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Violeiro

Elomar Figueira de Melo

Vou canta no canto di priméro as coisa l& da minha mudernage
Qui mi fizéro errante e violeiro, eu falo sério e num € vadiage
E pra vocé qui agora estd mi ovino juro inté pelo Santo Minino

Vige Maria qui 6ve o qui eu digo, si fé6 mintira mi manda um castigo

refrