistos e ouvidos.
No arquivo em formato PDF geralmente basta clicar sobre a imagem.


https://youtu.be/21gjUgYe1uM
https://youtu.be/21gjUgYe1uM
https://youtu.be/21gjUgYe1uM
https://youtu.be/21gjUgYe1uM
https://youtu.be/21gjUgYe1uM
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Fonte: Miller (1958, p. 75 a 77).

Outra demonstracdo grafica consta a seguir, onde 0 mesmo autor busca
clarificar questdes relacionadas as estruturas musicais. Nesse caso ele utiliza-se de
uma cancao bastante popular a época para orientar seus leitores a focarem a atencgao
nas linhas melddicas de maneira que percebam a forma da musica, com suas frases e
secbes. As cores constantes na Tabela 4 ndo aparecem originalmente, foram
adicionadas pelo presente autor, e servem para auxiliar na identificacdo da composicao
das secdes da peca. No caso, a somatoria das frases a e b (cores azul e amarelo)
resulta na secdo A (em verde, que € a mistura das duas cores anteriores), da mesma
forma como as frases c e d resultam na secédo B. Este tipo de exemplo mostra-se mais
adequado para atender a populacdo que ndo domina o codigo de grafia da partitura,
denotando a preocupacdo do autor em transmitir suas ideias a uma gama maior de

pessoas.

Tabela 4 - Estrutura da cangéo Santa Lucia

Now ‘neath the silver moon

phrase a
Ocean is glowing
section A
O’er the calm billow
phrase b
Soft winds are blowing;
Here balmy breezes blow
phrase a
Pure joys invite us, section A

And as we gently row, phrase b



https://youtu.be/21gjUgYe1uM
https://youtu.be/21gjUgYe1uM
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All things delight us.

Hark, how the sailor’s cry
phrase c
Joyously echoes nigh: section B

Santa Lucia! Santa Lucia!

Home of fair Poesy

phrase c

Realm of pure Harmony, section B

Santa Lucia! Santa Lucia!

Fonte: Miller (1958, p. 83).

Assim, o0 que se verificou é que as imagens tém funcéo adjutdria no processo
educacional, tanto para aspectos musicais quanto em questdes de ilustracdo de
exemplos, como no caso da comparacao de estilos das artes plasticas com a arte

musical.

Um assunto pouco abordado diz respeito a postura em concertos. Apenas 5
autores discorreram sobre as tradicbes e habitos que existem nos espacos onde
concertos de musica erudita ocorrem. Em autores mais antigos essas informacdes nao
sdo apresentadas, sendo que as obras que o fazem datam todas do séc. XXI. Pode-
se inferir, hipoteticamente, que em épocas anteriores essa cultura ainda permeava a
sociedade de forma mais corriqueira, mas que mais recentemente a diminuicdo do
habito de ir-se a concertos de musica erudita tenha demandado a inclusédo destes
assuntos nos livros sobre apreciacdo musical. Também entende-se que uma maior
massificacdo de alguns tipos de repertérios nas ultimas décadas permitiu 0 acesso de
pessoas que nao iriam as salas de concerto em outras situacdes. Foram abordados
assuntos como momentos de aplausos, manutencédo de siléncio durante as audicées,
vestimentas tradicionais nestes espacos, programas de concerto, rituais de preparacao
dos mausicos e assuntos semelhantes a estes, 0s quais sdo corriqueiros para quem
frequenta teatros, mas podem ser desconhecidos para quem nao costuma fazé-lo e,
portanto, podem causar algum estranhamento. Assim, ndo € de se espantar que estes
topicos constem em livros que almejam orientar leitores interessados em aprimorar sua

escuta musical e suas experiéncias com esse tipo de repertdrio.

Como citado anteriormente, questbes de teoria musical sdo apresentadas
inicialmente em, praticamente, todos livros. Além das discussdes supracitadas,

também aparecem orientacdes basicas sobre a grafia musical através de partitura.
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Nota-se que a formacao tedrica inicial se fez necesséria para que os leitores pudessem
ser capazes de perceber racionalmente os elementos do mundo sonoro. Sem essas
explanacbes o0s textos corriam o risco de se aterem a questbes subjetivas de
significacdo da musica e/ou a impedir que diletantes em musica tivessem acesso mais
consciente ao mundo sonoro.

Na subcategoria historia da musica estéo indicados os autores que discorreram
sobre questdes que envolvem os eventos ocorridos em cada periodo da Historia, de
forma a incluir essas informacdes na contextualizagdo da apreciagdo musical.
Questbes estilisticas comumente aparecem imbuidas no texto, bem como
comparacgdes com outras artes. Além disso, os autores apresentam informagdes
filosoficas e de histéria geral. Todos livros discorrem sobre isso no ambito da historia
da musica erudita ocidental, com algumas incursées em culturas distantes dos seus
potenciais leitores e no cenario popular (incluidos ai jazz, blues, rock, pop etc). O que
se observa € que ha um estimulo para que a musica de cada periodo e cultura seja
escutada sob seu préprio prisma e da forma menos afetada possivel pela cultura do

proprio ouvinte, como uma espécie de imersdo no universo que cerca a obra.

Ao discorrerem sobre significacdo da musica, os autores indicados buscaram
apresentar aos leitores-ouvintes alguma interpretacdo mais subjetiva das obras, de
forma que a leitura do texto e a relacdo com as musicas nao fosse tdo “aspera”, com
orientacdo puramente técnica. Outra abordagem do assunto informa os leitores-
ouvintes de que a busca de elementos extramusicais pode trazer significacao as obras.
Para Caldeira Filho (1971, p. 13), por exemplo, “apreciagao significa a operacao
conducente a um juizo de valor sobre uma coisa”, e Copland (1974, p. 23) afirma que
“toda musica tem o seu poder expressivo, algumas mais e outras menos, mas todas
tem um certo significado escondido por trds das notas, e esse significado constitui,

afinal, o que uma determinada peca esta dizendo, ou o que ela pretende dizer”.

A partir da afirmacédo deste autor, de que “novatos em musica gostam de
procurar palavras especificas que adaptam as suas reagdes musicais” (COPLAND,
1974, p. 24), tem-se que as subjetividades tém valor na educacdo musical desde seu
inicio, pois elas podem facilitar associacdes afetivas e, consequentemente, produzir

maior interesse pelas obras.

Caldeira Filho (1971, p. 74, grifo nosso) afirma que
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pretende-se uma globalizagdo, ndo de matérias, mas da mente do educando,
insinuando-lhe na audicdo elementos histéricos, sociais, psicossociais?®,
técnicos, estéticos, etc., conducentes a uma apreciacdo no exato sentido do
termo: consciéncia da natureza da obra ouvida, dos seus elementos
integrantes e da sua configuracao estética, tudo resumivel num juizo de valor.

Observe-se, portanto, um exemplo em que essa significacdo estd entremeada
no texto. No caso apresentado, Forney et al (2013) estdo orientando seus leitores-
ouvintes na percepc¢éo da forma de sonata do primeiro movimento da obra Eine kleine
Nachtmusik de W. A. Mozart:

-“Podemos, portanto, considerar a forma de allegro de sonata como um drama

entre duas areas-chave contrastantes™! (ibidem, p. 152, traducdo nossa, grifo nosso);

-“Conflito e acéo, a esséncia do drama, caracterizam o desenvolvimento. Esta
secdo pode passear por uma série de tons distantes, aumentando a tensédo contra a
inevitavel volta para casa. As modulacdes frequentes contribuem para um senso de

atividade e inquietacdo”?? (idem, traducdo nossa, grifo nosso);

-“O retorno do primeiro tema na tonica satisfaz a necessidade de unidade do

ouvinte? (ibidem, p. 153, traducdo nossa, grifo nosso);

-“O movimento se inicia com um tema forte e marcial que atinge rapidamente
seu apice (um exemplo de um ‘tema foguete’) e depois desce na mesma proporgao.
Mozart equilibra essa ideia com um segundo tema descendente elegante. O tema final
exala um alto nivel de energia, movendo o trabalho para seu curto desenvolvimento; e
a recapitulacdo traz de volta todos os temas, terminando com uma vigorosa coda”*

(idem, traduc&o nossa, grifo Nnosso).

20 O termo psicossociais foi atualizado para a gramatica brasileira atual, pois no original constava psico-
sociais.

21 No original: “We may therefore regard sonata-allegro form as a drama between two contrasting key
areas” (FORNEY et al, 2013, p. 152).

22 No original: “Conflict and action, the essence of drama, characterize the development. This section
may wander through a series of foreign keys, building up tension against the inevitable return home. The
frequent modulations contribute to a sense of activity and restlessness” (FORNEY et al, 2013, p. 152).
23 No original: “The return of the first theme in the tonic satisfies the listener's need for unity” (FORNEY
et al, 2013, p. 153).

24 No original: “The movement opens with a strong, marchlike theme that rapidly ascends to its peak (an
example of a “rocket theme”), then turns downward at the same rate. Mozart balances this idea with an
elegant descending second theme. The closing theme exudes a high energy level, moving the work into
its short development; and the recapitulation brings back all the themes, ending with a vigorous coda”
(FORNEY et al, 2013, p. 153).
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Observe-se, a seguir, um excerto da imagem que serve como guia de audicao
do mesmo trecho®®. Na imagem completa constam informacdes a respeito da obra,
com indicacBes de elementos nos quais os leitores-ouvintes devem atentar-se. As
orientacdes sao de atencao a elementos da melodia, do ritmo e métrica, da harmonia,
da textura, da forma e da formacao instrumental. Abaixo consta apenas parte dessa

imagem, com indicagbes de quando ouvir determinados elementos.

Destacam-se, tanto no texto quanto no guia de audicao, os diversos adjetivos
apresentados pelos autores, que buscam orientar a escuta dos leitores-ouvintes.
Termos como agressivo, gracioso, menos preocupado e insistente sdo usados para
descrever os temas musicais. Isso tende a produzir uma alteracdo nas audicoes, de
forma que o individuo buscara sentir as qualidades apresentadas pelo texto, por mais
que elas possam ser classificadas como subjetivas. Assim sendo, 0s autores estao
induzindo uma significacdo particular a obra. Entende-se que em ouvintes em processo
de formacdo essa orientacdo é didaticamente importante e que, por essa razao, 0S
autores acertam na forma de expor as informac¢des. Apos formacdes iniciais, no
entanto, espera-se de audiéncias mais maduras que se tornem capazes de encontrar
significagBes proprias nos repertorios. Tais audiéncias poderiam deparar-se com
orientacdes dessa natureza e compara-las com suas préprias interpretacoes.

Figura 3 - Guia de audicdo de Eine kleine Nachtmusik

EXPOSITION
0:00 Theme 1—aggressive, ascending “rocket” theme, symmetrical phrasing, in G major:
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Transitional passage, modulating.

0:46 Theme 2—graceful, contrasting theme, less hurried, in the key of the dominant, D major:
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0:58 Closing theme—insistent, repetitive, ends in D major.
Repeat of exposition.

25 Importante ressaltar que este livro é acompanhado de midia audiovisual para as apreciacdes
orientadas pelo texto. As indicagcées de minutos e segundos dizem respeito as gravacgdes ai contidas.
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DEVELOPMENT

3:07 Short, begins in ) major, manipulates theme 1 and closing theme; modulates, and prepares for recapitulation in
G major.

RECAPITULATION

3:40 Theme 1, in G major.

4:22  Theme 2, in G major.

4:34 Closing theme, in G major.

5:05 Coda—extends closing, in G major.

Fonte: Forney et al (2013, p. 156).

Na subcategoria tipos de ouvintes estéo indicados os autores que discorreram
sobre as formas que se pode abordar a questdo da audicdo musical. O que os autores
trazem a tona sdo diversos niveis de apreciacao possiveis. A distingdo orbita, em maior
ou menor grau, na diferenca entre ouvir e escutar musica. Stringham (1959, p. 6) usa
os termos ingleses listener e hearer para identificar os dois grupos. Ouvir musica
implica em ndo prestar atencao aos elementos sonoros, em um processo em que as
obras musicais ficam em um segundo plano no ambiente em que se esta, em um
processo passivo de audicdo. Ja escutar € um processo ativo, em que o foco do
individuo esta deliberadamente na fruicdo musical. Semelhantemente, Granja (2006,
p. 65) afirma que

ouvir é captar fisicamente a presenca do som [...]. Escutar, por outro lado, é
dar significado ao que se ouve. Em poucas palavras, poderiamos dizer que o

ouvir refere-se ao conforto do previsivel, enquanto o escutar demanda uma
predisposi¢édo para a acuidade sonora.

Para Miller (1959, p. 4) a audi¢ao pode ser sensual quando se sente prazer pelos
sons em si, mas sem compreensédo deles, emocional quando o ouvinte é afetado e
percebe suas proprias reacfes emocionais perante a mdasica, perceptiva ao
concentrar-se ha obra em si, ou combinada, quando as demais formas ocorrem
simultanea ou alternadamente. J4 Copland (1974, p. 22) defende a existéncia de 3
planos de percepcdo musical: sensivel, expressivo e puramente musical; Bareilles
(1977, p. 11) apresenta 4 niveis: estimulo fisico, prazer sensual, intelectual e estético.
Portanto, o que se nota nos diversos autores € que a profundidade da escuta musical
depende da quantidade de elementos que se consegue perceber, tanto objetiva quanto
subjetivamente, algo que Caldeira Filho (1971, p. 13) denomina “audic¢édo inteligente ou

compreensiva da musica”.

A Ultima das subcategorias da perspectiva educagdo musical aborda o assunto
dos meios musicais. Muito embora todos textos apresentem 0s meios pelos quais a

musica efetivamente ocorre, aqui foram selecionados apenas aqueles que se
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dispuseram a explicitamente discorrer sobre o caminho que a ideia nascida na mente
dos compositores trilha até chegar a concepc¢do musical formulada na mente da plateia.
Do ponto de vista pratico, quase todo fato musical implica em trés fatores
distintos: um compositor, um intérprete e um ouvinte. Eles formam um
triunvirato em que nenhuma parte estd completa sem a outra. A musica
comega no compositor, passa através do intérprete e termina em vocé, o
ouvinte. Em ultima andlise, pode-se dizer que tudo, na musica, esta dirigido
ao ouvinte. Assim, para ouvir com inteligéncia, vocé deve entender claramente
nao so o seu préprio papel, mas também o do compositor e o do intérprete, e

entender de que maneira cada um deles contribui para o conjunto total de uma
experiéncia musical (COPLAND, 1974, p. 158).

Concordando com a citagao acima, vé-se que

ao aprender a ouvir misica, o devoto da arte descobrird que deve preocupar-
se com trés campos bastante diferentes: o do criador; o que tem a ver com a
suatransmissao ou interpretacdo; e o que lida com a sua recepgao ou audigao.
Em outras palavras, a musica é na realidade uma experiéncia estética que é
0 resultado de trés elementos distintos; tem origem num individuo, é
transmitida por outro, e é recebida por um terceiro (McKINNEY; ANDERSON,
1947, p. 5, traducéo nossa)?s.

A esses elementos Miller (1958, p. 2) adiciona os meios mecanicos, entendidos
COmo as coisas hecessdarias para este ecossistema comunicacional, como as
partituras, por exemplo. Assim, 0 que se observa € que estes autores buscaram
explicitar aos seus leitores-ouvintes o que se faz necessario para que a musica
efetivamente aconteca. McKinney e Anderson (1947) chegam a dedicar um capitulo

inteiro a questdo dos aparelhos eletrénicos de reproducdo de masica que se

popularizavam a sua época.

A Ultima perspectiva, ressaltada em amarelo na Tabela 3, aborda elementos de
analise musical. Foram encontradas duas subcategorias apenas, sendo que uma
aborda textura em musica e a outra formas/estruturas musicais. Nota-se que
praticamente todos autores que abordaram uma também abordaram a outra, o que traz

a tona a importancia dada a estas abordagens analiticas.

A textura diz respeito a maneira como as notas musicais estdo organizadas. De
acordo com Forney et al (2013, p. 25), a monofonia implica em uma Unica linha
melddica sem acompanhamento, a polifonia descreve obras ou trechos em que

diversas dessas linhas ocorrem simultaneamente baseadas nas regras do contraponto

26 No original: “In learning to listen to music, the devotee of art will find that he must concern himself with
three quite different fields: that of the creator; that which has to do with its transmission or interpretation;
and that dealing with its reception or hearing. In other words, music is in reality an esthetic experience
which is the result of three distinctive elements; it originates in one individual, is transmitted by another,
and is received by a third” (McKINNEY; ANDERSON, 1947, p. 5).
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e a homofonia ocorre quando uma melodia é proeminente sobre outras partes de
acompanhamento. Esta Ultima também apresenta a possibilidade de ser homorritmica,
que é quando todas linhas melddicas ocorrem simultaneamente no mesmo ritmo
(ibidem, p. 27). Como exemplo os autores apresentam um quadro com excertos de

partituras de obras de cada espécie apresentada, conforme vé-se na imagem a seguir.

Figura 4 - Exemplos de textura musical

Monophonic: One melodic line, no accompaniment.
Hildegard of Bingen:_Kyrle (chant):
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Polyphonic: Two independent melodic lines combined.
Bach: Organ chorale prelude, Jesu, Joy of Man’s Desiring (example begins 20 seconds into recording):
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Homophonic: One melody with subordinate accompaniment.
Haydn: Symphony No. 94 (Surprise), |l

Andante
B semiplice fen. fen.
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Homorhythmic: A type of homophonic texture in which all voices move togather, with the same words.

Handel: “Hallelujah Chorus,” opening, from Massiah:

Rhythm 2 J Jﬂ !

Soprano
Alto
Tenor

Bass

J

M

3

J]

Hal - le-lu-jah, Hal - le-Iu-jah, Hal-le -| Iu - jah,
Hal - le-lu-jah, Hal - le- Iu-jah, Hal-le -| Iu-jah,
Hal - le-lu-jah, Hal - le-In-jah, Hal-le -| In - jah,
Hal - le-lu-jah, Hal - le- lu-jah, Hal-le -| Iu - jah,

Fonte: Forney et al (2013, p. 26).
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Os textos apontam a preocupacéo em formar leitores-ouvintes de forma a lhes
auxiliar na percepgdo de elementos texturais, muito embora os autores ndo se
aprofundem em todas variacOes texturais possiveis. Verificou-se que a preocupacao

maior estd em fazer os individuos perceberem as texturas basicas.

Por fim, a exposicdo de formas/estruturas musicais foi apresentada
corrigueiramente nas obras revisadas. A importancia dada a esse assunto pode ser
percebida nas seguintes afirmacfes: “Para que possa seguir o pensamento do
compositor, [0 ouvinte] deve conhecer alguma coisa sobre os principios da forma
musical” (COPLAND,1974, p. 26);

Assim, o0 ouvinte tem todo o direito de exigir que o compositor esteja
perpetuamente obcecado com esta questdo da forma que a sua musica
assume. Pois sem uma eterna busca de ordem, harmonia, equilibrio e padréao
na sua obra, o compositor serd inevitavelmente um escritor incoerente e

ineficaz de musica que tem pouco significado (McKINNEY; ANDERSON,
1947, p. 43, traducdo nossa)?’.

Assim, observou-se que parte consideravel dos livros foi usada para a
apresentacao de formas musicais tradicionalmente estabelecidas na histéria da musica
ocidental. Tem-se que, se muasica € uma organizagao estética dos sons no tempo,
espera-se que ouvintes capacitados sejam habilitados na percepcdo das diversas
partes, utilizando-se da memoéria para correlaciona-las. Assim, escutar musica
demanda intensa atividade cerebral para escutar e memorizar elementos sonoros e

compara-los aos novos elementos que sdo introduzidos ao longo das pecas.

Conclui-se que os livros revisados apresentaram, de modo geral, uma secéo
com discussdes sobre teoria musical basica, indicacdes de elementos sonoros aos
quais prestar atencdo durante as audicfes, resumos de historia da musica com
algumas correlacées com histéria geral e indicacdes das diferencas de cada periodo.
Miller (1958, p. ix a xii) também observou os conteddos de livros sobre apreciacéo
musical e apresentou uma tabela com diversos textos dessa area. Buscou-se encontrar
e revisar estas obras, mas sem sucesso, por razfes ja mencionadas. Foram

adicionadas a tabela mais livros que aparentam ser sobre 0 assunto, mas que também

27 No original: “So the listener has every right to demand that the composer be perpetually obsessed with
this question of the form his music takes. For without an eternal quest for order, harmony, balance and
pattern in his work, the composer will inevitably be an incoherent and ineffective writer of music that has
little significance” (McKINNEY; ANDERSON, 1947, p. 43).
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ndo puderam ser encontrados. As obras ndo encontradas também n&o foram listadas

nas referéncias bibliograficas desta tese, mesmo constando na tabela a seguir .

Algo que essa extensa revisdo bibliografica proporcionou foi a confirmagéo da
intensa proximidade entre apreciacdo e educagao musical. Este fato, anteriormente
proposto por diversos tedricos da area, pode ser verificado tanto nos livros publicados
guanto nas teses e dissertacdes. Esta ocorréncia so reforca a valoracao que a escuta
tem no processo educacional, fato que justifica parcialmente a realizacdo da presente

pesquisa.

Tabela 5 - Livros ndo encontrados sobre aprecia¢cdo musical

Autor(a) Titulo

BARLOW, 1953

Foundations of music

BERNSTEIN, 1951

An introduction to music

BOYDEN, 1956

An introduction to music

FINNEY, 1941

Hearing music: a guide to music appreciation

FISHBURN, 1955

Fundamentals of Music appreciation

FLEMING; VEINUS, 1958

Understanding music: style, structure and history

MACHLIS, 1955

The enjoyment of music: an introduction to perceptive listening

MCKINNEY, 1952

Discovering music, a course in music appreciation

MOORE, 1937 Listening to music
NEWMAN, 1953 Understanding music
ULRICH, 1957 Music: a design for listening

Fonte: elaborado pelo autor

Mais intensamente nos livros, a preocupacdo em orientar os leitores-ouvintes a
percepcao de elementos formais da musica apresentou-se como uma constante. Os
diversos autores apresentaram desde as menores partes estruturais, Como 0 inciso e
0 motivo, até as grandes formas estabelecidas na musica erudita ocidental. Para tanto,
as formatacbes dessas publicacbes comumente apresentaram um padrdo de

exposicdo desses elementos partindo-se do menor em direcdo a férma maior.

Como consequéncia para a presente pesquisa, tem-se que a abordagem
analitica contemplada no processo educomunicativo proposto precisaria ter alguma
orientacdo estrutural/formal, uma vez que consideravel quantitativo de autores
entendeu que a apreciacdo musical ativa demanda a percepcéo de tais elementos.
Esta preocupacédo ndo foi verificada apenas em livros, mas também nas teses e
dissertacdes, em especial a partir das propostas de Swanwick através do Modelo
Espiral de Desenvolvimento Musical. Como consta exposto em capitulo posterior, este
autor considera a percepc¢ao da estrutura musical como inerente ao individuo mais

desenvolvido musicalmente.
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Dentre essa literatura, foi possivel averiguar que as publicacdes orbitaram as
décadas da metade do século XX, com consideravel quantitativo de livros em lingua
inglesa norte-americana. A partir das justificativas dos autores nos textos introdutorios,
pode-se inferir que, nesse contexto historico-geografico, houve grande interesse por
parte do publico em geral por aprofundarem-se na fruicAo musical. Este periodo
coincide com o surgimento e crescente comercializacdo de aparelhos cada vez mais
portateis de reproducdo musical®®, que permitiram um acesso mais facil a musica, na
hora em que o individuo quisesse (LIMA, 2018). Assim, levanta-se a hipotese de que
o fato de as pessoas poderem tocar?® muisica em casa, quando quisessem, levou-as a
quererem desfrutar mais profundamente deste prazers®, o que motivou a indUstria

literaria. Tal hipétese nao foi investigada aqui, cabendo a outra pesquisa.

Também se averiguou que o0s resultados obtidos em pesquisas que
correlacionam apreciacdo e educacdo musical sempre indicam que efetivamente
houve algum tipo de aprimoramento na escuta musical. Uma questao se levanta a partir
disso: uma vez que em todos os casos houve algum tipo de orientacdo a escuta dos
sujeitos, ndo seriam essas orientagcdes que permitem uma audicdo mais ativa,
independente, grosso modo, da abordagem utilizada? Esta hipotese, apesar de nao
ser o foco da presente pesquisa, tangencia sua questdo norteadora, uma vez que o
experimento realizado buscou verificar se (e, eventualmente, qguanto) a analise musical
poderia servir como ferramenta adjutora da educacdo musical. Assim, a analise nao
ocorreria per se3l, mas com uma finalidade explicita: auxiliar na formacao de audicao

ativa.

Semelhante percepcdo encontra-se nos dados de Del-Ben (1996, p. 113), ao
verificar que nenhum de seus sujeitos alcancou o nivel de Forma da Teoria Espiral de

Desenvolvimento Musical, o que efetivamente ocorreu com 0S sujeitos ingleses

28 Principalmente aparelhos de radio e toca-discos.

29 Caberia aqui, ainda, breve discusséo sobre o nome dado ao botdo que, até hoje, se pressiona para
iniciar a reproducao de musica em tais aparelhos: play. Esta palavra tem a mesma conotacédo que se
usa para a execucdo de um instrumento musical: tocar. A escolha desse termo parece ter-se dado para
evitar a sensacdo de distanciamento do ouvinte (consumidor de tais aparelhos sonoros) de uma
apresentacdo musical ao vivo.

30 Lima (2018) apresenta diversas propagandas da época em questdo, e aponta como o prazer sexual
esta fortemente associado ao marketing de aparelhos reprodutores de musica. Assim, parece terem
havido estimulos ao desfrute da musica enquanto objeto de satisfacao.

31 A expressao “andlise per se”, ao que tudo indica, foi cunhada originalmente por Picchi (2019, p. 128,
grifo nosso): “A analise musical que aqui trazemos [...] possui dois aspectos fundamentais, diferentes
em funcdes e até direcionamentos, mas nao indissociaveis: um, que se pode cognominar de analise-
em-si; e outro que é a analise como guia de uma interpretagao”.



68

avaliados por Swanwick. Tem-se que o tipo de educacdo musical a que as criangas
foram submetidas influenciou o seu desenvolvimento musical (idem). Da mesma forma,
na hipotese supracitada estima-se que os resultados encontrados por diversas das
pesquisas revisadas tenham sido influenciados pelas formacdes as quais 0s sujeitos

avaliados foram expostos.

Outro aspecto saliente foi uma maior presenca de apreciacdo musical em
atividades de educacdo musical na escola basica do que em atividades de ensino de
instrumento ou canto. Talvez essa diferenca se dé pelo tipo de formacdo que cada
docente recebe, pressupondo-se que mais comumente quem lecione no ensino escolar
seja licenciado e quem leciona instrumento seja bacharel. Isso porque os autores que
propuseram as metodologias ativas de educagdo musical seriam mais estudados em
licenciaturas do que em bacharelados. Outra possivel razdo para essa diferenca
poderia estar no objetivo de cada tipo de formacdo musical, podendo ser mais
“tecnicista” e voltada a performance musical geralmente através de aulas individuais,
ou uma formacdo musical mais ampla mais comumente através de aulas em grupo.
Estas percepgBes poderiam ser pesquisadas em outros momentos, ndo cabendo a
presente tese.

No que tange a conceituagcdo de apreciagcdo musical ativa, proposta como um
dos objetivos especificos deste trabalho, averiguou-se haverem discussfes a respeito
da diferenciacdo entre o ouvir e 0 escutar, onde o primeiro termo indica o mero ato
fisico de captar o som, sem, no entanto, prestar-se atencédo aos elementos sonoros.
Ja a escuta demanda efetiva apreensao do que ocorre, sendo, portanto, uma acao
nao-passiva. Tal escuta implica na percepcdo dos elementos musicais, sendo
entendida como pré-requisito para que haja efetiva apreciacdo. Nado fossem as
afirmacdes de existéncia de diversos niveis de audicdo (que vao desde audicao
desinteressada de musica que serve de “pano de fundo”, até o ponto em que o ouvinte
percebe os elementos musicais e mantém uma relacdo pessoal e profunda com a
obra), poder-se-ia dizer que a expressao apreciacdo musical ativa € um pleonasmo.
Assim, entende-se que apreciar mduasica ativamente implica em percebé-la
propositadamente e fazer inferéncias mentais a seu respeito. “Para além do nome, é a
intencionalidade desta escuta dos sons o principio fundamental” (CONSTANTINO,
2017, p. 54) que rege a fruicao desta arte.
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Foi possivel perceber entre a literatura revisada que a educomunicagdo
comumente permeia 0s processos de ensino e aprendizagem, mesmo que
inconscientemente. Tal afirmacéo decorre da percepcao de que entre os autores nao
foi incomum identificar uma preocupacdo em encontrar formas e férmas de
transmissdo de informacbes. Para isso foram utilizados partituras, explanacdes
escritas, orientacdes verbalizadas, concertos de diversas espécies, interacdes
participativas, softwares e outras abordagens mais. Assim, constatou-se que, no afa
de educar, o comunicar com efetividade foi demandado, dai entendendo-se que estes

dois verbos sempre precisaram caminhar juntos.

3.3 Andlise musical como ferramenta de educac¢do musical

Na percepcéao do presente pesquisador, talvez o que melhor conseguiu realizar
uma proposta educativa em fruicdo musical baseada em analise musical, de forma
simples, objetiva e atrativa, ndo é um texto, mas uma palestra proferida por Benjamin
Zander (2008) e intitulada O poder transformador da mdusica classica (traducao

nossa)32.

A introducdo da fala de Zander aborda a discussé@o a respeito de a musica
classica estar sucumbindo ou ndo, sendo que na percepcao do palestrante as pessoas
carecem apenas de orientacdes para que o interesse por tal tipo de musica floresca.
Assim, a palestra segue com instru¢cdes a respeito de quais caracteristicas da
execucdo e gquais elementos da linha melédica e da harmonia ele espera que 0s
ouvintes da obra a ser executada percebam. Ao término da execucdo o palestrante
reforcou e demonstrou como a plateia estava, efetivamente, participando ativamente
do processo musical através da escuta atenta: “mil e seiscentas pessoas, pessoas
ocupadas, dos mais diversos ramos de atividade, ouvindo, entendendo e sendo
movidas por uma peca de Chopin. Incrivel. [...] A musica classica é para todo mundo.
[...] Todos adoram musica classica! S6 ainda ndo se deram conta disso” (ZANDER,
2008).

A palestra de Zander, além de contar com o grande carisma dele (também
utilizado de forma didética), teve como base o trabalho do te6rico Heinrich Schenker,
muito embora essa informagcdo ndo seja explicitamente apresentada. Este tedrico

propés uma abordagem analitica hoje conhecida como analise schenkeriana. Nesta

82 No original: The transformative power of classical music.
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proposta as obras possuem uma grande linha melédica principal que recebe
desdobramentos ornamentais chamada Ursatz (SCHENKER, 1925; 1968; 2001, 2005).
A limitacdo, informada pelo préprio Schenker, € que este tipo de andlise funciona

somente em um rol muito especifico de obras.

Tal palestra foi um dos provocadores que culminaram na presente pesquisa, ao
produzir questionamento a respeito da possibilidade de se educar e cativar pessoas
para a audicdo ativa de musica. Portanto julgou-se pertinente cita-la brevemente nesta
revisdo, apesar de o processo metodologico ser delineado de outra forma, como vé-se
a seguir. As informa¢fes acima sao, portanto, apenas uma introducdo a revisdo

bibliogréafica subsequente.

Para aproximar ndo-musos®® da leitura deste texto, entenda-se que analisar
musica implica em buscar suas minlucias com observacdes (e escutas) atentas e
detalhadas de seus elementos, com o intuito de a compreender e atribuir-lhe
significado (PICCHI, s/d). Tais analises demandam abordagens especificas baseadas
em escolhas estéticas, que, de certa forma, tornam estes processos em escolhas
interpretativas. “Analisar uma obra musical € uma agao que envolve escolhas estéticas
anteriores a propria analise e que, muitas vezes, ndo sdo percebidas pelo sujeito”
(GIANELLI, 2012, p. 30).

A pesquisa foi realizada na plataforma de teses e dissertacdes da Capes no dia
13 de janeiro de 2022, utilizando as expressdes analise musical e educacao musical,
filtrando-se apenas trabalhos a partir do ano 2000. Obtiveram-se 10 resultados, sendo
gue apos analise dos resumos e dos textos em si apenas 2 efetivamente relacionavam-
se a revisdo aqui realizada (GIANELLI, 2012; LOUREIRO, 2016). Em virtude da pouca
guantidade de resultados, procedeu-se a pesquisa na plataforma Google Académico,
com a utilizagdo dos mesmos parametros de busca. Obtiveram-se 1750 resultados,
dos quais apenas os 600 primeiros foram pré-avaliados por seus titulos e breves
descricOes apresentadas pelo buscador em questéo. Destes, 74 trabalhos foram pré-
selecionados tendo-se optado por analisar somente as 30 teses e dissertacfes ai
encontradas. ApOs a leitura destes textos, concluiu-se que 11 condiziam com esta
revisdo, sendo que tais trabalhos foram categorizados conforme observa-se na Tabela

6. Apenas a pesquisa de Loureiro (2016) € uma tese, as demais sdo dissertacdes. Foi

33 Este termo, cunhado por Tagg (2011, p. 7), foi usado para indicar pessoas musicalmente iletradas,
sem treinamento formal em musica.
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utiizada a analise de conteddo (BARDIN, 2016) para o processamento das

informacgoes.

A primeira categoria identificada, realgada na cor amarela, na tabela a seguir,
indica quais textos se utilizaram de analise musical com o intuito de aprofundamento
nas obras. Observa-se que a grande maioria dos autores considerou a analise como
uma ferramenta adjutéria no processo de desenvolver maior conhecimento/dominio do
repertorio, apontando a necessidade de um conhecimento racional em detrimento de
uma aproximagdo puramente intuitiva. Dessa forma, se identifica dentre estes
pesquisadores que ha necessidade de instrucdo sobre as musicas que se toca e/ou
escuta, ao invés de foco apenas no que se sente.

Tabela 6 - Categorias de assuntos de analise musical em educag¢éo musical
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S| B8 | 8| 8|3|3| 5| s § S| S| 5|3
Autor(a) Instituicio | < | @ | O | O | < | Lo | T e ojuieE
ALMEIDA, 2014 USP X X X
ARRAES, 2016 UNB X X | X X | X X
ASSUMPCAO, 2003 | Unesp X | X X | X X
BASTOS, 2021 Esmae X X | X X | X
CONSTANTINO, Unesp
2011 X X X | X X
CRISTAL, 2014 UFBA X X X | X X
DIAS, 2013 UCP X | X X X | X
GIANELLI, 2012 UFBA X X | X | X | X X | X | X
LEITAO, 2018 UFMA X | X X
LIMA, 2017 Esmae X | X X | X X | X | X
LOUREIRO, 2016 UEL X X X | X X
PINTO, 2018 Esmae X X | X | X ]| X | X ]| X
SILVA, 2018 UMinho X | X X | X | X X
Fonte: elaborado pelo autor, 2022.

Sobre isso, Assumpcéo (2003, p. 32) afirma que h&a

duas maneiras de processar a musica: de forma figurativa - quando a atengdo
recai nos aspectos globais, e é fundamentada no que é ouvido, sem depender
de qualquer conhecimento musical tedrico; ou formal - quando se conceitua
a experiéncia musical de maneira organizada. Podemos fazer uma analogia
entre estes modos de processamento e as capacidades humanas de intuicdo
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e analise, das quais Swanwick escreve em relagdo ao aprendizado musical
[...]- Elas néo precisam ser consideradas opostas, embora a visdo antagénica
seja costumeira.

Destacado em verde, na Tabela 6 constam os trabalhos que buscaram
apresentar algumas definicdes de analise musical. Tem-se, por exemplo, que

a analise permite a compreenséo de um fato musical dentro de um contexto

maior, identificando as leis gerais que regem um acontecimento particular. A

compreensdo nao termina na analise: 0 processo parte da experiéncia

sensorial, para em seguida a intuicdo ordenar os sentidos, e entdo a analise

dar conta do contexto; mas essa compreensao analitica retorna ao fato

concreto, com um entendimento diferenciado em relagéo ao momento em que
partiu dele (ASSUMPCAO, 2003, p. 40).

Tendo havido apenas 5 trabalhos com a apresentacdo de possiveis definicbes,
levantam-se questionamentos sobre possiveis razdes para tal auséncia. Haveria uma
percepcao de que o publico leitor ja estaria habituado a lidar com analise musical? O
termo em si seria autoexplicativo? Os autores desconhecem referenciais tedricos sobre
o tema? Independente das razbdes, o fato verificado € que menos da metade dos

autores discorreu sobre o termo.

A terceira perspectiva observada durante esta revisédo de literatura (cor cinza,
na Tabela 6) refere-se aos objetos das analises, com duas subcategorias: obras
proprias e obras de terceiros. Na primeira destas, os autores (ALMEIDA, 2014;
ARRAES, 2016) realizaram pesquisas nas quais 0s sujeitos compuseram obras que
foram, elas mesmas, analisadas. Ambos pesquisadores atuaram em situacées em que
ocorreu inclusdo de acfes criativas no processo de educacdo musical. Nos demais

casos a analise pairou explicitamente sobre obras de outros compositores.

Observaram-se duas excecfes, que ndo indicam claramente se as andlises
seriam sobre obras proprias ou de outros compositores. Dias (2013) pesquisou as
opinides de professores portugueses a respeito do uso de analise musical como
adjutério no ensino de mdusica, enquanto Gianelli (2012) apresenta como essa
disciplina foi abordada por 3 instituicdes de ensino superior em S&o Paulo. Muito
embora seja mais provavel que as propostas nestes ambitos sejam de analise de
compositores diversos ao invés de obras proprias, essa informacdo ndo aparece com

clareza nestes textos.

Na perspectiva do contexto de aplicacdo (na cor alaranjada da tabela acima)
observou-se que as pesquisas eram voltadas ora para aulas de instrumento/canto, ora

para aulas de musica em geral. Na primeira destas duas subcategorias, as analises
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foram orientadas para o aprimoramento do conhecimento musical de alunos de
instrumento ou de canto, com o objetivo de melhor embasar as performances. Na
segunda subcategoria a énfase tendeu mais as aulas de musica néo orientadas para
pratica instrumental. A maioria destas pesquisas ocorreu voltada ao ensino realizado
Nnos espacos escolares, com apenas duas excecdes: Gianelli (2012) abordou espacos
universitarios e Silva (2018) contemplou um conservatério.

Unica autora que ndo se enquadrou em nenhuma destas subcategorias foi
Loureiro (2016), cujas andlises serviram para demonstrar aproximacdes entre musica
e texto em canc¢des pueris, onde 0s elementos sonoros serviriam para reforgar a parte
textual e, consequentemente, afetar o letramento infantil. Dessa forma, averiguou-se
que nos trabalhos revisados a analise musical sempre foi usada como ferramenta e
nunca como a matéria per se, o que concorda com os termos de busca utilizados na
presente revisdo. As Uutilizacbes das analises objetivaram, em sua maioria, um
aprofundamento no conhecimento dessas obras, com vistas ao acréscimo de
conhecimento racional sobre as mesmas.

Na ultima perspectiva, ressaltada em azul na tabela supracitada, constam as
abordagens analiticas citadas ou utilizadas nas pesquisas. Cabe ressaltar que foram
encontrados diversos trabalhos que nao referenciaram as abordagens analiticas
utilizadas, fazendo com que muitas analises fossem bastante genéricas e superficiais.
Em alguns casos foi preciso inferir o tipo de andlise utilizada a partir dos dados
encontrados. Assim, por mais que a Tabela 6 apresente essas abordagens analiticas,
nao sera possivel citar com precisdo os autores que embasaram tais andlises. Essa
auséncia de embasamento pode, eventualmente, ser considerado um indicio de que
alguns autores que afirmam fazer analise musical tenham poucas informacdes sobre
0 que seria, de fato, fazer analise, pelo menos do ponto de vista da ciéncia que
demanda referenciais tedricos. Ademais, a leitura dos textos permitiu a identificacao
de uma tendéncia a analises meramente descritivas dos elementos musicais, sem um
aprofundamento mais subjetivo/interpretativo orientado para significacdo das obras.
Uma revisdo mais profunda e extensa de teses e dissertacdes que abarquem analise
musical, buscando-se clarificar que tipo de fundamentacé&o teorica foi usada, poderia

ser assunto de uma pesquisa futura.

A subcategoria com maior frequéncia de citacdes foi de analise formal/estrutural,

na qual busca-se averiguar as partes de uma obra musical. Esta abordagem tem, como



74

um de seus autores de referéncia, Nicholas Cook, e relaciona-se comumente com
outras, como a harménica e a motivica/tematica, pois as obras musicais comumente
tém secdes organizadas a partir de parametros relacionados a harmonia e/ou melodia.
Dias (2013, p. 11) discorre sobre isso afirmando que “apesar de existir um grande
namero de métodos, aparentemente muito diferentes, todos eles procuram resposta
para as mesmas questdes. Procuram saber se € possivel dividir a peca numa série

[de] seccbes mais ou menos independentes” com algum tipo de relacao entre si.

A andlise harmdnica tem, como exemplo de um de seus expoentes, o tedrico
Hugo Riemann, e aborda relacbes que os acordes tém entre si em determinado
contexto. Esta abordagem foi explicitamente abarcada por 6 trabalhos, mesma
quantidade de textos que citou a abordagem motivica/tematica. Nesta Ultima, a
principal fonte de informacdes para analise musical provém das linhas melddicas.
Embora haja posicdes diferentes quanto ao que sdo motivo e tema, pode-se citar o

trabalho de Arnold Schoenberg como um referencial tedrico.

Na subcategoria relativa a andlise ritmica foram encontrados 2 trabalhos. Leitdo
(2018) produziu transcrigcdes dos elementos ritmicos do Bumba-Boi para a bateria com
aplicacdo disso em aulas deste instrumento. De acordo com o autor, “é um género
tradicionalmente monddico, sem acompanhamento harménico com uso de percussao
e voz” (ibidem, p. 51). J& o trabalho de Loureiro (2016) verificou que alguns elementos
ritmicos faziam alusdo ao texto poético da cancéo analisada.

As subcategorias de andlise gréafica e estilistica, que tém Schenker e LaRue,
respectivamente, como exemplos de tedricos referenciais, foram citadas unicamente
por Gianelli (2012), sendo que nesta pesquisa a autora ndo realiza analises, mas
apenas traz a tona as abordagens que a disciplina de analise musical tem em 3

instituicdes de ensino superior em Sao Paulo.

Por fim, a ultima subcategoria diz respeito a analise textural, que tem Wallace
Berry como possivel referencial tedrico. Além da autora citada no paragrafo anterior, a
Unica outra fonte que contempla essa abordagem é Silva (2018). Neste trabalho o que
se observa é a exposicao dos sujeitos de pesquisa a audi¢cdes de obras renascentistas
com solicitaces de resposta quanto as texturas das obras escutadas, limitando-se as

opcoes heterofdonica e homofonica.

Conclui-se esta parte da revisdo de literatura com a percepcao de que a

tendéncia entre as pesquisas foi de mera exposicédo dos elementos musicais através
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de algum tipo de analise, sem um retorno as obras como um todo e uma busca de
significado para os elementos expostos. Este fato poderia ser indicativo de que a
formacdo em analise musical poderia ndo ser muito madura nos ambitos em questéao,
por motivos que certamente fogem ao escopo do que 0 que aqui se poderia observar.
Outra hipotese poderia repousar na elaboracéo pouco solida dos referenciais teéricos
de tais trabalhos, pois ao afirmar que se fara analise musical, espera-se que seja
apresentada a fundamentacéo que subsidia o(s) olhar(es) analitico(s) em questéo.

Também ficou evidente que o uso de analise musical como ferramenta de
educacdo musical objetivou, majoritariamente, conduzir os alunos a uma percepgao
mais profunda das obras, onde intuicdo e razdo atuam conjuntamente. Assim, analise
musical ndo ocorreu como disciplina isolada, mas com uma finalidade especifica de
acrescentar conhecimento sobre 0s repertorios.

As abordagens analiticas mais utilizadas relacionaram-se mais intensamente
com a questdo da forma musical, apontando para a relevancia desta abordagem.
Entendendo-se que a questdo estrutural da muasica é fundamental para percepcdes
analiticas mais profundas, faz sentido abordar-se primeiramente este assunto em
processos educacionais, fato que poderia justificar parcialmente tal predominancia.






1

4 REFERENCIAL TEORICO

Nesse capitulo constam as discussbes que serviram como fundamentacdo
tedrica para a pesquisa realizada. Conforme explicitado no capitulo metodoldgico,
realizou-se uma pesquisa com uma orientagcdo educomunicativa, em que 0s sujeitos
foram expostos a analise musical e verificou-se se essas exposi¢fes levaram tais
individuos a evoluirem na espiral da teoria swanwickiana. Portanto, este referencial
tedrico doravante apresentado contempla o conceito de educomunica¢do, a Teoria
Espiral de Desenvolvimento Musical de Swanwick e as analises musicais das obras

selecionadas.

4.1 Educomunicacgao

O termo educomunicacdo é relativamente novo, sendo principalmente
desenvolvido a partir do ultimo terco do século XX. Como visto anteriormente, ele
busca interrelacionar as areas da educacdo e da comunica¢cdo. Esse subcapitulo
discorre a respeito desse assunto, com vistas a construcdo do embasamento teérico
para essa pesquisa, de forma a demonstrar que o trabalho realizado foi, efetivamente,

um processo educomunicativo.

Marques e Talarico (2016) apresentam fundamentos de ordem ética e politica
da educomunicacdo na América Latina, bem como sua natureza interdisciplinar.
Citando diversas fontes, elas afirmam que tais bases tém origem em Mario Kaplin
(ibidem, p. 426), numa tentativa de dar voz ao povo, e em oposi¢cdo as midias de

massa.

De fato, o termo educomunicagdo tem uma de suas primeiras aparicbes em
Kaplun (2002). Na obra desse autor observa-se uma preocupacdo em se desenvolver
processos comunicativos que visem a educacao. Nao apenas educacéao informativa,
modelos aos quais ele denomina exdgenos por terem énfase nos contetdos a serem
transmitidos ou nos efeitos a serem obtidos através de algum tipo de engenharia social,
mas um modelo de educacdo enddgeno que prioriza 0 processo. Para Kaplun (2002,
p. 16), nos modelos exdégenos os educandos sdo objetos da educagéo, enquanto no

endogeno eles sdo sujeitos participantes do processo.

Uma das criticas iniciais apresentadas por Kaplan (2002, p. 30) aponta ao fato

de que uma dessas abordagens educacionais exdgenas teria influenciado uma
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definicdo do termo comunicagdo. Para o autor, nessa definicdo o comunicador € um
arquiteto da conduta humana, com a finalidade de induzir e persuadir a populacdo a
adotar determinadas formas de pensar, sentir e atuar para que possam melhorar de
vida. “Educar ndo é raciocinar, mas gerar habitos” (KAPLUN, 2002, p. 31, traducéo

nossa)3*; essa definicdo estaria associada a tal tipo de postura.

Diferentemente, no modelo de educacéo voltado aos processos o objetivo ndo
seria o de informar as pessoas e nem moldar seu comportamento, mas forma-las e
leva-las a transformar sua realidade. Naturalmente que os diversos modelos
apresentados pelo autor ndo sdo completamente antagonistas, mas acabam
mesclando-se em maior ou menor grau. Entende-se, por exemplo, que ndo é possivel
conduzir um grupo social a transformar sua realidade sem que alguma informagao
especifica Ihe seja transmitida. “A informacado, pois, é necessaria. Um dado, um
aspecto da realidade, pode ser indispensavel para que o grupo avance” (KAPLUN,

2002, p. 50, traducdo nossa)®.

Essa educacdo endogena implica em “um processo de agao-reflexdo-acao que
ele® faz a partir de sua realidade, de sua experiéncia, de sua pratica social, juntamente
com os demais” (KAPLUN, 2002, p. 45, tradugdo nossa)3’. A maior diferenca em
relacdo aos modelos exdgenos estaria no fato de os sujeitos tomarem suas proprias
decisdes, ao invés de serem desapercebidamente coagidos a toma-las. Assim, uma
das principais caracteristicas da educomunicacdo estd na existéncia de uma acao

pensada que produza transformacao na sociedade em questao.

Na presente pesquisa entende-se que ocorre alguma adesédo a citacdo acima,
uma vez que a metodologia incluiu uma etapa inicial de escuta musical (ou seja, uma
acdo), uma segunda fase de breve aprendizagem sobre questdes analitico-musicais
(ou seja, uma reflexdo) e uma parte final com nova escuta musical (novamente, uma
acao). A preocupacao deste pesquisador esteve em averiguar se as exposi¢cdes de
analise musical serviram de adjutorios no processo de tornar os sujeitos capazes de,

34 No original: “Educar no es razonar, sino generar habitos” (KAPLUN, 2002, p. 31).

35 No original: “La informacion, pues, es necesaria. Un dato, un aspecto de la realidad, puede ser
indispensable para que el grupo avance” (KAPLUN, 2002, p. 50).

36 Ele, no caso, refere-se ao educando.

%7 No original: “Un proceso de accion-reflexion-acciéon que él hace desde su realidad, desde su
experiencia, desde su practica social, junto con los demas” (KAPLUN, 2002, p. 45).
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por si sOs, apreciarem musica de forma mais profunda. Portanto, € uma pesquisa

voltada para o processo emancipatorio da escuta musical dos sujeitos.

Ainda da area da comunica¢do, Martin-Barbero (2000) externa preocupacoes
com o rumo das politicas publicas de educacédo e comunicagdo na Colémbia. Para o
autor, o sistema escolar tem dificuldades em atingir seus jovens educandos nas suas
préprias linguagens. “Sou dos que pensam que nada pode prejudicar mais a educacao
que nela introduzir modernizagdes tecnologicas sem antes mudar o modelo de
comunicacdo que esté por debaixo do sistema escolar” (MARTIN-BARBERO, 2000, p.
52). De acordo com o autor, apenas adicionar tecnologias no sistema educacional ndo
sana a lacuna existente tanto no sistema quanto na sociedade, principalmente entre

mais ricos e mais pobres.

Apesar das diferengas sociais entre 0s mais e 0s menos abastados, a sociedade
estaria sendo “transformada pela centralidade das tecnologias e dos sistemas de
comunicacdo” (MARTIN-BARBERO, 2000, p. 54), e as formas de comunicacao,
principalmente as de massa, teriam influenciado muitos aspectos da vida, inclusive no
ambito politico (ibidem, p. 53). Martin-Barbero cita a facilidade com que os jovens lidam
com a tecnologia, por terem sido expostos a ela desde cedo, e afirma que as
percepcdes de mundo deste grupo séo diferentes das de seus progenitores (ibidem, p.
54).

Gracas a essa facilidade de acesso a informacao, pode ocorrer de educandos
terem mais conhecimento® que seus professores, o que resultaria em conflitos e
endurecimento das regras escolares. “O saber é disperso e fragmentado e pode
circular fora dos lugares sagrados nos quais antes estava circunscrito e longe das
figuras sociais que antes o administravam” (MARTIN-BARBERO, 2000, p. 55). Por fim,
apos reconhecer que a escola vive distante da realidade do mundo de seus alunos, o
autor estimula a resolugéo desta situagéo: “a escola desconhece tudo o que de cultura
se produz e transcorre pelo mundo audiovisual e pelo da cultura oral: dois mundos que
vivem, justamente, do hibridismo e da mesticagem, da histéria de memarias territoriais

com imaginérios deslocados. Enfrentemos o mal-entendido” (ibidem, p. 57).

38 Trata-se de conhecimentos de diversos tipos, desde que acessivel aos educandos. Nao ha como
definir alguns tipos de conhecimentos, pois toda sorte de informa¢cBes tem sido disponibilizada,
especialmente, na internet, e este € um campo com o qual a juventude tende a ter consideravel
familiaridade.
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Importante salientar que o texto acima foi escrito mais de duas décadas antes
da presente pesquisa. Considerando a velocidade de desenvolvimento das tecnologias
da informacéo e a insercdo cada vez maior do mundo no universo digital, ha que se

considerar que houveram progressos desde entéo.

O que se observa é que as questbes levantadas por Kapliun (2002), Martin-
Barbero (2000) adiciona algumas mais, como a problematica vivenciada em ambientes
escolares em virtude do advento das tecnologias digitais de comunicacdo. O autor
discute a ideia de um ecossistema comunicativo existente na sociedade; este seria,
portanto, um espago no qual convivem diferentes conjuntos de comunidades
interagindo e comunicando-se entre si. “A primeira manifestacdo e materializacao do
ecossistema comunicativo é a relagdo com as novas tecnologias [..] com
sensibilidades novas, muito mais claramente visiveis entre os mais jovens” (MARTIN-
BARBERO, 2000, p. 54). Assim, a preocupacao de Kaplin (2002) com os modelos de
ensino e sua correlacdo com a comunicacédo, adiciona-se o alerta de Martin-Barbero
(2000) de que o sistema tradicional de ensino se tornou defasado e autoritario no que
tange as questdes de modos e velocidade de transmissao de informacdes. A solugdo

estaria em um processo educativo dialégico.

Para Soares (2000b, p. 13), o barateamento dos custos dos equipamentos de
comunicacdo digital ajudou na aproximacao entre educacdo e comunicacédo, sendo
gue se notou essa proximidade mais intensamente na América Latina do que no Norte.
Para aqueles que defendem a integracéo entre ambos campos,

0 mais importante e decisivo eixo construtor do novo campo € a
interdiscursividade. Para estes, as investigacfes nesta area de confluéncia
tém a polifonia discursiva como seu elemento estruturante. Dai a necessidade
de um aprofundamento tedrico deste referencial analitico que supere a andlise
pontual de praticas que tematizam prioritariamente a incorporagdo das

tecnologias da comunicacdo e da informagdo no processo educativo
(SOARES, 2000b, p. 19).

Assim, este campo da educomunicacdo € “midiatico, transdisciplinar e
interdiscursivo, sendo vivenciado na pratica dos atores sociais, através de areas
concretas de intervencgéo social” (SOARES, 2000b, p. 22). Em outro artigo, Soares
(2000a, p. 63) afirma que a educomunicagdo tem como objetivo “a criacdo e
desenvolvimento de ecossistemas comunicativos mediados pelos processos de

comunicagao e por suas tecnologias”.
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Assim, a inclusao judiciosa de tecnologias de comunicagao contemporaneas na
educacdo mostra-se como uma faceta importante do processo educomunicacional,
muito embora ndo se resuma a isso. Soares (2002, p. 19) reforca que as tecnologias
nao sdo a Unica maneira de se causar mudanca na educacédo. Nao basta colocar os
educandos em frente a um computador e fazer as mesmas coisas que se faz em sala
de aula presencial. Quando a “aprendizagem € analisada tdo somente a partir da
perspectiva educativa, cai-se normalmente no erro de se pensar que as novas
tecnologias representariam uma panaceia, responsavel, por si s6s, por mudangas
significativas no campo da educacgéo” (idem). Portanto, uma das preocupacdes que
deve pairar sobre educomunicadores € como adaptar as novas tecnologias a realidade
cotidiana dos educandos, de forma a Ihes permitir sentirem-se tocados, envolvidos,

conectados (ibidem, p. 20).

Na presente pesquisa a questéo tecnoldgica buscou atender a modelos usuais
de videos comumente encontrados em plataformas de transmissdo de imagens via
internet, como Youtube, Rumble, Vimeo e DailyMotion. Com tal adaptagcéo almejou-se
facilitar a recepcao das informacdes por parte dos sujeitos, sem |lhes causar algum tipo
de estranhamento, permitindo-lhes a ampliacdo das possibilidades de construcdo do
conhecimento musical.

Neste ponto entendeu-se ser necessario reapresentar a definicdo de
educomunicacédo, em virtude da construcéo das informacfes até aqui apresentadas e
como rememoracao do conceito. Portanto, entenda-se educomunicacdo como

0 conjunto das acdes inerentes ao planejamento, implementacgéo e avaliagdo
de processos, programas e produtos destinados a criar e a fortalecer
ecossistemas comunicativos em espacos educativos presenciais ou virtuais
[...], assim como a melhorar o coeficiente comunicativo das a¢fes educativas,

incluindo as relacionadas ao uso dos recursos da informac&o no processo de
aprendizagem (SOARES, 2000a, p. 63).

Dentre os assuntos abordados por Marques e Talarico (2016), a expansao do
ambito da educomunicacédo faz-se presente. Entende-se que ela tenha atuacdo nao
apenas nas manifestacdes populares, mas também na educacéao, de forma a orientar
acdes que produzam ecossistemas comunicativos em prol do aprimoramento do
processo educativo, tanto presencialmente quanto virtualmente (MARQUES e
TALARICO, 2016, p. 435). Quando se faz comunicacdo educativa estad-se buscando
um resultado formativo, de forma que os destinatarios dessa transmissao possam
repensar, refletir ou transformar determinadas situac¢des (ibidem, p. 428).
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Observa-se, na extensao e na dinamicidade das areas de intervencao, que a
Educomunicacéo esta cada vez mais longe de restringir-se a determinados
sujeitos coletivos ou a determinados lugares sociais ou politicos. Seu foco esta
na educacdo pelo processo e seu campo volta-se a todos 0s espacos
educativos — sejam eles as salas de aula ou as salas das casas [...]
(MARQUES e TALARICO, 2016, p. 436).

Portanto, a educomunicacdo nao cabe apenas ao ambito escolar, mas a
qualquer espaco, inclusive o ambiente virtual da internet. Nesse sentido a presente
pesquisa concorda, pelo fato de tanto as exposi¢des quanto a coleta de dados terem
sido através desse meio digital. Com isso tem-se a possibilidade de se atingir um
namero maior de sujeitos, além de facilitar o acesso da juventude em virtude da

familiaridade que tem com esses ambientes virtuais.

No decorrer do texto, as autoras apresentam 7 areas de intervencao,
relacionadas a interdisciplinaridade da educomunicacéo. “Séo elas: Educacéo para a
comunicacdo; Expressdo comunicativa através das artes; Mediacdo tecnoldgica na
educacdo; Pedagogia da comunicacdo; Gestdo da comunicacdo; Reflexdo
epistemoldgica e Producdo midiatica para a educacdo” (MARQUES e TALARICO,
2016, p. 436, grifo nosso). Os grifos indicados nessa citagdo constam por se entender
gue essas 4 areas de intervencdo se correlacionam com varios ambitos da presente

pesquisa.

A lista supracitada de Marques e Talarico (2016, p. 436) inclui 7 areas de
intervencao da educomunicacédo. Para a elaboracéo dessa lista as autoras citam a obra
de Soares (2013). No entanto, ao analisar o texto de tal autor foram identificadas
apenas as 5 sobre as quais houve breve apresentacdo até aqui. Talvez as autoras
tenham identificado as outras duas areas a partir de extracdo de informacdes
entremeadas na obra de Soares (2013), mas a lista que tal autor apresenta cita,
explicitamente, apenas 5 areas (ibidem, p. 186 e 187). Na percepc¢ao do presente autor
as areas educacdo para a comunicacdo e pedagogia da comunicacao, listadas por
Marques e Talarico (2016, p. 436), sdo idénticas, porém com variagdo na nomenclatura
utilizada; o mesmo se da entre as areas mediacao tecnolégica na educacéao e producao
midiatica para a educacao. Caso efetivamente tenha ocorrido equivoco por parte das

autoras, tem-se a hipoétese de ele ter ocorrido em virtude dessas terminologias.

No que tange a area supracitada da educacéo para a comunicacéo, entenda-se
que ela é “voltada a formacgao para a pratica sistematica da recepcédo midiatica a luz
da contribuicao oferecida pelas ciéncias humanas” (SOARES, 2013, p. 187). Privilegia-
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se, nessa area, a “producao e a analise das media¢des envolvidas no processo de
apropriagdo dos bens simbdlicos” (idem). Levando-se em conta que a presente
pesquisa desenvolveu um processo educacional breve em um grupo de pessoas e,
posteriormente, avaliou quais os resultados que essa atuacdo produziu em sua
apreciacdo musical, entende-se que ela se enquadra nesta categoria. Pelo fato de esta
pesquisa ter sido uma vivéncia de um processo educomunicativo, além da
oportunizacdo de 0s sujeitos inconscientemente vivenciarem-no, entende-se que o
presente pesquisador foi educado para - espera-se - comunicar-se mais efetivamente
no seu ambito profissional.

Também a area da expressdo comunicativa através das artes conversa com a
presente pesquisa, pois este pesquisador, apesar de ter sua formacdo prévia
integralmente voltada a pratica musical pianistica, teve que dominar elementos de
producdo audiovisual para educomunicar. Soma-se também a gravacdo da pratica
musical deste autor como parte da metodologia, o que lhe permitiu sua propria
expressao artistica. Portanto, as praticas educomunicativas que ocorreram concordam
com a definicdo desta area de intervencao, pois ela

potencializa o coeficiente comunicativo dos agentes do processo educativo
por meio do dominio das diferentes linguagens e da apropriagdo das
manifestacbes artisticas a seu alcance; fala-se aqui do protagonismo dos

sujeitos sociais na producao e veiculacdo de significados (SOARES, 2013, p.
187).

Quanto a mediacao tecnoldgica na educacéo, Soares (2013, p. 187) afirma que
ela é
voltada a realidade representada pela incidéncia das tecnologias no cotidiano
das relacdes entre as pessoas e a cultura, favorecendo a acessibilidade e o
emprego democrético de seus recursos. A questdo aqui buscada vai além da
competéncia digital individual, pois o que se pretende € o0 acesso e 0 dominio
das tecnologias por parte da comunidade, a servico de uma gestédo

compartilhada e eficiente dos recursos da comunicagéo envolvendo as demais
areas de intervencdo do campo.

Como exposto em outras partes do presente texto, nesta pesquisa o autor
assumiu o papel de educando no processo educomunicacional e a abordagem usada
incluiu recursos audiovisuais com gravacao e edi¢cao de sons e imagens. Dessa forma,
por mais que o pesquisador seja apenas um individuo, ele é parte de uma comunidade,
e, portanto, o acesso e dominio de tecnologias contemporaneas de comunicacao foi

desenvolvido neste grupo, mesmo que seja apenas em parte dele na figura deste autor.
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Quanto a é&rea da gestdo da comunicacdo, ela traduz-se em planejar,
implementar e avaliar os procedimentos relativos a atuacdo educomunicativa
(SOARES, 2013, p. 186). Através desse gerenciamento devem ser estabelecidas as

condi¢cBes de convivéncia entre os sujeitos envolvidos nos espacos de educacao.

Na reflexdo epistemolégica propde-se que haja um continuo esfor¢co de pensar
e repensar a relacdo entre educacdo e comunicacdo (SOARES, 2013, p. 187).
Observe-se que ndo houve aderéncia da presente pesquisa com essas ultimas duas
categorias.

Dando sequéncia ao assunto, entende-se que o0 educomunicador ndo €
meramente o individuo que sabe lidar com tecnologias de midia na educacéo escolar,
mas € alguém que pode atuar junto aos alunos, produzir acdes que organizem a
comunicacgao no espaco escolar interno, atuar com a comunidade externa e em agdes
néo-escolares; alguém que sabe atuar com mediacdo (MARQUES e TALARICO, 20186,
p. 438).

Semelhantemente aos autores acima, Sartori (2010) apresenta, na
educomunicacéo, a proximidade entre a comunicacao e a educacdo. A autora comeca
o texto discutindo questdes relacionadas aos meios de comunicacao, afirmando que a
escolha de um meio em detrimento de outro, por si sé, ja € a comunicacdo de algo
(ibidem, p. 35). Segue-se a defesa do valor da narragéo na troca de experiéncias entre
os individuos, sendo que, em parte em virtude da invencdo da imprensa em uma
sociedade industrializada, a narrativa perdeu espaco. “O desenvolvimento das forcas
produtivas definhou a narrativa por um lado; por outro, possibilitou a reprodutibilidade
técnica da obra de arte como algo novo, que desloca a percepcao para outros niveis

de participacao” (ibidem, p. 38).

Partindo de tais leituras, a autora chega na discussdo sobre problemas

comunicacionais derivados da nossa atual era da informag&o.

A questdo que se coloca é como viabilizar a troca de experiéncia, garantindo
a interpretagdo contra a linearidade da informacgé&o, possibilitando o conselho
baseado na vida vivida. As novas percepcdes atribuem novas tarefas para a
educacdo ao fazer a pergunta: quais as aprendizagens possibilitadas pela
recepcao distraida? Se o papel dos meios de comunicacao é tragar politicas
culturais em que as comunidades e culturas locais possam ter seus relatos
reconhecidos pela producdo audiovisual, o do sistema educacional é
transformar a relacéo da escola com as linguagens, escrituras informacionais
e as novas sensibilidades configuradas (SARTORI, 2010, p. 42, grifo nosso).
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Assim, a autora questiona-se, entre outros, como tem sido realizadas as praticas
pedagdgicas nas mais diversas linguagens e qual papel teria a educacgdo a distancia
nesse processo. Tais perguntas conduzem o0 seu raciocinio a educomunicacao, onde
propde-se que a educacdo seja contemplada pela comunicacdo (ibidem, p. 43).
Percebe-se que os veiculos de comunicacdo e as novas tecnologias tendem a
aproximar-se da sala de aula, independente de posicdes filosoficas, psicoldgicas,
conceituais etc. Dessa forma, entende-se que o sistema educacional demanda
educomunicadores, como agentes que atuem articulando ambas éareas, tanto da

comunicacdo quanto da educacao.

Como também apontado pelos autores anteriormente citados, o0s
educomunicadores atuariam auxiliando na aproximacdo dos conteudos formativos
para os alunos, através de tecnologias possiveis pela comunicacdo e seus
dispositivos. Tal profissional se responsabilizaria pela “manutengao e crescimento de
ecossistemas comunicativos em processos educativos, presenciais e a distancia”
(SARTORI, 2010, p. 45), além de implementar programas e realizar “pesquisas que
aprofundam a compreensdo epistemologica da relagdo comunicagédo/educagao”
(idem).

A seguir consta uma imagem que busca representar graficamente o0 processo
educomunicativo, tal qual ele foi até aqui discutido, e segundo o qual a presente
pesquisa foi realizada.

Figura 5 - Diagrama do processo educomunicativo

Educador Educando ' Acédo ) |Transformacéo

Fonte: elaborado pelo autor, 2022.

Na imagem acima a primeira representacao a esquerda € a figura do educador
qgue, no caso do presente estudo, corresponde a orientadora da tese. Essa pessoa
dialoga com o educando, papel ocupado pelo presente autor nesta pesquisa, sobre a
problematica que afeta ao educando, de forma que este busque alguma solucéo para
o problema que enfrenta. Aqui a dificuldade encontrada diz respeito a percepcao de
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que as audiéncias contemporaneas tém dificuldade em realizar escutas ativas de

musica.

Apés os didlogos ocorre a acdo que busca solucionar ou amenizar os problemas
vivenciados pelo(s) educando(s). No caso, a acéo € a presente pesquisa, que buscou
verificar se todo esse processo pelo que o autor passou durante o doutorado,
juntamente com as informacdes levantadas e aprendizagens obtidas, trouxeram
embasamento para uma melhor atuacdo didatica na instituicio em que trabalha.
Portanto, essas informacgfes obtidas através dessa acdo permitirdo (espera-se) uma
transformacdo na atuacdo docente (principalmente do educando). Pelo fato de o
presente pesquisador ser docente em um curso de licenciatura em mdsica, esta
transformacao tem potencial para afetar ndo somente a comunidade discente do curso
em questao, mas também a populacédo que os licenciados ali graduados atendera.

Para Bueno (2010, p. 31), “a comunicacdo tem importancia central no processo
de socializacdo dos individuos, e em seu desenvolvimento cognitivo e emocional, e
tudo isso influencia no seu potencial emancipatério”. Assim, educar em apreciagao
musical, através da educomunicacao, significa liberar esses individuos a fruirem mais

profundamente da masica por si s0s.

4.2 Teoria espiral de desenvolvimento musical

Neste subcapitulo consta exposicao sobre teorias swanwickianas, bem como
alguns de seus desdobramentos para a presente pesquisa. Swanwick defendeu que
“é preciso formular ideias sobre a natureza da experiéncia e do conhecimento musical
[...] e desenvolver a compreensao musical dos individuos” (DEL-BEN, 1996, p. 26).
Assim, entre 1981 e 1985 ele e June Tillman analisaram centenas de composicdes de
criangas e jovens e a partir desse trabalho elaboraram o Modelo de Desenvolvimento
Musical (SWANWICK e TILLMAN, 1986) que, posteriormente, evoluiu para a Teoria
Espiral de Desenvolvimento Musical (SWANWICK, 1994). Esta baseou-se em tedricos
consagrados e possibilitou identificar quatro estagios de desenvolvimento musical
sequenciais, 0 que posteriormente passou a ser aplicado também na avaliacdo da

apreciacéo e performance musical.

Keith Swanwick, nascido em 1931, estudou piano, 6érgdo, trombone, composi¢ao
e regéncia na Royal Academy of Music (LAMBERT, 2016, s.n.p.), onde graduou-se
com distingdo. E professor emérito do Instituto de Educacdo da Universidade de
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Londres e tem “uma prolifica carreira que ja conta com seis décadas” (SWANWICK,
2021, p. 337). Possui reconhecimento internacional em virtude de sua contribuicdo a
filosofia e psicologia da musica, bem como a educacao musical (BRIEF, 2021, s.n.p.).
Em 2019, a Incorporated Society of Musicians (ISM) outorgou-lhe o seu
Lifetime Achievement Award, um prémio pelo conjunto de sua obra, oferecido
em “ocasides extremamente raras” para aqueles que se comprometeram, ao
longo de sua vida, em causar um impacto extraordinario no avango da musica
e na producdo musical no Reino Unido, por meio de composicéo,

performance, musicologia ou pela educacao (SWANWICK, 2021, p. 337, grifo
Nnosso).

A base teorica para o desenvolvimento dessa teoria foi inicialmente apresentada
por Swanwick em um texto de 1983 (SWANWICK, 2016%, p. 69), no qual o autor
defende a inclusdo das artes na educacdo. A discussédo do texto inicia-se com a
problemética de que artes tenderiam, a época, a serem consideradas como formas de
relaxamento e/ou diversdo, mas sem implicacbes mais intensas na formacéao
intelectual de alunos. O capitulo de reviséo bibliografica da presente pesquisa apontou
gue essa percepc¢ao nao foi eliminada na contemporaneidade, pois foram encontrados
dados que apontaram que musica ainda foi usada, em alguns contextos, apenas para

essas finalidades.

No entanto, a preocupacao de Swanwick repousa no fato de que educacao
implica em mais do que simplesmente ter-se experiéncias, sendo necessario um
aprofundamento nos assuntos abordados (SWANWICK, 2016, p. 12). Assim, artes nao
deveriam constar nos curriculos apenas como forma de entretenimento, mas como
forma de aprimoramento da mente, muito embora a brincadeira faca parte do processo
educativo. O autor baseia-se em Piaget para fazer tais afirmacdes (ibidem, p. 16) e usa

da teoria piagetiana para embasar toda a constru¢do de sua exposicao.

Uma breve discussao sobre o termo inglés play cabe aqui, pois sua polissemia
relaciona-se tanto com as artes quanto com outras areas. Em inglés play pode
significar brincar, mas também tocar musica, assistir a uma peca teatral ou fazer jogos
poéticos com palavras (SWANWICK, 2016, p. 13)*°. O uso desse termo é feliz nessa
relacdo entre os jogos, Piaget e as artes, pois para este fundador da epistemologia
genética a crianca usa de brincadeiras para dominar técnicas especificas (idem),

39 Este livro € um compilado de alguns dos mais lidos textos de Swanwick, por isso ele data de 2016,
mas contém textos mais antigos.

40 No original: “We play music; we go to the theatre to see a play; a cunning rhyme may be a play on
words” (SWANWICK, 2016, p. 13).
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quando, por exemplo, diverte-se deixando cair repetidamente um objeto por estar
aprendendo a controlar seu corpo. Esse mesmo prazer ocorreria em individuos mais
velhos quando se tornam capazes de executar uma peca musical, realizar uma
sequéncia de movimentos em uma danca, concluir a elaboracdo de uma poesia ou

coisas semelhantes a estas.

Para o autor, o prazer da brincadeira (play) faz parte do desenvolvimento
(inclusive o musical; play) de uma pessoa, 0 que € mais intensamente observavel
durante a infancia (SWANWICK, 2016, p. 16)*. A ludicidade estaria relacionada,
portanto, a fase de desenvolvimento do dominio*? sobre alguma acéo. Posteriormente
a brincadeira ganha fei¢cdes imaginativas, 0 que, na teoria piagetiana, é parte da
assimilacdo do conhecimento, embora voltada para a satisfacdo individual infantil
(idem).

Além do dominio e dos jogos imaginativos, a brincadeira infantil tem uma terceira
faceta, denominada imitacdo. Ao imitar, a crianca passa por uma etapa de
acomodacéo, em que ela busca ser e enquadrar-se ao mundo externo, na forma como
o percebe (SWANWICK, 2016, p. 17)*3. Assim, Swanwick baseia-se na teoria de Piaget
que discorre sobre a necessidade de equilibrio da assimilacdo e acomodacédo do
conhecimento, correlacionando isso com a brincadeira imaginativa e a imitagéo,

respectivamente4.

Em outro texto, Swanwick (1979, p. 40) discorre sobre parametros da educacao
musical. De acordo com o autor, 0 envolvimento com musica pode ocorrer de 3 formas:
composicao, apreciacao e performance (ibidem, p. 43). Na composicao estdo incluidas
todas formas de invengdo musical, mesmo que ndo seja a forma tradicionalmente
conhecida de atuacdo de um compositor. Cabem, portanto, improvisacoes,
composi¢cdes sem notagcdo musical ou com notacdo alternativa. A apreciagao implica

em tornar-se audiéncia de musica, de forma que ndo apenas se ouca, mas que se

41 No original: “Play in very early childhood is especially characterized by the pleasure of mastery, what
Piaget calls ‘a feeling of virtuosity or power” (SWANWICK, 2016, p. 16).

42 O termo inglés original € maestry, mas entendeu-se que a tradugdo pela palavra dominio é mais
acertada do que uma traducéo literal. Dessa forma acompanha-se a proposta do tradutor do livro MUsica,
mente e educacdo (SWANWICK, 2014), Marcell Silva Steuernagel.

43 No original: “When imitating, the child accommodates himself, or herself, to the impression of external
objects and events, taking over some aspects of them and, to some extent, becoming like them. In a
sense, the child submits to the world and pretends to resemble it” (SWANWICK, 2016, p. 17).

44 No original: “Even the development of sensory-motor intelligence, he tells us, arises only when there
is an equilibrium between assimilation and accommodation, in our case, a balance between imaginative
play and imitation” (SWANWICK, 2016, p. 19).



89

escute atentamente. “Apreciacdo é a razao central para a existéncia da musica e o
objetivo ultimo e constante da educagao musical” (SWANWICK, 1979, p. 44, tradugao

nossa)®. Por fim, a performance implica na producdo musical em si.

Para o autor, somam-se outros dois parametros auxiliares: aquisicao de
habilidades e estudos de literatura. Estes implicam em desenvolvimento e controle de
técnicas especificas e conhecimentos diversificados sobre muasica, como questdes
histéricas, musicologicas, critica e afins. Os termos ingleses utilizados s&o:
Composition, Literature studies, Audition, Skill acquisition e Performance. As letras
iniciais destes termos produzem a sigla pela qual esta proposta é conhecida:
C(L)A(S)P. Os parénteses servem para diferenciar os topicos auxiliares dos principais.

Estes parametros serviriam para orientar todo o processo educacional musical.

Posteriormente, Swanwick e Tillman realizaram uma pesquisa com criangas e
jovens de 3 a 15 anos de idade, analisando suas composicdes. As conclusdes indicam
gue, em linhas gerais, o processo de desenvolvimento musical segue um padrao.
“Suspeitamos que, se criancas estdo em um ambiente onde ha encontros musicais,
essa sequéncia sera ativada. Se o ambiente é particularmente rico, entdo a sequéncia
sera seguida mais rapidamente” (SWANWICK, 2016, p. 97, tradugdo nossa)*®. No livro
de Swanwick (2014) o texto do artigo original referente a essa teoria foi aprofundado,

sem as limitagcdes de tamanho usuais em artigos.

As observagdes de Swanwick e Tillman indicam que as composigdes infantis
tendem a seguir a sequéncia de dominio, imitacdo e jogo imaginativo*’ piagetianos,
nessa ordem. A Figura 6 foi elaborada para representar tais etapas de

desenvolvimento.

Nesta espiral o desenvolvimento € representado comec¢ando pela parte inferior.
Os numeros a direita da imagem indicam as faixas etarias em que cada camada tende
a ocorrer, e as palavras a esquerda indicam os termos usados pelos autores que
elaboraram a teoria. A imagem demonstra que existem 4 camadas desse

45 No original: “Audition is the central reason for the existence of music and the ultimate and constant
goal in music education” (SWANWICK, 1979, p. 44).

46 No original: “We suspect that, if children are in an environment where there are musical encounters,
then this sequence will be activated. If the environment is particularly rich, then the sequence may be
followed more quickly” (SWANWICK, 2016, p. 97).

47 Os termos ingleses sdo mastery, imitation e imaginative play. Como o termo play tem mais de uma
traducdo possivel, é importante ter em mente que a expressao aqui usada € incompleta, sem a
ambiguidade existente no vocabulo estrangeiro.
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desenvolvimento, aos quais Swanwick e Tillman denominam materiais, expressao,
forma e valor, sendo que eles correspondem aos conceitos de dominio, imitacao, jogo
imaginativo de Piaget e, no nivel superior, a metacognicdo baseada em Bruner e
Bunting (SWANWICK, 2016, p. 89 e 90).

Figura 6 - Espiral de desenvolvimento musical

(154)
Meta-
cognition

(10-15)

Imaginative
play

(4-9)
Imitation

(0—4)
Mastery

Towards social sharing

v

Fonte: Swanwick (2016, p. 112).

Também nota-se que cada camada € subdividida em dois niveis, sendo que as
etapas a esquerda da espiral tém, sob a Oética piagetiana, tendéncia assimilativa,
enquanto as a direita tem caracteristicas mais acomodativas. Para Fonseca (2005, p.
46), em cada volta da espiral ocorre uma certa tenséo dialética entre tendéncias mais
idiossincraticas e tendéncias mais convencionais, “ora assimilativas e intuitivas, ora

acomodativas e analiticas”. Para Swanwick, (1994, p. 86) assimilagdo e acomodacéo
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no desenvolvimento musical sdo analogas aos conceitos de intuicdo e analise. Esse
autor entende que elas ndo sdo contrastantes, mas dependentes e reciprocas nas
fases de aquisicdo do conhecimento subsequentes (ibidem, p. 29). Assim, ocorre uma
relacdo entre a experiéncia musical pessoal a partir do que é oferecido pelo ambiente,
seguida de absorcéao e elaboracdo mais analitica. Ainda nesse ambito, Cardoso (2020,
p. 59) afirma que “de Croce, Swanwick retoma as nogdes de conhecimento intuitivo e

analitico para formular sua lista dialética intuicdo/analise”.

Swanwick defende, ainda, haver uma necessidade humana de avancar da
intuicdo para formas de pensar mais elaboradas, pois sem isso a intuicdo tende a
atrofia (ibidem, p. 39-40). “O lado esquerdo da espiral parece ser egocéntrico e
experimental, enquanto o direito aparenta ser ditado por convenc¢des nas quais a
tendéncia é ser mais derivativo e menos original” (SWANWICK, 2016, p. 94, tradugcao
nossa)*®. O movimento da esquerda para a direita na espiral indica uma tendéncia de

estabilizar os conhecimentos e experiéncias surgidos na parte esquerda (idem).

A primeira camada, denominada materiais, contempla a relacéo inicial das
criancas com 0s sons, onde ela passa a ter maior consciéncia deles e a ser capaz de
manipula-los. O entendimento de que essa fase implica em um controle sonoro inicial
fez com que os autores a correlacionassem a etapa do dominio. “Claramente todas
essas atividades pertencem a categoria do Dominio e movem-se da curiosidade e
deleite a manipulagdo experimental” (SWANWICK, 2016, p. 79, tradugdo nossa)*°. A
parte sensorial é entendida como responsavel pela assimilacdo das primeiras
informacdes, onde o infante apenas percebe os materiais sonoros, sendo que isso
tende a ocorrer entre 0 e 2 anos de idade. A partir dos 3 anos as criangas cantarolam
e passam a dominar, gradativamente, padroes e estruturas sonoros (ibidem, p. 77).
Esse momento, chamado de etapa manipulativa, corresponde a acomodacdo da
informacgao. Para os autores,

[...] esses dois estagios aparentam corresponder com o deleite no som em si,

conduzindo em direcdo ao controle dos materiais, o elemento brincante do
Dominio movendo-se em dire¢do a Imitacdo, onde o carater expressivo, gesto,

48 No original: “The stages on the left-hand side of the spiral appear to be egocentric and experimental,
while those on the right seem to be dictated by conventions within which the tendency is to be more
derivative and less original” (SWANWICK, 2016, p. 94).

49 No original: “Clearly, all these activities belong in the category of Mastery and move from curiosity and
delight into experimental manipulation” (SWANWICK, 2016, p. 79).
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humor e sentimento sdo reconhecidos e reproduzidos (idem, traducgéo
nossa)®°.

Assim, na transicdo para a camada expressao o “interesse e controle nos sons
€ combinado com o desenvolvimento da preocupacdo com o carater expressivo e as
relagdes estruturais” (SWANWICK, 2016, p. 80, tradugdo nossa)>! da musica. Tem-se,
agui, que as criangas apresentam percepcoes e tentativas de comunicacgéo de alegria,
leveza, tristeza etc. em musica. A correlacdo com o conceito de imitagdo piagetiano
da-se pelo fato de que ocorre uma busca por adequacdo aos moldes socialmente
comuns de produgao musical. As criangas tentam fazer “musica de adultos”, como elas

a percebem.

No momento inicial desse nivel, denominado pessoal, a expressividade infantil
aparece em cancdes de autoria propria, € nas obras instrumentais isso € demonstrado
através da exploracdo de mudancas de andamento e dinamica, além de aparecerem
frases musicais elementares (ibidem, p. 92). No periodo acomodativo, denominado
vernacular, tem-se o surgimento de padr6es melddicos e ritmicos, marcados por
repeticdes. Para o autor,

[...] expressividade consta em convencdes musicais estabelecidas e,
particularmente, na estrutura de frases, que cada vez mais tendem a ser de
dois, quatro ou oito compassos®2. Métrica emerge mais comumente em
conjunto com sincopas e pequenas sequencias de melodia e ritmo. Aqui as

criangcas parecem ter entrado no primeiro estagio do fazer musical
convencional (SWANWICK, 2016, p. 93, tradugédo nossa)®:.

A camada da forma foi correlacionada pelo autor com o conceito de jogo
imaginativo, pois aqui ocorre a percep¢ao da coeréncia entre os diversos elementos
musicais e como eles se correlacionam na estrutura da obra, com uso intencional
desses conhecimentos. Para o autor, neste nivel inicia-se “uma nova preocupagao com
a forma musical, que deve persistir mesmo posteriormente, e isso ainda pode ser

observado apesar das producdes, as vezes, menos experimentais” (ibidem, p. 88,

50 No original: “In our terms, these two stages seem to correspond with delight in sound itself leading to
control of materials, the play element of Mastery, moving into Imitation, where expressive character,
gesture, mood and feeling are recognized and reproduced” (SWANWICK, 2016, p. 77).

51 No original: “Interest in and control of sound is combined with a developing concern for expressive
character and structural relationships” (SWANWICK, 2016, p. 80).

52 O surgimento de frases musicais nessas proporcoes de nimeros de compassos € sinal da imitacédo
infantil, pois em composi¢bes tradicionais as frases musicais comumente sdo delimitadas por 4
compassos ou em nimero proporcional a este. A essa caracteristica denomina-se quadratura classica.
53 No original: “Expressiveness is now contained within established musical conventions and, in
particular, the structure of phrases, which increasingly tend to fall into two, four or eight-bar units. Metre
emerges more often along with syncopation and little sequences of melody and rhythm. Here children
seem to have entered the first stage of conventional music-making” (SWANWICK, 2016, p. 93).
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traducdo nossa)®*. Frequentemente as composicdes sdo menos livres do que em
niveis anteriores, mas nesse momento 0S jovens sentem-se mais Seguros ao
dominarem um sistema de convencdes musicais bem aceito (idem). No nivel
especulativo as convencgdes anteriormente assimiladas também comecam a ser
guebradas em prol da expressividade imaginativa; ha mais interesse em explorar as
possibilidades estruturais e produzir contrastes e variagbes motivicas e melddicas
(ibidem, p. 93).

As surpresas estruturais aparecem mais firmemente integradas em um estilo
particular da crianca (ou adolescente) durante o nivel idiomatico, isso porque é comum
0S contrastes musicais serem inseridos somente ap0s a apresentacdo de um padréo.
Também observa-se um controle técnico, expressivo e estrutural mais duradouro, além
de apreco dos jovens por estilos musicais adultos e interesse em ingressar em grupos
musicais e/ou sociais (SWANWICK, 2016, p. 93).

Em torno dos 15 anos de idade o jovem encaminha-se para uma etapa
enquadrada no conceito de metacognicdo, que € definido pela autopercepcédo dos
processos de pensamento e sentimento em resposta a musica (SWANWICK, 2016, p.
89). Essa é a camada do valor. E uma fase na qual o adolescente comumente da muito
valor pessoal a musica que escuta e/ou faz. A transicdo para esse nivel novo ocorre
lentamente e muitas vezes imperceptivelmente, mas 0 compromisso com um estilo
musical em especial é nitido. Esse nivel é chamado de simbdlico, e é distinto dos
prévios porgue nele ha a capacidade de refletir sobre a experiéncia musical e relacionar
iIsso com autopercepcéo e sistemas de valores que estédo se instalando no individuo
(ibidem, p. 94). O repertério de um jovem dessa idade é mais diversificado e muitas
vezes determinado por questdes sociais. Esse compromisso com um estilo musical
especifico pode ser visto como o florescer inicial de uma apreciacao estética (ibidem,
p. 91).

No ultimo nivel, sistematico, o individuo € capaz de ser musicalmente pleno, de
refletir sobre sua experiéncia musical. Existe consciéncia estilistica, inicia-se a
especulacdo estética e ha a possibilidade de criacdo de novos sistemas. As
composi¢cdes sdo mais conscientes e organizadas e comumente surge a necessidade

de expressar-se com palavras a esse respeito, em nivel mais filosofico. Ha

54 No original: “New concern for musical form which is to persist thereafter, and this can still be seen
despite the sometimes less experimental” (SWANWICK, 2016, p. 88).
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compromisso intenso com a musica (SWANWICK, 2016, p. 94). E nesse nivel que é

possivel vivenciar o que Scruton (2013, p. 81) propde ao afirmar que

[...] quando fazemos um juizo estético, ndo estamos apenas descrevendo um
objeto do mundo: estamos também dando voz a um encontro, a uma reuniao
entre sujeito e objeto em que a reagdo do primeiro é tdo importante quanto as
gualidades do segundo. Para compreender a beleza, portanto, precisamos
entender um pouco as varias reagfes que temos diante das coisas em que ela
se encontra.

A seguir consta tabela em que o autor busca sintetizar as caracteristicas de cada

um dos 8 niveis constantes na espiral de desenvolvimento musical.

Tabela 7 - Caracteristicas dos niveis da espiral de desenvolvimento musical

Materiais
1. Sensério

Reconhece (explora) sonoridades; por exemplo, niveis de intensidade, grandes diferencas de
altura, trocas bem definidas de colorido sonoro e textura

2. Manipulativo

Identifica (controla) sons vocais e instrumentais especificos — como tipos de instrumentos,
timbres ou textura

Expressédo
3. Pessoal

(comunica) o carater expressivo da musica — atmosfera e gesto — ou pode interpretar em
palavras, imagens visuais ou movimento

4. Vernacular

Analisa (produz) efeitos expressivos relativos a timbre, altura, duragdo, andamento,
intensidade, textura e siléncio

Forma
5. Especulativo

Percebe (demonstra) relag@es estruturais — o que é diferente ou inesperado, se as mudangas
sdo graduais ou subitas

6. Idiomatico (faz) ou pode colocar a madsica em um contexto estilistico particular e demonstra consciéncia
dos aparatos idiomaticos e processos estilisticos

Valor

7. Simbolico Revela evidéncia de compromisso pessoal por meio de um engajamento mantido com

determinadas obras, intérpretes e compositores

8. Sistematico

Desenvolve sistematicamente (novos processos musicais) ideias criticas e analiticas sobre
musica

Fonte: Swanwick (2003, p. 92).

Apesar de a espiral ter sido elaborada a partir de dados obtidos com criangas e

jovens, é possivel que um individuo transite por essas etapas em outros momentos da

vida. Quando se tem contato com uma estética musical desconhecida ou se esta

7

estudando uma musica nova, por exemplo. A diferenca € que nesses casos a

tramitacdo pelos diversos niveis € mais rapida, podendo ocorrer de se passar por mais

de um estagio simultaneamente.

Como observado durante o capitulo da revisdo de literatura, o trabalho de

Swanwick tem sido usado intensamente como referéncia na educacédo musical. Para

Barbosa (2009, p. 12), talvez “a Teoria Espiral de Keith Swanwick (1994) seja a

contribuicdo mais expressiva e consistente sobre o desenvolvimento cognitivo-musical
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encontrada na literatura”. Entende-se que os dados apontados sdo bem embasados e

condizem com a sequéncia de desenvolvimento musical mais usual.

Por outro lado, apesar de Cardoso (2020, p. 59) afirmar que “a vasta e influente
producdo bibliografica de Swanwick certamente o coloca entre os pensadores musicais
mais referenciados da atualidade”, tal autor entende que o renomado educador “faz
um emaranhado conceitual ao juntar caracteristicas do conhecimento por contato, do
tacito e do intuitivo de forma pouco sistematica” (ibidem, p. 76). Em sua tese, Cardoso
(2020) discute questdes relacionadas aos tipos de conhecimento e aos referenciais
usados por autores consagrados da filosofia da educacao musical, afirmando que eles
tendem a ser demasiadamente resumidos nos seus referenciais, o que levou a
pensamentos distantes dos autores de referéncia (ibidem, p. 124). A critica ao trabalho
de Swanwick ndo é recente. Hentschke (1993, p. 59, traducdo nossa), por exemplo,
afirma que “ha algumas lacunas teéricas nas discussdes de Swanwick™®. Essa mesma
autora discorre sobre o fato de que, embora as teorias de Piaget e Swanwick possam
ser relacionadas, a analogia daquele autor no trabalho deste “ndo explica um problema
de longa data nesse campo de estudo — o0 processo psicolégico de aquisicdo de

conhecimento musical” (ibidem, p. 136).

Apesar dessa critica ao trabalho de Swanwick (dentre outros teéricos), nao se
encontrou afirmacdes de Cardoso (2020) de que a teoria swanwickiana tivesse que ser
desconsiderada ou mesmo revista. Em Hentschke (1993, p. 248, traducéo nossa) 0s
resultados obtidos sao ainda mais positivos: “a Espiral pode ser concebida como uma
teoria do desenvolvimento, uma vez que esta em conformidade com as caracteristicas
gerais do desenvolvimento™5;

a busca de Swanwick por um entendimento psicolégico em torno do
desenvolvimento musical ndo parou em suas argumentacbes sobre
desenvolvimento. Em vez disso ele foi mais longe na busca de uma légica

psicologica capaz de esclarecer o processo subjacente ao desenvolvimento
musical (ibidem, p. 251, tradug&o nossa)®’.

55 No original: “There are some theoretical gaps in the course of Swanwick's discussions” (HENTSCHKE,
1993, p. 59).

56 No original: “The Spiral can be conceived as a developmental theory, once it conforms to general
developmental characteristic’ (HENTSCHKE, 1993, p. 248).

57 No original: “Swanwick's search for a psychological understanding surrounding musical development
did not stop in its developmental claims. Rather he went further in a search for a psychological rationale
capable of shedding light on the psychological process underlying musical development (HENTSCHKE,
1993, p. 251).
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Entende-se, portanto, que as conclusdes resultantes dos experimentos de
Swanwick e Tillman continuam tendo ndo apenas boa aceitacdo no universo
académico, mas também solidez cientifica. Vé-se, por exemplo, que por ocasiao dos
35 anos da publicacdo do artigo em que o Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical
foi apresentado, uma edicdo especial da revista em questdo foi impressa e, em
traducao publicada no Brasil, tem-se que “Keith Swanwick [...] tem sido um dos mais
influentes autores na &rea da Educacéo Musical em todo o mundo e especialmente no
Brasil, tendo participado de inUmeros eventos no pais e orientado um numero

expressivo de mestres e doutores brasileiros” (SWANWICK, 2021, p. 337).

Como previamente exposto, na presente pesquisa a faceta observada é a
apreciacdo musical, um dos trés parametros propostos por Swanwick (1979). Para
tanto, foram avaliados os niveis da espiral de desenvolvimento musical nos quais cada
sujeito encontrava-se inicialmente, bem como os niveis finais, apos a realizacdo do
experimento. De acordo com Del-Ben (1996, p. 10), “para evitar julgamentos
arbitrarios, faz-se necessario utilizar critérios claros e explicitos, pois, sem critérios, a
comunicagao com o aluno sera rudimentar”. Assim, para evitar-se tal arbitrariedade, os
dados obtidos foram avaliados através da supracitada teoria.

Na tese dessa autora buscou-se avaliar o nivel em que as criangas/os sujeitos
se encontravam na espiral, considerando apenas 0 parametro da apreciacao,
semelhantemente a presente pesquisa. Aqui os diferenciais estdo na abordagem
educomunicativa, no uso de material musical em formato audiovisual, na exposicdo de
guestdes de analise musical formal e na amostragem de sujeitos. Franca (1998, p. 233)
verificou que a performance € o parametro no qual houve menor desenvolvimento dos
sujeitos avaliados, mas que na composi¢ao e apreciacado 0s mesmos tendem a estar
em estagios mais adiantados. Tal dado pode indicar que, mesmo que ndo se consiga
tocar ou cantar tdo bem, pode-se desenvolver a competéncia da apreciacdo em nivel

mais alto.

Muito embora a proposta de Swanwick (1979) seja de que a educacéo musical
englobe simultaneamente apreciagdo, performance e composicdo, na presente
pesquisa manteve-se o foco apenas nas questdes da apreciacdo. Pretendeu-se avaliar
qual impacto sofreu a populacdo de sujeitos com as exposi¢cdes previamente citadas.
Essa opcéo justifica-se parcialmente pela percepcdo empirica do presente
pesquisador, de que nas ultimas décadas a relacédo das pessoas com a musica tem
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mudado. Percebe-se que hd menos individuos dispostos a passarem pelo periodo de
esforgco necessério para o dominio de um instrumento musical ou do canto (por minimo
que seja), possivelmente pela atual velocidade e facilidade de transmissdo de
informacdes. Atualmente € possivel criar musica de estilos populares/midiaticos
contemporaneos com poucos cliqgues em um mouse ou com alguns toques na tela de
um tablet. Esse assunto ndo sera abordado nesta pesquisa, mas tem sido objeto de
conversas com colegas de profissdo e, em geral, a percepcdo € muito semelhante. No
entanto, independente da presenca ou auséncia de disposi¢cédo para a performance
“manufatureira”® de musica, a escuta segue sendo um parametro comum a todos
interessados nessa arte. Portanto, pesquisar novas formas de ensinar a apreciacéo
musical, independente dos gostos e interesses de cada aluno, se torna relevante. Tem-
Se gue a escuta € a principal razao para que a musica exista e deve ser constantemente
buscada durante a educacéo musical (SWANWICK 1979, p. 43), e que “0 ouvir permeia
toda experiéncia musical ativa, sendo um meio essencial para o desenvolvimento
musical” (FRANCA, 2002, p. 12).

No que tange a apreciagdo musical, Swanwick (2016) defende que ela ndo deve
ater-se ao nivel intuitivo, por mais que essa caracteristica seja considerada parte
importante e inseparavel do conhecimento humano, juntamente com os aspectos mais
racionais (associados ao hemisfério esquerdo do cérebro). Para se ouvir musica de
forma mais profunda e “percebé-la como sendo significativa de alguma forma, requer-
se elementos de analise” (ibidem, p. 146, traducédo nossa)®®, para uma compreensao
mais profunda e, consequentemente, uma fruicAo mais profunda. Para que a
apreciacdo musical seja mais intensa ndo bastaria usar apenas uma abordagem
emocional/intuitiva em detrimento de uma racional/analitica, nem vice-versa; ambas
seriam complementares. Para o autor,

[...] a capacidade de compreender e seguir as cambiantes imagens sonoras
gue constituem nossa experiéncia musical exige mais do que aquilo que
poderiamos chamar de atitude estética. Tem que haver uma experiéncia
musical anterior que permita a identificacdo e discriminacdo de
relacionamentos entre os sons, compreensao de convengdes de carater

expressivo e capacidade de identificar um senso de estilo e uma compreenséo
da escala em que uma peca musical funciona, como ela estabelece um

58 O termo foi aqui usado para indicar musica que é feita sem automatizacdes atualmente possiveis em
virtude do advento das diversas tecnologias digitais. Refere-se, basicamente, a tocar um instrumento ou
cantar, de forma que o executante precise realizar todas as notas ao invés de deixar um equipamento
eletrdnico realiza-las no lugar do executante.

5 No original: “To perceive it as being in some way significant requires elements of analysis”
(SWANWICK, 2016, p. 146).



98

conjunto complexo de relacionamentos e nos faz especular sobre o que pode
acontecer a seguir (SWANWICK, 2016, p. 147, traducdo nossa)®.

Tem-se, portanto, justificativa para o uso da Teoria Espiral de Desenvolvimento
Musical como ferramenta de averiguacao das condic¢des iniciais e finais dos sujeitos,
de forma a se verificar se as exposi¢des educomunicativas surtiram algum efeito na
apreciacdo musical dos participantes da pesquisa. Verificou-se que alguns autores
apontam para lacunas na fundamentagdo tedrica de Swanwick, sem, no entanto,
desconsiderar a validade deste modelo elaborado em conjunto com Tillman. Na
presente pesquisa cada sujeito tera suas respostas avaliadas a luz deste modelo para,
entdo, ser classificado. A diferenca entre as primeiras e as ultimas respostas indicou
se a exposicao do material audiovisual utilizado foi exitosa em auxiliar na evolucéo da

apreciacédo musical.

Como supracitado, essa teoria serviu como ferramenta avaliativa. Sua ampla
aceitacdo no ambiente académico foi vital para tal selecdo, bem como a percepc¢éao de
que a Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical ainda ndo encontrou substituto a
altura, por mais que possam haver discussdes sobre eventuais limitagdes ou falhas

nela.

4.3 Analise musical: contexto e obras selecionadas

Neste capitulo consta brevissima discussdo sobre analise musical, bem como
exposicOes analiticas do repertério que foi empregado nesta pesquisa. Essas
informacgdes serviram de base para avaliagdo das respostas dadas pelos sujeitos de

pesquisa em seus questionarios, bem como para a elaboracao da videoaula expositiva.

Analisar algo significa manter um olhar atento no objeto de estudo,
considerando seus detalhes e minucias. Significa buscar descobrir seu(s) significado(s)
inerente(s). “O que a Analise Musical é, ou parece ser, liga-se intimamente a
significagao da prépria Musica” (PICCHI, s/d, p. 13). Analisar musica significa conhece-

la mais profundamente. Reti (1951, p. 3, tradug&o nossa), por exemplo, afirma que

60 No original: “The ability to comprehend and follow the changing sonorous images that constitute our
experience of music, requires more than what we might call an aesthetic attitude. There has to be a
background of previous musical experience that permits the identification and discrimination of sonorous
relationships, comprehension of the conventions of expressive character and an ability to bring to the
encounter a sense of style and an understanding of the scale in which a musical piece functions, how it
sets up a complex set of relationships and gets us speculating about what might happen next”
(SWANWICK, 20186, p. 147).
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“‘uma vez que conseguimos compreender a musica em seu mecanismo tematico mais
intimo, o conteddo estrutural e estético-dramatico da musica torna-se
incomparavelmente mais transparente”®!. Esse processo induz a uma ressignificacédo
da obra, em que quem analisa acaba por elaborar uma versao particular da peca em
sua mente (ou em sua execuc¢ao vocal/instrumental, quando se coloca os resultados
obtidos em prética). Para Cook (1987, p. 1, traducao nossa), “quando vocé analisa uma
musica, vocé estd de fato recriando-a para si mesmo; vocé acaba com 0 mesmo senso
de possessao que um compositor sente por uma pega que escreveu’®2. O mesmo autor
afirma que “vocé desenvolve um tipo de intimidade com ela que dificilmente pode ser

alcancado de qualquer outra forma” (idem, tradugdo nossa)®.

Portanto, entende-se que analise musical pode ser uma ferramenta de auxilio
na aproximacao dos individuos com as obras em si, de forma que se relacionem com
elas de forma mais pessoal. Assim, 0s ouvintes de musica poderiam usar das
abordagens analiticas para aprimorarem seu dominio sobre as obras e,
consequentemente, desenvolverem-se nessa arte. Tal abordagem implica no uso de
andlise para um fim, ao invés de ela ser um fim per se. O objetivo ndo é
necessariamente gostar da musica analisada, mas aprender uma forma de conhecé-la
mais profundamente. Seguindo direcdo similar, Scruton (2013, p. 154) afirma que “a
critica ndo tem como objetivo demonstrar que vocé deve gostar de Hamlet [...]; o que
ela deseja é expor a visdo da vida humana que a peca encerra, expressar as formas

de pertencimento que ela subscreve e persuadi-lo do valor que estas possuem”.

Como parte da preparacdo para a realizacdo da presente pesquisa fez-se um
breve e informal levantamento da quantidade de instituicbes de ensino de musica e
seus alunos na cidade de Boa Vista/RR, bem como do nivel de conhecimento musical
deles. O contato com as instituicbes em questéo foi feito através de e-mail e por vias
telefénicas (envio de mensagens e ligacdes) e solicitou-se a informacdo de niumero
aproximado de alunos a partir de 11 anos de idade, bem como um rapido panorama

do seu nivel de conhecimento musical. Dessa forma obteve-se uma estimativa de que

61 No original: “Once we succeed in comprehending music in its innermost thematic mechanism, the
structural and esthetic-dramatic content of music becomes incomparably more transparent” (RETI, 1951,
p. 3).

62 No original: “When you analyze a piece of music you are in effect recreating it for yourself; you end up
with the same sense of possession that a composer feels for a piece he has written” (COOK, 1987, p.
1).

63 No original: “You develop a kind of intimacy with it that can hardly be achieved in any other way”
(COOK, 1987, p. 1).
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nas escolas de musica particulares a tendéncia seria de musicos iniciantes e em nivel
intermediario, enquanto em algumas instituices publicas pode-se encontrar também
pessoas com mais experiéncia e dominio técnico. Esses dados serviram para que a
escolha do repertorio da pesquisa fosse mais proxima da realidade local, pelo menos
a priori. Caso as obras e analises fossem técnicas e profundas por demais, 0s
iniciantes teriam dificuldade em participar da pesquisa, enquanto que abordagens
demasiadamente simples poderiam desestimular ou n&o surtir efeito algum em
individuos mais adiantados. Dados mais realistas foram obtidos somente durante a

concretizacao da pesquisa.

A selecdo das obras aqui usadas foi feita a partir de um processo exploratorio
inicialmente mais livre durante meados de maio de 2022, no qual foram lidos alguns
livros de analistas consagrados, além de conversas com colegas de profissao.
Buscava-se encontrar textos com a analise realizada de 3 obras semelhantes, pois
pelo fato de o presente curso de doutoramento ser na area da educacdo seria mais
dificil realizar analises musicais com criticas mais profundas no decorrer do
desenvolvimento desta tese. Também deveriam ser obras curtas, para que o
levantamento de dados junto aos sujeitos ndo fosse longo em demasia, a ponto de
desestimular sua participacdo e, consequentemente, reduzir a quantidade de
participantes. As obras também deveriam ser semelhantes em estilo,
preferencialmente do mesmo compositor e época, para evitar a0 maximo variacées
nos parametros durante a coleta de dados.

Assim passou-se a também procurar por teses e dissertacdes que tivessem
realizado andlises de obras com essas caracteristicas, através de sites de busca, com
0 uso dos termos andlise musical e piano. A partir disso foram encontradas 3 valsas,
compostas por Radamés Gnattali aproximadamente em 1948, e que foram objeto de
estudo de Leme Junior (2009).

Dessa forma, as supracitadas valsas atenderam a demanda, pois ndo sao obras
tdo simples quanto, por exemplo, alguns dos minuetos do livro de Anna Magdalena
Bach, nem s&o tdo complexas quanto a audicdo de algum repertério de musica
contemporanea do século XXI. Essas pecas possuem estruturas estabelecidas a partir
da heranca da musica europeia, porém com alguns aspectos mais caracteristicos do
jazz ou do chéro. Assim, esperava-se que fosse um repertério capaz de abarcar a

maior quantidade possivel de sujeitos.
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Ademais, na experiéncia do presente autor, o trabalho de Radamés Gnattali
tende a ser menos conhecido entre o publico-alvo em questdo do que outros
compositores mais famosos como Bach, Beethoven ou Villa-Lobos. Dessa forma, a
selecdo dessas valsas também permite a divulgacdo desse autor e aproxima 0S

sujeitos a um repertério nacionalista de importancia para a historia da musica no Brasil.

Apos a etapa da qualificacdo do projeto de pesquisa optou-se por usar somente
duas das valsas em questdo, para que 0s questionarios aplicados ndo fossem
demasiadamente longos e, assim, 0s sujeitos de pesquisa se sentisse desestimulados
a participar da pesquisa até o fim.

Nos subcapitulos subsequentes consta a analise feita por Leme Junior (2009).
Todas informacdes ai apresentadas sao baseadas no trabalho de tal autor, sendo que
em momentos em que o presente autor possui uma interpretagao diferente isso consta
explicito no texto. Os dados obtidos nessa fonte foram utilizados para a elaboracdo da
videoaula expositiva e para avaliacdo das respostas dadas pelos sujeitos através dos
questionarios aplicados. Tais subcapitulos estdo organizados com uma breve
introducdo a respeito de questdes gerais das obras, seguidos de discussdes mais
pormenorizadas. Cabe ressaltar que Leme Junior (2009) organizou seus capitulos
analiticos de acordo com os niveis propostos por White (1994), mas na presente
pesquisa optou-se por apresentar as descri¢cdes analiticas das valsas em questdo em
trechos menores, com todas informacdes consideradas pertinentes aglutinadas.

Como supracitado, o trabalho de Leme Junior (2009) foi construido sobre a
proposta de John White (1994, p. 1, traducdo nossa), para quem “todo musico e
estudioso de musica analisa musica em um sentido ou outro”®4. Para este autor,
existem dois objetivos para a analise musical. O primeiro é para “perceber a estrutura
musical subjacente de uma peca [...], € compreender a maneira como 0 compositor
dotou um periodo de tempo com significado estético” (idem, traducdo nossa)®®, e o

segundo € para entender o estilo musical.

Na proposta de White (1994, p. 18) o processo analitico é dividido em duas
operacbes basicas, em que a primeira contempla a descricdo dos elementos

encontrados na obra e a segunda apresenta a sintese e as conclusdes derivadas dai.

64 No original: “Every musician and musical scholar analyzes music in one sense or another” (WHITE,
1994, p. 1).

65 No original: “Perceive the underlying musical structure of a piece of music [...], and to grasp the manner
in which the composer has endowed a period of time with esthetic meaning” (WHITE, 1994, p. 1).



102

Tal autor critica analises meramente descritivas, afirmando que “descricédo
frequentemente se mascara como analise” (ibidem, p. 8, traducdo nossa)®. Descricdes
sdo, na melhor das hipoteses, parte do estagio de coleta de dados. Usando-se as
informacdes obtidas deve-se somar o “ouvido musical’ do analista, conhecimentos
historicos e demais informacgfes para tentar apresentar informacdo que seja util para
performance, audigdo ou para explicar o significado musical e a esséncia da obra a
outras pessoas (ibidem, p. 9). Ainda nesse ambito, o autor afirma que

[...] a experiéncia de ouvir é vital na avaliacdo de obras musicais de qualquer

tipo. De fato, para ouvintes profissionais de musica, ndo ha escuta que nao

impliqgue em analise. Os dados adquiridos com a experiéncia auditiva,

juntamente com os dados descritivos convencionais, podem ser aplicados a
tarefa de avaliacdo significativa (WHITE, 1994, p. 16, traducéo nossa)®”.

A primeira etapa, relacionada a descricdo dos elementos musicais, deve conter
analise primeiramente em nivel detalhado e depois em dimensdes maiores (ibidem, p.
20). Os 3 niveis propostos sdo denominados de microandlise, mesoanalise®® e
macroanalise. Apos algumas audicfes iniciais da obra a ser analisada, através de
gravacdes ou da sua execucao e tendo em maos a sua partitura, parte-se para a
microandlise. Nesta precisam constar detalhes pequenos da obra, enquanto na
mesoandlise lida-se com as relagbes entre frases e outras unidades de tamanho
médio, bem como qualquer outro elemento que néo caiba nas andlises micro e macro.
Posteriormente analisa-se o panorama da pec¢a na macroandlise, incluidos ai eventos
maiores dentro do tempo total da obra, questbes maiores de harmonia, textura e
ritmica. Naturalmente pode ocorrer de detalhes de cada nivel se sobreporem e
aparecerem em mais de um lugar. (ibidem, p. 20 e 21).

Durante o processo analitico deve-se observar as caracteristicas do ritmo,
melodia, harmonia e som, especialmente buscando descobrir como 0 compositor atuou
no processo composicional durante a elaboracéo da obra:

Uma das questdes mais importantes que o analista enfrenta é como o

compositor fez com que uma peg¢a musical crescesse durante o processo de
composicao. Quais sdo as técnicas usadas em um determinado momento

66 No original: “Description frequently masquerades as analysis” (WHITE, 1994, p. 8).

67 No original: “The listening experience is vital in assessing musical works of any kind. Indeed, for music
listeners of a professional level, there is no listening which does not entail analysis. Data acquired from
the listening experience, along with conventional descriptive data, can then be applied to the task of
meaningful evaluation” (WHITE, 1994, p. 16).

68 Aqui optou-se por manter o termo mesoandlise, muito embora Leme Junior (2009) use a expressao
médio andlise. A palavra inglesa usada por White (1994, p. 20) é middle-analysis.
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para continuar seu crescimento temporal - sua expansao dentro do elemento
do tempo? (WHITE, 1994, p. 22, traducdo nossa)*®°.

Para cada um dos niveis de analise propostos, White (1994) apresenta uma

tabela com aspectos nos quais focar. A seguir tem-se tais informacdes condensadas.

Tabela 8 - Elementos a observar na micro, meso e macroanalise

Microandlise
Ritmo Detalhes ritmicos em nivel motivico
Ritmo harmonico
Densidade
Relacdo entre ritmo e texto
Melodia Intervalos melddicos
Movimento conjunto versus disjunto
Tessitura
Extenséo
Perfil melddico
Cadéncias
Densidade
Relacéo entre texto e melodia
Harmonia Anélise harménica
Consonancia e dissonancia
Cadéncias
Técnicas de contraponto ou polifonia
Relacdo entre texto e harmonia
Sonoridade Detalhes de orguestracdo ou instrumentacdo
Textura
Dinémica
Relacdo entre vozes e sonoridade
Relacdo ente texto e sonoridade

Mesoanalise
Ritmo Estrutura métrica e ritmica de frases e outras unidades formais e suas
interrelacdes
Processo generativo: uso de motivos
Fator CT'° (tenséo e repouso)
Melodia Forma melddica em frases e outras unidades formais
Qualidades afetivas (efeitos psicoldgicos)
Perfil de alturas
Cadéncias
Densidade
Processo generativo: uso de motivos
Fator CT (tenséo e repouso)

69 No original: “One of the most important questions confronting the analyst is just how the composer has
caused a piece of music to grow during the compositional process. What are the techniques used at any
given point to continue its temporal growth-its expansion within the element of time?” (WHITE, 1994, p.
22).

70 A sigla CT refere-se aos termos calma e tensao.
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Harmonia Efeitos harménicos em frases e outras unidades formais
Efeitos psicologicos em cadéncias
Consonancia e dissonancia
Passagens contrapontais e polifonicas
Processo generativo: forma harmonica e tonal
Fator CT (tensdo e repouso)
Sonoridade Orquestracdo e instrumentacdo de frases e outras unidades formais
Textura
Dinémica
Processo generativo: contrastes de timbre e textura
Fator CT (tensdo e repouso)

Macroanalise
Ritmo Meétrica
Tempi
Estilo ritmico geral
Motivos ritmicos primarios
Duracédo das secOes grandes
Relaces ritmicas entre movimentos
Fator CT (tensdo e repouso)
Unidade organica
Processo generativo: forma
Melodia Estilo melddico geral
Perfil amplo de alturas
Materiais escalares
Intervalos frequentemente usados
Caracteristicas ritmicas
Recorréncia de ideias melddicas
Fator CT (tensdo e repouso)
Unidade organica
Processo generativo: forma
Harmonia Estilo harmbnico geral
Unidade e contraste harmonico
Consonancia e dissonancia
Relacdes tonais e harmdnicas amplas
Fator CT (tensdo e repouso)
Unidade organica
Processo generativo: forma
Sonoridade O meio
Panorama de contrastes timbricos, dindmicos e texturais
Fator CT (tensdo e repouso)
Unidade organica

Elaboracdo total do significado textual em relacdo a musica
Fonte: White (1994, p. 25 a 27).

Como pode-se observar na tabela acima, a proposta de White (1994) demanda
conhecimentos de abordagens analiticas diversas. Em virtude disso, tal autor discorre

sobre alguns tipos de analise musical, indicando alguns casos em que cada um poderia
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ser utilizado e apresentando exemplos. Muito embora seja possivel abordar uma peca
de formas variadas, se um analista se utilizar de todas disponiveis o resultado pode
ser pouco ordenado, portanto deve-se utilizar apenas as técnicas significativas para a

obra que estiver sendo analisada (ibidem, p. 18).

O trabalho de Leme Junior (2009) atendeu a proposta acima, buscando
responder as questdes indicadas por White (1994). A organizacao do texto € bastante
segmentada, em diversos momentos assemelhando-se a uma listagem de elementos
observados nas valsas analisadas. Apds a andlise descritiva em nivel micro, meso e

hY

macro, o autor abordou outro referencial tedrico voltado a performance desse
repertério. Tal assunto ndo é o foco da presente pesquisa, portanto ndo foi
considerado. Por fim, na sintese e conclusbes sobre essas pecas consta discussao
sobre o pensamento orquestral e tonal de Radamés Gnattali, que seria permeado de

cromatismos e rico em escrita contrapontistica (LEME JUNIOR, 2009, p. 134 e 135).

4.3.1 Perfumosa

Esta valsa em andamento moderado possui uma estrutura com uma exposi¢cao
seguida de contraste e posterior reexposicao. Para Leme Junior (2009, p. 55) ela é um
AABA. No entanto, nesta obra a Secéo B possui casa 1 e casa 2 (c.49 e 53). Como na
Carinhosa’! esse tipo de repeticdo variada foi entendido por tal autor como B e B’, por
guestdo de coeréncia manter-se-a a mesma interpretacao aqui. Portanto, entende-se
gue a estrutura da peca é um AABB’A, o que nao descaracteriza a forma ternaria de
uma valsa.

Frequentemente ocorre de diversas vozes soarem simultaneamente, de forma
a produzir uma textura contrapontistica a partir da qual se constr6i a harmonia. O
motivo inicial “revela-se de crucial importancia como elemento de coeséo” (idem), pois
no ambito harmonico verificam-se algumas progressdes nao-tonais e afuncionais, que
dificultam a percepc¢ao de unidade da obra. Os diversos cromatismos utilizados, no
entanto, ndo sao impeditivos para a caracterizacéo tonal encontrada. Os usos de tais
cromatismos acabam por assumir tanto fungdes de apojaturas na harmonia quanto de

passagens para outros centros harmoénicos temporarios.

71 Até a etapa da qualificacdo do doutorado a obra Carinhosa constava incluida na proposta de pesquisa.
Ela € uma das 3 valsas analisadas por Leme Junior (2009). Por isso neste momento ocorre uma
comparacéo com a analise feita nessa obra.
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A secédo intermediaria da peca apresenta mudanca na textura, com um
“acompanhamento mais verticalizado e a linha melodica destituida do motivo” (ibidem,
p. 56), além de maior proximidade com progressoes tonais. Apesar do grande contraste
entre as secdes, nota-se na “obra como um todo, uma constante atmosfera intimista”
(idem).

Logo no inicio a peca apresenta um motivo melddico que € variado ao longo da
Secao A. Este é composto por um intervalo de 22 menor ascendente seguido de 52
diminuta descendente. A imagem a seguir realga o motivo dentro da partitura completa
Nos compassos iniciais com sua analise harménica. Observe-se a repeticdo motivica
transposta um tom abaixo nos c¢.5-7 sendo usada como reforco de memorizacéo do
material meldédico que sera usado subsequentemente.

Figura 7 - Compassos iniciais de Perfumosa
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Fonte: Leme Junior (2009, p. 57).

Ao longo da Sec¢ao A Leme Junior (2009, p. 67) identifica o uso do motivo acima
apresentado como elemento unificador da obra. Foram identificadas, pelo autor,
variacdes de natureza ritmico-melodica nesse motivo conforme indicado na imagem a
sequir.

Para Leme Junior (2009, p. 63), o itinerario harmdnico & “bastante incomum do
ponto de vista tonal”. E possivel observar isso desde os compassos iniciais na Figura


https://youtu.be/jTbIxXOkUWo
https://youtu.be/jTbIxXOkUWo
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7, tanto nos acordes usados quanto na modulacdo. Da mesma forma como na peca
Carinhosa, muitas vezes as notas reais dos acordes soam atrasados através do uso
de apogiaturas e as vozes internas usam de cromatismos (idem).

Figura 8 - Variagbes do motivo da Secéo A de Perfumosa
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Fonte: elaborado pelo autor (2022).

A segunda frase dessa secao “é composta de duas semifrases, sendo que a
primeira delas apresenta alteragéo do ritmo harmodnico: agora tem-se uma harmonia a
cada 2 compassos” (ibidem, p. 72). Esse trecho apresenta material contrastante em
relacdo ao motivo inicialmente apresentado, como pode ser observado nos ¢.9-12 na

figura a seguir. Os compassos seguintes correspondem a segunda semifrase.

Figura 9 - 22 frase da Sec¢édo A de Perfumosa
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https://youtu.be/W13vtKpE4xM
https://youtu.be/W13vtKpE4xM
https://youtu.be/W13vtKpE4xM
https://youtu.be/eZFBpbQxR7A
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Fonte: Leme Junior (2009, p. 57).

Do c.13 ao 17 tem-se a utilizacdo do material motivico inicial variado, conforme
indicado na Figura 8. Esta semifrase termina com a indicacéo de que o ultimo acorde
ai utilizado € um diminuto auxiliar de aproximacao cromética descendente, sob a sigla
DAACD. Essa terminologia foi indicada como sendo de Freitas (1995, p. 154), para
quem este tipo de acorde € um recurso “de preparagdo secundaria para graus
diaténicos” no modo maior. E, portanto, uma inadequac&o reconhecer esta harmonia

com tal funcéo, pelo fato de esta peca estar em modo menor.

Outra dificuldade encontrada nesse aspecto da analise de Leme Junior (2009)
esta na identificacdo dos acordes dos c.15 e 16. No primeiro as notas da clave de fa
somadas as da melodia produzem um acorde C’g13) Sem a terca e a quinta (como
indicado na figura a seguir). Esse é o grau VIl do campo harménico ai vigente,
diferente do que o autor indicou. Ja o ¢.16 apresenta um trecho melddico no baixo que
se direciona para a nota la& do compasso seguinte. Essa movimentacdo, no entanto,
nao permite a identificacdo do acorde C*° indicado pela cifra gradual do autor, mas as
3 Ultimas notas comp&em, enarmonicamente, a triade de BP® que, por sua vez, seria o
acorde utilizado como DAACD da harmonia do compasso seguinte (caso se estivesse

em modo maior). A imagem a seguir indica as questdes supracitadas.


https://youtu.be/eZFBpbQxR7A
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Figura 10 - Acordes dos c.15-16 de Perfumosa
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Fonte: elaborado pelo autor (2022).

No c.17 o compositor reapresenta o0 motivo inicial, na tonalidade original, porém
com variacdo ritmica. Em seguida a variacdo também é melddica, através de uma
espécie de inversao, pois a partir da nota sol tem-se uma 22 diatdnica descendente e
um salto de 32 maior ascendente. Muito embora os intervalos do motivo inicial fossem
uma 22 menor e uma 52 diminuta, para Leme Junior (2009, p. 67) identifica-se material
melddico derivado dai.

Esse Ultimo trecho da Se¢do A é composto por 10 compassos que, pela sua
“organizacdo ritmico-melédico-harmbénica podem ser apreendidos como 8
compassos’? binarios seguidos de 5 compassos ternarios de extensdo cadencial”
(LEME JUNIOR, 2009, p. 68). A sensacao de existirem compassos binarios se da em
virtude dos arpejos ascendentes e descendentes ai contidos, bem como pelo fato de
gue a harmonia muda a cada 2 tempos. Com isso tem-se a impressao de ouvir uma
espécie de hemiola mais longa do que o usual, do ¢.17 ao 21. Esse recurso parece ser
um prendancio do que ocorre no c.25-26, onde efetivamente ocorre uma hemiola
tradicional apos 3 compassos em que as caracteristicas da métrica ternaria nao sao
alteradas. A imagem a seguir apresenta esses dados, bem como a andlise harmdnica
do trecho.

72 Muito embora o autor afirme serem 8, a

Figura 11 somente apresenta 7.


https://youtu.be/8JQH0QjXY-c
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Figura 11 - ¢.17 a 26 de Perfumosa
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Fonte: Leme Junior (2009, p. 68).

Observa-se na imagem acima que 0S compassos iniciais desse trecho
apresentam uma harmonia mais densa (LEME JUNIOR, 2009, p. 64) com uso de
acordes maiores com sétima menor. “Tudo leva a crer que a harmonizacgao foi posterior
a sua concepcgdo meloddica, ja que as harmonias usadas nesse trecho tém como
fundamental a nota da melodia, e como Baixo a 72 desta” (ibidem, p. 65). Assim, a
sequéncia harmoénica ai utilizada (acordes A’, E’/, G’ e A’pgp13) “ndo pode ser

analisada funcionalmente” (idem).


https://youtu.be/nLlm7pkwu4E
https://youtu.be/nLlm7pkwu4E
https://youtu.be/nLlm7pkwu4E
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A harmonia resultante nesses compassos € formada por notas de escalas
octatdnicas incompletas, das quais a nota da melodia é o primeiro grau (idem)7’.
Observe-se na figura a seguir a melodia extraida da partitura’ na pauta superior e na
inferior as octatdnicas correspondentes indicadas por Leme Junior (2009, p. 65). Entre
parénteses constam as notas dessas colecfes que foram omitidas na Perfumosa.
Cabe breve discusséo sobre a terminologia usada por tal autor, pois o fato de as
colecbes nao terem, de fato, 8 notas, dificulta o uso do termo octatonica. Talvez o
melhor teria sido denomina-las escalas sintéticas, a maneira proposta por Persichetti
(1961, p. 43).

Figura 12 - Escalas octatdnicas na Perfumosa
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Fonte: elaborado pelo autor (2022).

A Secado B, que compreende os c.27 a 56, tem indicacdo de alteracdo de
andamento, tendo-se, assim, um contraste maior entre as se¢des da obra. No ambito
melddico verifica-se menor incidéncia de vozes intermediarias com aspectos
polifénicos e na figuragdo da mao esquerda ocorre uma escrita mais usual de
acompanhamentos tipicos de valsas com uma nota grave seguida de dois pulsos com
notas da harmonia vigente. Para Leme Junior (2009, p. 70), a melodia dessa secao
nao € baseada na repeticdo e/ou variacao do motivo inicial, mas em ornamentacéo de
notas de acordes utilizados ai e em passagens cromaticas que contrastam com tais
notas. Na figura a seguir tal autor apresenta exemplos desse tipo de escrita.

73 Leme Junior (2009, p. 65) refere-se ao primeiro grau da escala octaténica como “fundamental”, apesar
de, conceitualmente, apenas acordes terem notas fundamentais. Tampouco é possivel afirmar que este
grau seja uma tbnica, pelo fato de esta escala ndo ser diatbnica. Straus (2000, p.111-113) usa a
terminologia “colegéo”, portanto no presente trabalho optou-se por manter a expressao primeiro grau.
74 Neste exemplo a melodia esta iniciando em compasso tético, apenas a titulo de ilustracdo, pois o
objetivo dessa imagem € apenas demonstrar a correlagdo entre as notas da melodia e a escala
octatbnica correspondente.


https://youtu.be/Bh_P7cUnDfI
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Figura 13 - Exemplos melddicos da Secéo B de Perfumosa
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Em trechos monofonicos verifica-se que a melodia enfatiza a harmonia, através
do uso, principalmente, de arpejos (idem). O exemplo abaixo € identificado por Leme
Junior (idem) como um arpejo de Am/ps.

Figura 14 - Melodia com arpejo na Sec¢do B de Perfumosa
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https://youtu.be/bEAKYIiDq9M
https://youtu.be/bEAKYIiDq9M
https://youtu.be/xmEBGubWKNg
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Fonte: elaborado pelo autor (2022).

Ainda no ambito melddico da Secdo B, Leme Junior (2009, p. 73) afirma
haverem 3 frases. Para o presente pesquisador, além dos aspectos supracitados, as
duas primeiras frases possuem estruturas semelhantes, com 3 compassos contendo
melodias com dire¢cdes semelhantes em uma espécie de movimento ascendente, de
forma a lembrar uma sequéncia. Subsequentemente tem-se outros 3 compassos em
direcdo descendente, contrastando com os anteriores e, por fim, 2 compassos com
uma espécie de paragem da melodia. A imagem a seguir busca demonstrar tais

similaridades melédicas encontradas entre os trechos iniciais dessas duas frases.

Figura 15 - Semelhancas melédicas na Sec¢do B de Perfumosa
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Fonte: elaborado pelo autor (2022).

De acordo com Leme Junior (2009, p. 73) a primeira frase da Sec¢éo B (c.27 a
34) é baseada no acorde Dm, “concluindo com uma semicadéncia sobre G’ sem
fundamental que, nesse ponto, atua como um AP°®” que se aproxima cromaticamente
do Gm do c.35. Cabe ressaltar a inconsisténcia da fungao DAACD apresentada na
imagem nesse trecho, por motivos previamente apresentados. A segunda frase, por
sua vez, é estruturada sobre este Ultimo acorde, porém com uma cadéncia auténtica
em Cm, logo apds uma espécie de acellerando produzido pela sequéncia de colcheias,
tercinas e semicolcheias dos c¢.39 e 40. A Secédo B, com sua analise harménica consta

na figura a seguir.

Figura 16 - Secéo B da Perfumosa


https://youtu.be/LIXQFYBYaY8
https://youtu.be/LIXQFYBYaY8
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https://youtu.be/HHwajc0o5O8
https://youtu.be/HHwajc0o5O8
https://youtu.be/HHwajc0o5O8
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Fonte: Leme Junior (2009, p. 70).

A terceira frase dessa sec¢do, por sua vez, é entendida como tendo funcao
cadencial (idem). Para o autor em questdo, nessa frase de 10 compassos o primeiro
acorde (c.43 e 44) é um Am’ps, que diatonicamente é o segundo grau do Gm sobre o
qual Gnattali construiu a melodia da 22 frase (c.35 a 42). Ja o segundo acorde (c.45 e
46) é um Em’ps que, por sua vez, € segundo grau diatdnico da primeira frase dessa
secao (c.27 a 34), centrada em Dm.


https://youtu.be/HHwajc0o5O8
https://youtu.be/HHwajc0o5O8
https://youtu.be/HHwajc0o5O8
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Na primeira execugcdo dessa secao (casa 1, c.49 a 52) a harmonia assume a
funcdo de dominante substituto de Dm, enquanto na casa 2 (c.53 a 56) tem-se o
dominante substituto de La maior, acorde constante no inicio da peca (LEME JUNIOR,
2009, p. 74). Portanto, a primeira execucdo da Secdo B tem uma cadéncia que
direciona a repeticdo da secéo, enquanto na sua repeticédo (Secéo B’) consta harmonia
que conduz a obra a sua reexposi¢do. A imagem a seguir busca expor o pensamento

de Leme Junior (2009) no que tange aos caminhos harmonicos supracitados.

Figura 17 - Esquema harménico da Sec¢éo B de Perfumosa
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Fonte: elaborado pelo autor (2022).

Apbs essa secdo intermedidria, tem-se a reexposicao da Secédo A, c.1 a 26, sem
alteracfes. Dessa forma a obra apresenta uma estrutura ternaria, com exposicao inicial
do material sonoro com repeticdo (Secdo A) seguida de contraste (Secdes B e B)) e

reexposicao dos elementos iniciais (Secao A).

4.3.2 Vaidosa

Da mesma forma que a valsa anterior, essa esta organizada em uma estrutura
ternaria: AABA. A primeira secao contempla até o .26, a intermediaria do ¢.27 ao 52
e a reexposicao repete a Secdo A. Essa peca, em andamento moderado e com
indicacdo de expressividade com muita fantasia, apresenta caracteristicas
semelhantes a Perfumosa, como a manutencdo de vozes intermediarias com tracos
contrapontisticos e uso de apogiaturas “retardando as notas reais da harmonia” (LEME
JUNIOR, 2009, p. 87). Dessa vez, porém, a Secdo B ndo apresenta repeticdo ou
variacao.

A peca inicia-se com um arpejo ornamentado de Bm"™y, onde ocorrem
apogiaturas no 5° grau do acorde (indicadas através de setas na imagem abaixo). Esse
gesto melodico ascendente é direcionado as duas notas si dos dois primeiros
compassos e logo muda de direcdo atingindo as notas fa# e mi nos c.3 e 4, o que

consta indicado na figura a seguir.

Figura 18 - Compassos iniciais de Vaidosa
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Ja nesse inicio observa-se a movimentacdo das vozes intermediarias, tal qual
nas outras duas valsas analisadas, ocorrendo diversas passagens cromaticas e
ornamentais. Na percepcao do presente autor, a primeira nota si (c.1), além de servir
de impulso para a segunda (no c.2), atua como ponto de partida para uma linha
cromatica descendente — em termos schenkerianos, uma voice-leading -, indicada na

Figura 19 em azul.

Ainda na visdo do presente autor, esse pequeno trecho tem a caracteristica de
soar como um breve rompante inicial, que atinge seu pico melédico na nota si3 do c.2,
paralogo em seguida esvanecer-se em dire¢do a uma regiao mais grave. Um rompante
como esse repete-se logo em seguida, porém com amplitude e dindmica maiores,
atingindo a nota f&*5 em mezzo forte no c.7. Essa nota é sucedida por um movimento
descendente leve que se prolonga até o ¢.13 e, em seguida, encerra essa frase sobre
o acorde de Fa* maior, dominante do Si menor inicial. A imagem a seguir apresenta a
partitura com analise harmonica de Leme Junior (2009, p. 89), bem como indicacdes

do perfil melddico da frase em foco.

Figura 19 - Vaidosa c.1-14
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https://youtu.be/5zHpDcjdafk
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Fonte: Leme Junior (2009, p. 89).

Extraindo e simplificando-se a melodia acima indicada, obtém-se o que consta
apresentado na imagem a seguir. Dessa forma percebe-se mais facilmente a
construcdo inicialmente impetuosa da semifrase, com seu decaimento mais
parcimonioso. Ressalte-se, novamente, que esse perfil melddico foi realizado pelo

presente autor, mas nao por Leme Junior (2009).

Figura 20 - Linha melédica dos c¢.5-13 de Vaidosa
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No ambito da harmonia verifica-se um ritmo majoritariamente constante nesses
trechos, com um acorde por compasso, excetuando-se o ¢.10, onde constam acordes
de passagem (ibidem, p. 93). Cabe salientar, também, o uso de acordes de empréstimo

modal no c.7 indicados na Figura 19.


https://youtu.be/k2zYznpKCDo
https://youtu.be/k2zYznpKCDo
https://youtu.be/5dabqS-ZOus
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Apesar da sofisticagédo do vocabulario harménico utilizado por Radamés pode-
se afirmar que a harmonia de cada compasso esta bastante clara, ou seja, as
extens@es dos acordes sdo empregadas de forma a ressaltar suas respectivas
func@es, e ndo de forma a gerar ambiguidade (ibidem, p. 96).

O inicio da segunda frase € igual a primeira em seus dois primeiros compassos.
Uma variacdo melodico-harménica desenrola-se a partir do ¢. 17 em direcdo a uma
regido ainda mais aguda que a da frase anterior. Semelhantemente ao que se observou
ali, nesta 0 movimento melddico passa a ser gradativamente descendente apos atingir
seu pico. A seguir consta imagem com a partitura harmonicamente analisada por Leme
Junior (2009, p. 89), seguida de uma reducdo da melodia elaborada pelo presente

pesquisador para facilitar a observacgéo da direcdo melodica encontrada nesse trecho.

Figura 21 - Segunda frase da Sec¢é&o A de Vaidosa
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https://youtu.be/RI3N6Ju0BYk
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Figura 22 - Reduc¢éo da linha melddica do ¢.15-26 de Vaidosa
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Fonte: elaborado pelo autor (2022).

Nos c.21 e 22 consta uma série de tercinas nas quais observa-se uma sequéncia
descendente de triades com sétima, conforme apontado na figura a seguir. Com isso,
para o presente autor, tende-se a executar esse trecho com acentos nas primeiras
notas de cada grupo de duas quialteras, o que produz a sensacéo de uma espécie de
hemiola.

Figura 23 - Tercinas em “hemiola” na Se¢do A de Vaidosa

Fonte: elaborado pelo autor (2022).

Nos compassos seguintes (.23 e 24, observaveis na Figura 21) isso ja se altera
um pouco, pois embora as tercinas recebam acentuacdo natural da métrica, o que se
observa € a manutencéo de 3 agrupamentos melddicos de 2 tempos. Portanto, o que

se configura ai é, efetivamente, uma hemiola.


https://youtu.be/RI3N6Ju0BYk
https://youtu.be/DsWMrHwgW5U
https://youtu.be/DsWMrHwgW5U
https://youtu.be/gN6WodlCfaI
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Figura 24 - Hemiolas dos c¢.23-24 de Vaidosa
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Fonte: elaborado pelo autor (2022).

Ainda na visédo do presente pesquisador, os ultimos dois compassos dessa frase
assemelham-se aos da primeira, na sua construcdo motivica. Ambos trechos
apresentam um intervalo de 32 ascendente em colcheias, seguido de repouso sobre a
fundamental do acorde vigente, nota que se repete em oitava na regido aguda do

piano, como se observa na imagem a seguir.

Figura 25 - Finais de frase da Secao A de Vaidosa

Fonte: elaborado pelo autor (2022).

A Secdo B mostra-se bastante contrastante e fragmentada, com mudancas a
cada 4 compassos (ibidem, p. 92). O primeiro desses trechos é formado por rapidas
sequéncias de escalas e arpejos em semicolcheias nas “quais esta implicita a
harmonia” (ibidem, p. 102). Os baixos dessa harmonia, no entanto, estdo ausentes e
sdo compreendidos como implicitos. Abaixo vé-se a partitura com a indicacdo desses

baixos no pentagrama inferior.

Figura 26 - C.27-30 com indicagdo de baixos omissos na Vaidosa


https://youtu.be/QsuzKfQ2Ae0
https://youtu.be/vN2-my7z8DY
https://youtu.be/vN2-my7z8DY
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Tanto esse trecho quanto o seguinte tém funcéo de transicéo (ibidem, p. 102 e
103) para a apresentacdo de novo material, 0 que efetivamente ocorre posteriormente
nos c¢.35-38. No c¢.31, o acorde com terca suspensa (As“s) “interrompe a atividade
frenética das semicolcheias e inicia a preparacdo para o trecho seguinte de forma
grandiloquente e tipica de formagdes orquestrais” (ibidem, p. 103), através do uso de
uma falsa aceleracdo. Essa sensacao de aceleracdo € resultado da sequéncia de
tercinas e semicolcheias do ¢.32, que logo € desfeita pelo rallentando do final desse
trecho (c.34). A imagem a seguir contém esses 4 compassos, com sua analise

harmonica.

Figura 27 - C.31-34 de Vaidosa


https://youtu.be/fdART7X9Mfo
https://youtu.be/fdART7X9Mfo
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Fonte: Leme Junior (2009, p. 103).

O trecho seguinte, exposto na figura a seguir, € “a unica frase da sec¢éo B cuja
funcdo ndo é unicamente de transigcao” (ibidem, p. 104). A melodia é cantabile, existem
poucas vozes internas, 0 andamento moderado da Secao A é retomado e a harmonia
(centrada em RéP maior) esta bastante distante do Ré maior e Si menor até aqui
utilizados.

A saida deste “episddio” é ainda mais repentina que sua entrada: uma
alteracdo cromatica na escala descendente de Réb M (elevacdo do mib em

meio tom, no ¢.39) serve para estabelecer o inicio da linha de baixos
descendentes que [...] é a linha condutora do préximo fragmento (idem).

Figura 28 - C.35-38 de Vaidosa


https://youtu.be/P2HLZ3WjLFI
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Nos compassos subsequentes tem-se a dissolugédo do repouso encontrado no
trecho anterior, bem como uma transicdo para o0 seguinte (idem). O tema ai
apresentado tem sonoridade que remete ao chorinho, sobre uma figuracdo de mao
esquerda caracteristica de valsa com baixos em movimento descendente (circulados
na imagem a seguir), algo também corriqueiro nos chéros. Cada agrupamento de 2
compassos desse trecho apresenta material melédico em que se tém colcheias
seguidas de tercinas e semicolcheias, causando uma falsa sensacao de acellerando e
culminando no primeiro acorde do trecho seguinte, acorde, este, “para o qual n&o ha
nenhuma preparagao” (ibidem, p. 105). Harmonicamente ocorrem cadéncias do tipo V-

| secundérias, porém sem se definir tonalidades.

Figura 29 - C.39-46 de Vaidosa
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https://youtu.be/zqvl136Uves
https://youtu.be/uUEIyn5lBhs
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Fonte: Leme Junior (2009, p. 90 e 91).

Para Leme Junior (2009, p. 105) os 4 compassos seguintes (observaveis na
figura acima) séo entendidos como tendo funcao de transicao, resumindo-se a arpejos
de Dm’g(11), em movimento ascendente que atinge a nota la4, que é a Unica conexao
com o trecho seguinte, cujo inicio da-se exatamente nessa nota. Na percepc¢do do
presente autor, entretanto, existem 3 acordes diferentes (Dm’, F'* e Am’), em uma
sucessdo de arpejos que aumenta a tensdo. Nesse caso, 0 movimento do baixo

também conduziria a nota |4, reforcando a transicao para o trecho seguinte.

Os compassos que se seguem sao uma reexposicao literal dos ¢.27-30. Na frase
gue se segue tem-se, também, semelhanca com o c.31, através do uso do mesmo

acorde com 32 suspensa, como observa-se ha imagem a seguir.

Figura 30 - Comparacao entre os c.31 e 51 de Vaidosa
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Fonte: elaborado pelo autor (2022).

A variacao encontrada a partir do ¢.51, em relagdo ao seu equivalente (c.31), é

de ordem harmoénica. Nesse trecho ja se sugere “novamente a atmosfera da segéo A”


https://youtu.be/uUEIyn5lBhs
https://youtu.be/uUEIyn5lBhs
https://youtu.be/Wf-gpcBwc6k
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(ibidem, p. 106). Um elo entre esse Ultimo compasso e o retorno ao inicio d4-se nas
notas da voz intermediaria (ré e mi), que atuam como anacruse do mi* inicial do c.1.

Assim, essa ultima frase da Secéo B serve de preparacao para o retorno Da Capo.

Figura 31 - Ultima frase da Sec&o B de Vaidosa
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Fonte: Leme Junior (2009, p. 91).

Na percepcdo do presente autor, muito embora concorde-se que ha muita
variacao entre as frases da Secao B, € possivel identificar elementos de conexao entre
eles. Isto da-se através de algo semelhante a elisbes, onde a Ultima nota de uma frase
assume também o papel de ser a primeira da proxima. Na imagem a seguir consta
exposicao dos elementos que produziriam essa continuidade entre cada trecho.

Figura 32 - Elis6es da Secéo B de Vaidosa
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https://youtu.be/XkFS4WQ0kEw
https://youtu.be/cp4TT1CRZt8
https://youtu.be/cp4TT1CRZt8
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Fonte: elaborado pelo autor (2022).

A Secdo B segue-se uma reexposicdo integral, sem repeticdo, da Secdo A.
Dessa forma estabelece-se a forma ternaria que, apesar de algumas variacdes,
manteve-se como um padréo formal nas duas valsas aqui apresentadas.


https://youtu.be/cp4TT1CRZt8
https://youtu.be/cp4TT1CRZt8
https://youtu.be/cp4TT1CRZt8
https://youtu.be/cp4TT1CRZt8
https://youtu.be/cp4TT1CRZt8
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4.3.3 Consideracdes sobre as analises e a pesquisa

As exposicdes analiticas supracitadas apresentaram diversos elementos das
pecas em questdo, principalmente no que tange as suas estruturas e com poucas
informacdes que ultrapassam o ambito descritivo. Os dados obtidos a partir da
pesquisa de Leme Junior (2009) foram as referéncias iniciais para verificar quais
elementos o0s sujeitos investigados perceberam durante suas audicdes. Essas
respostas foram analisadas a luz da Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical de
Swanwick, para que fosse possivel identificar os niveis em que cada sujeito se

encontrava em cada etapa da pesquisa.

A primeira obra a qual os sujeitos foram expostos foi a Vaidosa, pelo fato de esta
ser a Unica dentre as duas cuja estrutura ndo inclui repeticdes variadas e por isso, na
opinido do presente autor, estimou-se que fosse a peca mais simples no quesito da
percepcdo de sua forma. Expor os sujeitos a obra que, nesse quesito, € menos
complexa, justifica-se pelo fato de que os individuos pesquisados ainda ndo tinham
sido expostos a nenhum tipo de orientacdo. Apesar disso, estimou-se que ainda fosse
possivel perceber elementos que permitissem a identificacdo de, pelo menos, a
estrutura da obra. As percepcdes dos sujeitos foram obtidas através de questionarios

semiestruturados.

Em seguida os sujeitos foram expostos a uma videoaula sobre a Perfumosa,
onde foram enfatizadas, principalmente, questdes sobre a construcdo melddica e a
consequente estrutura da obra. A audicdo da obra completa com coleta das
percepcles através dos questionarios ocorreu subsequentemente. Cabe relembrar
que a Perfumosa € um AABB’A e a Vaidosa um AABA. Na pe¢a em que existem
repeticOes de secOes que apresentam variagcdes nos seus finais, essas variagdes
foram identificadas pela sigla B".
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5 ANALISE DOS DADOS

Neste capitulo consta a analise dos dados obtidos na pesquisa. O primeiro
subcapitulo apresenta informacdes gerais a respeito dos sujeitos, como a faixa etaria,
0 sexo, as instituicbes onde estudam etc. Diversas dessas informacfes foram
correlacionadas com a finalidade de se apresentar breve discussédo sobre os dados
levantados e apresentar um panorama sobre os participantes da pesquisa.

O capitulo 5.2 apresenta a andlise do experimento realizado, onde se avaliou 0
nivel em que os sujeitos se encontravam inicialmente na Teoria Espiral de
Desenvolvimento Musical e fez-se a comparagédo com o seu nivel final, apds exposicéo
de analise musical. Cabe rememorar que tal teoria permite nivelar musicalmente aos
sujeitos em 4 camadas, onde cada camada é subdividida em 2 niveis. Portanto, &
possivel categorizar os individuos em 8 niveis consecutivos, sendo que cada nivel
engloba todos os inferiores. Essas informagdes constam explicitadas no Capitulo 4.2,
resumidas no inicio do capitulo 5.2 e representadas na Tabela 7 e na Figura 6.

O processo de andlise dos dados constou de, inicialmente, obter-se a tabela
com todos os dados, o que a plataforma utilizada (Google Forms) produziu
automaticamente. Essa tabela consiste na apresentacao das perguntas em colunas e
as respostas dos participantes nas linhas, conforme exemplificado pela tabela a seguir.

Tabela 9 - Exemplificacé@o da tabela usada para analise dos dados

Pergunta 1l | Pergunta 2 | Pergunta 3 | Pergunta4 | Pergunta 5
Sujeito 1 Respostal | Resposta 2 | Resposta 3 | Resposta 4 | Resposta 5
Sujeito 2 Resposta 1 | Resposta 2 | Resposta 3
Sujeito 3 Resposta 1 | Resposta 2 Resposta 4
Sujeito 4 Resposta 1 | Resposta 2 | Resposta 3 Resposta 5
Sujeito 5 Respostal | Resposta 2 | Resposta 3 | Resposta 4 | Resposta 5

Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

Ao analisar os dados, primeiramente se definiu o que seriam consideradas
respostas acertadas e/ou coerentes em cada uma das perguntas. Em seguida, cada
uma das questdes (ou seja, as colunas da tabela) foi analisada e indicou-se em cores
guais respostas foram coerentes/acertadas (cores diversas na tabela acima), quais

foram equivocadas (vermelho no exemplo da tabela acima) e quais foram incoerentes
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com a pergunta (cinza na tabela acima). No caso ficticio da pergunta 1 acima, ter-se-
ia 4 respostas acertadas/coerentes, e uma incapaz de ser contabilizada. Portanto,
nesse caso 4 sujeitos teriam respondido adequadamente a questdo. Usando-se a
pergunta 3 como exemplo, verificar-se-ia 3 respostas acertadas, uma equivocada e
uma incoerente com a questdo. Todos os dados obtidos dessa forma foram
quantificados e discutidos e, quando necessario, correlacionados com outras

informacgoes.

A seguir analisaram-se as respostas dos sujeitos de pesquisa (ou seja, as linhas
da tabela), individualmente. No exemplo da tabela acima tem-se que o sujeito 3 teria
acertado as questbes 1, 2 e 4, porém teria errado a 3 e a 5. Ja o sujeito 2 teria sido
coerente nas questdes 1 e 3, mas incoerente na pergunta 2 e também teria errado as
perguntas 4 e 5. Os dados obtidos a partir dessas analises também foram quantificados

e discutidos.

Cada uma das cores usadas para indicar respostas acertadas referem-se a um
dos niveis da Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical, pois cada pergunta (ou em
alguns casos, grupos de perguntas) serviu para avaliar se 0s sujeitos de pesquisa
teriam passado pelos diversos niveis da Espiral. Assim, no exemplo da tabela acima,
0 sujeito 1 teria atingido o nivel relativo a pergunta 5, enquanto os sujeitos 3 e 5 teriam
atingido apenas ao nivel correspondente a pergunta 4.

Tendo-se feito as introducgdes e explanagdes acima, seguem as exposi¢coes dos
dados obtidos e suas respectivas analises.

5.1 Sobre os sujeitos

A pesquisa foi feita com alunos de instituicbes de ensino de masica atuantes na
cidade de Boa Vista/RR. Isso incluiu um instituto municipal puablico (IBVM), uma escola
de musica estadual publica (EMUR), uma universidade federal (UFRR), uma
universidade particular e 5 escolas particulares de musica. Essa ultima categoria
abarcou também as aulas ofertadas pelo SESI. Tais instituicbes atendem a
aproximadamente 2000 alunos de musica. A tabela a seguir informa a quantidade de
alunos de cada uma, sendo que algumas informaram apenas a quantidade de alunos

a partir de 11 anos, enquanto outras apresentaram o total geral.



Tabela 10 - Quantidade de alunos das instituicdes

Instituicéo Quantidade de alunos
Universidade Federal de Roraima 199
Universidade particular 4

Instituto Boa Vista de Musica

Aproximadamente 600

Escola de Musica de Roraima

Aproximadamente 1000

Escola particular 1

Aproximadamente 80

Escola particular 2

Nao informado

Escola particular 3 135
Escola particular 4 11
Escola particular 5 15

Fonte: elaborado pelo autor, 2023.
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O grafico a seguir representa a quantidade de respondentes de cada instituicao

dentre os que efetivamente participaram desta pesquisa. Observa-se que a maioria

dos respondentes era oriundo da UFRR e de escolas particulares de mdusica. A

segunda maior quantidade de participantes era de uma universidade particular e do

IBVM. Por fim, o menor grupo foi de alunos da Emur.

Figura 33 - Instituicdes de origem dos sujeitos de pesquisa

Escolas
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MUR
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Universidade
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

Comparando os dados da tabela anterior com os do grafico acima verifica-se

gue a universidade particular afirma ter tido apenas 4 alunos em Boa Vista a época da

coleta de dados, no entanto 18 estudantes desta instituicdo responderam aos

guestionarios. Portanto, chega-se a concluséao de que os convites para participacdo na

pesquisa devem ter sido enviados a todos alunos da referida instituicdo, e ndo somente

aos residentes em Roraima. I1Sso posto, é preciso considerar que a amostra de sujeitos

aqui analisada acabou incluindo alunos de ensino a distancia abarcados por tal

universidade particular, o que nédo estava previsto a priori. Cabe ressaltar que a
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informacédo a respeito da quantidade de alunos de Boa Vista s6 foi apresentada ao
presente pesquisador apos a conclusdo da analise dos dados, muito embora tenha
sido solicitada antes da elaboracdo do questionario. Optou-se por manter esse grupo
de sujeitos pelo fato de eles estarem inseridos na referida instituicdo que, por sua vez,

atua em Boa Vista e que, por tal razao, foi inicialmente incluida na presente pesquisa.

Apoés a defesa de qualificacdo da presente pesquisa, em 17 de novembro de
2022, solicitou-se aos responsaveis e professores dessas instituicdes que enviassem
o link de participagéo para seu rol de estudantes que tivessem pelo menos 11 anos de
idade. Esperava-se obter a maioria das respostas até o final do ano de 2022, pois é
usual que ocorra um periodo de recesso e férias que, em alguns casos, dura até
meados de fevereiro do ano subsequente. Esse periodo poderia causar uma demora
indesejada no recebimento das respostas e consequente morosidade na pesquisa, 0

gue justifica a celeridade no envio dos convites a participacao.

Dentre as 104 respostas recebidas, 11 foram entregues ap0s o ano 2022. A
Gltima data em que se registra o recebimento de resposta € 7 de janeiro de 2023. Foram

identificados 8 casos em que as respostas ndo puderam ser contabilizadas:

-uma resposta ndo concordou com o termo de consentimento livre e esclarecido,
portanto a propria plataforma de aplicacado do questionario encerrou automaticamente
a participacao de tal individuo na pesquisa;

-4 respostas indicaram que 0s sujeitos ndo eram oriundos das instituicbes
pesquisadas, afirmando serem autodidatas, estudarem com professores particulares

ou em outras instituicoes;

-1 caso em que uma aluna da UFRR, contrariando (em aparente inocéncia) o
anonimato, informou o presente pesquisador de que teria respondido duas vezes a
pesquisa com o desejo de ajudar. Analisando as respostas obtidas, principalmente a
partir da idade desta respondente, foi possivel identificar e retirar a sua ultima insercao,

mantendo-se apenas a primeira resposta;

-2 casos em gue 0s sujeitos responderam ao questionario referente a primeira
obra, mas que na segunda peca afirmaram n&o terem prestado atencdo a exposicao
analitica, ndo terem escutado a peca com atencéo e, por fim, todas suas respostas

limitaram-se a “ndo” ou “ndo sei’, em clara demonstracdo de desinteresse ha
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participacdo. Dessa forma entendeu-se que ndo seria possivel fazer o comparativo
entre a apreciacdo da Vaidosa e da Perfumosa desses respondentes.

Dessa forma, apO0s remocdo das respostas inutilizdveis e/ou inadequadas,
restaram 96 insercdes validas’®. Esse montante representa aproximadamente 5% da
populacao selecionada. O percentual exato ndo foi possivel de ser calculado pelo fato
de que algumas das instituices ndo foram capazes de informar a quantidade precisa
de alunos com 11 anos de idade ou mais, tendo fornecido apenas uma estimativa,
conforme observado na Tabela 10.

Nos dados obtidos verificou-se que 64 dos respondentes afirmaram serem
maiores de 18 anos, enquanto os outros 32 tinham entre 11 e 17. Essa proporcao
consta representada na imagem abaixo. Observou-se que, de 11 a 62 anos de idade,
todas as faixas etarias foram contempladas’®, de forma que o carater de survey desta
pesquisa demonstra-se bem abrangente neste quesito. Apenas um respondente
possuia mais de 62 anos, o qual era um homem de 70 anos que estudava violao e
guitarra ha 6 meses. Ja em relacdo ao sexo dos participantes, 46 dos respondentes

era do masculino, ao passo que de mulheres obteve-se 50 respostas.

Figura 34 - Proporcao entre maiores e menores de 18 anos

m1lal7anos

18 anos ou mais

Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

Dentre os idosos’” houve apenas 4 respondentes, sendo que 3 desses estavam

com idades entre 60 e 62 anos. Ja na faixa etaria dos adultos (30 a 59 anos) foram

75 Pelo fato de serem contabilizadas 96 respostas, os valores percentuais que aparecem ao longo do
texto sdo sempre muito proximos dos nimeros absolutos.

76 As Unicas idades ndo contempladas sdo 30, 35, 38, 45, 47, 48, 49 e 51 anos.

77 De acordo com a Lei 10.741/03 (BRASIL, 2003), idoso é quem tem 60 anos de idade ou mais.
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encontradas 34 respostas. De acordo com o Estatuto da Crianca e do Adolescente
(BRASIL, 1990), a infancia vai até os 11 anos e a adolescéncia dos 12 aos 17. Some-
se aisso que a Lei 12.852/13 (BRASIL, 2013) informa que jovem é a pessoa com idade
entre 15 e 29 anos de idade. Portanto, existe uma faixa entre os 15 e 17 anos em que
se é considerado adolescente e jovem simultaneamente. Dessa forma, os dados
obtidos na pesquisa apontam para 5 respondentes criangas, 17 adolescentes, 10
adolescentes/jovens e, por fim, 26 jovens.

A imagem a seguir representa a propor¢éo de respondentes em cada uma das
faixas etarias supracitadas. O circulo interno indica a categoria referida e o anel externo
demonstra as diversas faixas. Observa-se que dentre os adultos houve mais respostas
de pessoas entre 30 e 35 anos (15 respostas), enquanto dentre os jovens a faixa
proeminente foi de 18 a 21 anos (16 respostas).

Figura 35 - Faixas etarias dos respondentes

Fonte: elaborado pelo autor, 2023.
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Questionados a respeito dos instrumentos, ou canto, que estudavam, 0s sujeitos
apresentaram respostas variadas. Em alguns casos os individuos tocavam apenas um
instrumento, enquanto outros eram multi-instrumentistas. Os dados obtidos foram
agrupados por familias de instrumentos para facilitar sua representacédo no grafico a
seguir. Na familia das teclas constam as respostas que citaram piano, teclado, 6rgao
e acordedo. Nas cordas dedilhadas estéo o violao, a guitarra, o ukulele e o cavaquinho.
As cordas friccionadas congregam violino, viola, violoncelo e contrabaixo. Na categoria
do canto est4 tanto o canto solo quanto o coral. As madeiras incluem respostas que
citaram flautas transversais e doces, clarinete e saxofone. Da familia dos metais foi
citado apenas o trompete. Por fim, dentre os instrumentos de percusséao citados estao
a bateria, o tarol, a alfaia, o abé e o surdo. O grafico abaixo demonstra quantos
instrumentos foram mencionados. Como diversos respondentes afirmaram tocar mais

de um instrumento, 0 quantitativo é superior a quantidade de sujeitos investigados.

Figura 36 - Familias de instrumentos tocados pelos sujeitos
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

O grafico abaixo representa as parcelas de respondentes de acordo com quanto
tempo cada um estudava musica a época da coleta dos questionarios. Os dados
representados indicam que 7 pessoas estudavam musica ha menos de 1 ano, 29 o
faziam entre 1 a 3 anos, 22 de 4 a 6 anos, 19 entre 7 a 10 anos e 18 pessoas ha mais
de 10 anos. Houve uma pessoa que respondeu estudar ha “muitos anos [...]” (Sujeito
96) sem especificar com maior exatiddo. Esta, portanto, ndo esta contabilizada nos
dados.
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Figura 37 - Tempo de estudo de musica dos sujeitos
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

Perguntou-se aos sujeitos em que nivel musical eles se consideravam. “Apesar

de ndo existir uma linha diviséria exata entre niveis de dificuldade, é consenso entre
autores e pedagogos a utilizacdo dos termos elementar, intermediario e avancado para
descrever os diferentes niveis de adiantamento de um aluno” (ZORZETTI, 2010, p.
729), sendo que no presente trabalho optou-se por usar o termo iniciante ao invés de
elementar e adicionou-se um nivel superior ao avangado. Dentre os participantes, 29
responderam considerarem-se iniciantes, 48 consideravam-se intermediarios, 13

avancados e 6 sujeitos avaliaram-se como sendo profissionais. O grafico com o0s

percentuais de cada uma das categorias consta a seguir.

Figura 38 - Nivel musical dos sujeitos segundo eles préprios
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.
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Ao realizar um cruzamento entre os dois Ultimos graficos acima, que abordam o
tempo em que o0s sujeitos estudavam mdusica e o nivel musical no qual eles se
consideraram, verificou-se que as percepcdes dos sujeitos sobre sua propria pratica

musical variaram ao longo do tempo. ISso consta na imagem a seguir.

Figura 39 - Niveis musicais dos sujeitos, por tempo de pratica
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

Ressaltando que o questionario aplicado nao especificou o que seriam 0s niveis
iniciante, intermediario, avangado e profissional, por ter havido apenas a preocupacgao
de verificar como 0s proprios sujeitos se percebiam como masicos, além de a
metodologia proposta ndo contemplar uma avaliacéo pratica mensuravel nesse ambito,
observa-se como metade dos sujeitos que estudavam musica ha menos de 1 ano
consideravam-se de nivel intermediério. Essa percepc¢édo diminuiu percentualmente na
faixa seguinte (de 1 a 3 anos de estudo), na qual aumentou a quantidade de pessoas
gue se consideravam iniciantes. Nas duas faixas seguintes (de 4 a 10 anos de estudo)
diminuiu a proporc¢ao de iniciantes, aumentou a de avangados e também aumentou,
percentualmente, a quantidade de intermediarios. J& dentre aqueles que estudavam
h& mais de 10 anos tem-se uma menor propor¢cdo de intermediarios, um percentual
maior de avancados e apareceram aqueles que se consideram profissionais.

As proporcdes desse grafico certamente foram afetadas pelo nimero absoluto
de respostas em cada coluna, porém ao se considerar apenas 0s percentuais pode-se
observar que had uma porcdo significativa de sujeitos que se julgam de nivel
intermediario. No entanto, na experiéncia do presente pesquisador, € incomum que um
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aluno de musica atinja tal patamar nos primeiros anos, especialmente no primeiro ano.
A priori tem-se que esses individuos dos anos iniciais desenvolvem uma percepgéo de
sua propria pratica musical um tanto superlativa, pois 0s primeiros avangos na pratica
musical podem fazer crer que ja se tem consideraveis dominios, principalmente por

ainda ndo se ser capaz de perceber toda complexidade existente na musica.

Ainda a priori e na percepcao empirica/docente do presente pesquisador, as
duas colunas que abarcam de 4 a 10 anos de estudo apontam para um periodo em
que os estudantes de musica aumentam seus dominios técnicos e auditivos. Nessa
etapa os alunos passariam a perceber que, muito embora j& sejam capazes de maiores
realizacdes musicais, 0 universo da musica € bem mais complexo do que se percebia
nos anos iniciais. Tal constatacdo faria a maioria dos sujeitos verem-se como
intermediarios, apesar de ja estudarem ha alguns anos. Tangenciando esse assunto,
em pesquisa com repertorio para pianistas iniciantes, Zorzetti (2010, p. 729) verificou
gue nos primeiros anos os alunos desenvolvem questdes técnicas demandadas por
pecas simples, até que tenham algum dominio basico do instrumento. Essa etapa
inicial pode ser concluida “em aproximadamente dois anos, dependendo, dentre outros
fatores, das caracteristicas particulares de cada aluno” (ibidem, p. 730), muito embora

outros autores digam que o prazo € de 3 anos (idem).

Esta-se ciente de que as consideracfes acima sdo bastante subjetivas e
passiveis de questionamento, uma vez que na presente pesquisa os dados foram
levantados através de questionario, sem interferéncia do pesquisador e somente a
partir das percepcdes dos proprios respondentes. Em etapa posterior desta pesquisa
os dados discutidos nestes ultimos paragrafos foram triangulados com o nivelamento
dos sujeitos feito através da Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical. Com isso
pode-se verificar a relagcdo entre a percepcdo dos sujeitos a respeito de si como
musicos e a percepcao do presente pesquisador a partir da teoria swanwickiana.

Dentre os 96 sujeitos analisados, 13 afirmaram terem estudado musica em outro
estado do pais. Destes, 3 consideravam-se iniciantes, 2 avancados, 6 intermediarios e
2 profissionais. O gréfico abaixo indica o percentual de cada nivel que estudou fora do
seu estado de origem. Observa-se que, quanto mais proximo do nivel profissional os
sujeitos se perceberam, maior a propor¢cdo de pessoas que estudaram musica em
outros locais. No entanto, em todas categorias a maior parte dos respondentes estudou

apenas em Roraima. Cabe, também, salientar a resposta de uma mulher de 56 anos
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que se considerava iniciante e que afirmou estudar musica hd 3 anos e
simultaneamente informou ter estudado musica por 7 anos fora do estado de Roraima.
Esse foi o Unico caso de resposta incongruente nesse ambito e que, portanto, nao foi

contabilizado.

Figura 40 - Percentuais de sujeitos que estudaram fora de RR
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

Ao serem questionados sobre sua capacidade de tocar musica “de ouvido”’®, a
maior parte dos respondentes informou ndo conseguir fazé-lo ou ser capaz de apenas
“tirar"”® algumas melodias, conforme demonstra o grafico abaixo. Uma menor
quantidade deles afirmou ser capaz de “tirar’ tanto algumas melodias quanto alguns
acordes e 15 sujeitos informaram serem capazes de fazé-lo com qualquer musica. Em
menor proporcdo, apenas 5 sujeitos declararam serem capazes de “tirar” alguns
acordes, mas nao melodias. 3 sujeitos apresentaram respostas que nado foram
possiveis de serem contabilizadas por ndo responderem claramente a pergunta feita.

Esses dados ressaltam o fato de que escutar e repetir uma linha melddica, que
consiste em apenas uma nota de cada vez, é mais simples e acessivel do que fazé-lo
com acordes, que consistem em 3 ou mais notas simultdneas. Considerando que,
conforme indicado na Figura 37, a maior porcéo dos sujeitos (39% deles) estudava ha,

no maximo, 3 anos, entende-se que ha coeréncia entre ambas informacdes.

78 Tocar “de ouvido” € uma expressdo comum no dmbito musical que indica a execugédo “sem a utilizagao
de notagao musical, como partituras ou cifras” (FRIESEN, 2018, p. 36).

79 O termo “tirar”, no contexto da execugdo musical “de ouvido”, indica o ato de aprender uma musica
(ou parte dela) por imitagcao, usando apenas a audi¢cdo e sem apoio de notacfes musicais.
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Figura 41 - Sujeitos que tocam "de ouvido"
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

A Figura 42, a seguir, correlaciona as informacgdes sobre a pratica “de ouvido”
dos sujeitos com o0 seu tempo de estudo. Observe-se como a propor¢cdo dos que
afirmaram serem capazes de “tirar” acordes (o que inclui tanto as faixas amarelas
quanto as cinzas) é maior dentre os sujeitos que estudavam ha 7 anos ou mais. A
imagem demonstra como tal proporcéo € quase idéntica a dos respondentes com no
maximo 3 anos de estudo. Eventuais razdes que justificariam tal fato s6 poderiam ser
conjecturadas, em virtude da forma como os presentes dados foram coletados. Uma
das justificativas possiveis seria o repertério dos anos iniciais ser mais simples do que
dos anos seguintes, 0 que tornaria o tocar “de ouvido” mais acessivel. Vé-se no artigo
de Zorzetti (2010) uma informacao que tangencia esse assunto, pois no trabalho desta
autora ela propde um repertério de masica pianistica brasileira para alunos em nivel
elementar, tendo analisado alguns materiais disponiveis no mercado, no entanto
encontrando apenas uma fonte que abordava o desenvolvimento auditivo dos alunos

iniciantes.

Por fim, note-se no grafico que a quantidade de sujeitos que nao tocava “de
ouvido” diminuiu & medida em que aumentou o tempo de estudo. Com isso tem-se que
essa competéncia tendeu a ir sendo desenvolvida ao longo do periodo do tempo de
aprendizagem. Certa correlacdo dessa informacao pode ser feita com o trabalho de
Machado (2013), pois tal autor entrevistou diversos professores de musica
guestionando-os a respeito das praticas de tocar “de ouvido” e com partitura,
verificando que foram considerados musicos completos aqueles que sabiam fazer

ambos:
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0 musico para ser completo deve ser como uma pessoa alfabetizada, que sabe
falar, ler e escrever, por isso 0 musico deve saber tocar de ouvido, tocar lendo
partitura e saber escrever. Isto deveria se dar no pilar de sua educacédo
musical, e a “deficiéncia” de nao ler ou nédo tocar de ouvido encontrada num
musico, geralmente é em decorréncia da falta de uma musicalizacdo mais
s6lida (MACHADO, 2013, p. 34).

Assim, entende-se ser coerente que a pratica “de ouvido” seja mais comumente
dominada por aqueles que estudam h& mais tempo, pois nessas condicfes ha maiores
chances de se estar mais proximo de ser o que tal autor considera um musico

completo.

Figura 42 - Capacidade de tocar "de ouvido", por tempo de estudo
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

Na imagem a seguir, que representa as informagdes sobre a pratica de tocar “de
ouvido” correlacionada aos niveis em que os sujeitos se percebiam, nota-se que, a
medida em que se evoluiu para os niveis mais avancados foi diminuindo a proporcéo
de individuos que néo conseguiam tocar dessa forma. Também se observa que o grupo
dos profissionais teve o maior percentual de estudantes capazes de “tirar” qualquer
musica. Entende-se ser coerente que iniciantes tenham maiores dificuldades em tais
realizacfes, ao passo que o aprimoramento dos estudantes inclua o desenvolvimento
dessa habilidade. Observa-se alguma coeréncia e complementaridade a autores
supracitados (MACHADO, 2013; ZORZETTI, 2010) pois, embora ndo tenha sido
encontrado nenhum trabalho que abordasse diretamente os dados aqui obtidos,

observou-se algum tangenciamento.
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Figura 43 - Proporcdes de sujeitos que tocam "de ouvido", por nivel

100%

6 11 1
5
80%
60% 1 21 3
40% 1 10
11
20% 13 2
14 2
0% 1 0
Iniciantes Intermediarios Avancados Profissionais
Ndo toca "de ouvido" ® "Tira" qualquer musica M "Tira" algumas melodias = "Tira" alguns acordes

Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

Inquiridos a respeito do seu dominio da leitura de partituras, 11 sujeitos
afirmaram néo saberem fazé-lo, 19 declararam saber ler em claves especificas e 8
informaram conseguir ler qualquer partitura. 57 alegaram ter algum tipo de dificuldade.
Dentre as dificuldades apresentadas, consta a capacidade de tocar apenas o que se
aprendeu em aula, a capacidade de tocar apenas algumas partituras especificas,
dificuldade na leitura das notas/alturas e dificuldade na leitura dos ritmos. Apenas uma
resposta ndo pode ser contabilizada por ndo ter havido coeréncia, pois tal sujeito
afirmou ser capaz de ler qualquer partitura ao mesmo tempo em que teria dificuldade
para fazé-lo. Esses dados constam no grafico a seguir.

Figura 44 - Leitura de partitura dos sujeitos
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

Correlacionando as informag6es acima com os dados a respeito do nivel musical
no qual os sujeitos se percebiam (Figura 38), elaborou-se o grafico a seguir. Nota-se
que os 11 sujeitos que nao liam partitura viam-se como iniciantes (7) ou intermediarios

(4). Dentre os intermediarios 6,12% afirmou ser capaz de ler qualquer partitura. Esse
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percentual subiu para 30,77% dentre os avancados e 50% dos profissionais. Em
relacdo aos sujeitos que afirmaram encontrar algum tipo de dificuldade para ler
partitura, vé-se serem 60% dos iniciantes e 66,67% dos intermediarios, contra 30,77%

dos avancados e 16,67% dos profissionais.

Figura 45 - Capacidade de ler partitura, por nivel dos sujeitos
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

Assim sendo, os dados apontam para uma maior dificuldade ou auséncia da
habilidade de leitura de partitura dentre aqueles que se consideraram musicos em
niveis iniciais. A medida que os sujeitos se viam como sendo de camadas mais
avancadas essas dificuldades tenderam a diminuir. Semelhantemente a discussao
anterior, sobre tocar “de ouvido”, aqui pode-se fazer alguma correlacdo com as
informacgdes apresentadas por Machado (2013), que apontam para a tendéncia de
musicos completos (algo mais caracteristico daqueles que estariam em estagios mais
avancados) serem considerados aqueles que sao capazes tanto de tocar “de ouvido”
guanto através do uso de partituras. Assim, observa-se coeréncia entre os dados

indicados acima e aqueles obtidos por tal autor.

A respeito do dominio da leitura de cifras, 28 sujeitos afirmaram ndo saberem
|é-las, enquanto 48 responderam conhecer apenas alguns acordes e 19 declararam
saber todos acordes. A seguir consta grafico informando que tipos de acordes eram
conhecidos pelos respondentes. Nele constam apenas as respostas que nao
afirmaram saber quaisquer acordes, portanto sdo dados de individuos que néo tém

dominio sobre todo o conteudo referente a esse assunto, mas apenas sobre parte dele.
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Figura 46 - Tipos de acordes conhecidos pelos sujeitos
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

Ao correlacionar os dados dos tipos de acordes que 0s sujeitos conheciam
(figura acima) com a sua percepc¢ao quanto ao seu nivel musical (Figura 38), elaborou-
se o grafico a seguir. Observa-se que dentre iniciantes ha indices menores de sujeitos
gue dominavam acordes. Dentre estes houve 29 respondentes, e a quantidade média
de sujeitos que conheciam os diversos tipos de acordes citados (maiores, menores,
diminutos, aumentados e com 72) € de 4, o que corresponde a 13,79% do total. Dentre
0s 48 sujeitos que se consideravam intermediarios, em média 16 conheciam o0s
acordes supracitados, ou seja, um terco do total. Dentre os avancados, em média 5,6
sujeitos dominavam os acordes, equivalente a 43,08%. Por fim, dentre os profissionais,
em média 4,6 sujeitos afirmaram conhece-los, o que equivale a 76,67%. Esses dados
apontam para o fato de que os conhecimentos necessarios para tocar usando cifras foi
sendo aprendido ao longo do desenvolvimento dos sujeitos.

Figura 47 - Relagdo entre total de sujeitos por nivel e dominio de acordes
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.
Correlacionando as informacgdes a respeito das habilidades com a leitura de

partitura, a leitura de cifras e o nivel no qual os sujeitos se percebiam, elaborou-se o
grafico a seguir. Verificou-se que dentre os iniciantes houve maior proporgédo de
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individuos que nao liam cifras e nem partitura, sendo que esse quantitativo diminuiu a
medida em que o nivel musical dos respondentes avangou. O mesmo se deu com
agueles que conheciam apenas cifras. Cabe rememorar que o nivelamento dos sujeitos

€ a partir de suas autopercepcoes.

Figura 48 - Conhecimento de cifras e partitura, por nivel dos sujeitos
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

Observa-se que 30% dos iniciantes conheciam apenas partituras, proporcao
similar ao caso dos avancados (30,77%), mas que esses indices foram menores dentre
os intermediarios (18,37%) e profissionais (16,67%). As informacdes apontam para
uma tendéncia a que se tenha conhecimentos de ambas formas de leitura musical nos
niveis mais avancados. Nessa analise foram considerados todos sujeitos que
afirmaram ter algum dominio de leitura de cifras ou partituras, mesmo aqueles que

tinham algum tipo de limitacéo ou dificuldade.

Ao analisar quais instrumentos 0s sujeitos tocavam e comparar tal informacéao
com seu dominio sobre a leitura de cifras e partituras chegou-se ao grafico da Figura
49. Foram consideradas todas respostas, inclusive aquelas em que se afirmou
haverem dificuldades ou se conhecer apenas alguns tipos de acordes. Como diversos
respondentes tocavam mais de um instrumento, o quantitativo apresentado € superior

ao total de respondentes da pesquisa.

Os dados apontam para o fato de que, dentre a populacao que conhecia apenas
cifras, a maior quantidade estava dentre instrumentistas de cordas dedilhadas. Isso se
justifica pelo fato de eles serem instrumentos que comumente sdo usados para realizar
acompanhamento ao canto e para pratica de musica popular, a qual tem maior

incidéncia de grafia cifrada e margem para improvisagéo. Essa proximidade entre tal
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familia de instrumentos e a musica popular, especialmente a brasileira, parece
descender dos chordes® (PESSOA, 2012, p. 36), cujas praticas aprendiam-se por
tradicdo oral e voltavam-se ao acompanhamento e ao improviso (BORGES, 2008, p.
14; RAMOS, 2016). Esses grupos usavam, inicialmente, flauta, violao e cavaquinho,
com adicao posterior de outros instrumentos, como o pandeiro (RICARDO, 2005, p. 4;
PESSOA, 2012, p. 33), sendo que esse ultimo autor analisou materiais de ensino de
bandolim, observando que alguns j& lidam com sistema de cifragem. Portanto,
identifica-se alguma proximidade entre o uso de cifragem cordal e instrumentos de
cordas dedilhadas.

A outra familia que teve resposta semelhante foi a das teclas, com a qual
comumente incorre 0 mesmo uso para acompanhamento do canto, a semelhanca das
cordas dedilhadas.

Figura 49 - Leitura de cifras e partituras por familias de instrumentos
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Fonte: elaborado pelo autor, 2023.

Dentre aqueles que tocavam instrumentos de cordas friccionadas, madeiras,
metais e canto houveram as maiores proporcdes de respondentes gque tocavam
apenas através do uso de partituras. Instrumentistas de teclas chegaram em um indice
proximo a estes, com 20,51% dos casos. Como essas familias de instrumentos

costumam ter um historico de uso na musica de tradicdo erudita europeia, entende-se

80 Os musicos que tocavam um estilo denominado chéro eram chamados de chordes. Esse estilo “surgiu
no ambiente recém-urbanizado da Cidade Nova, no Rio de Janeiro do século XIX. Periferia onde residia
0 baixo funcionalismo publico que adaptava aos seus instrumentos e ao seu modo interpretativo as
dancas europeias que vinham nas embarcagfes francesas cativar os sal6es aristocraticos da Capital do
Império. As valsas, polcas, schottisches, tangos e habaneras foram reinterpretadas ao modo das
serestas, jongos e lundus praticados pelos mesticos da Cidade Nova” (PESSOA, 2012, p. 36).
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que nesses casos o0 aprendizado de tais alunos possivelmente foi voltado a repertorios
dessa natureza que demandam apenas o conhecimento da partitura. Por fim, ainda
sobre o conhecimento apenas de partitura, nas familias das cordas dedilhadas e da

percussao houve apenas uma resposta em cada.

O maior indice de pessoas que afirmaram néo lerem partitura nem cifras estava
dentre os percussionistas, em que 10% dos sujeitos respondeu ndo dominar nenhuma
dessas formas de grafia. E provavel que isso se dé pelo fato de comumente eles
aprenderem seus repertérios “de ouvido® ou por imitagdo, como verifica-se nos
trabalhos de Melo (2015), Rodovalho (2020) e Schmidt (2022), o que também é comum
entre cantores (8% dos sujeitos), como observa-se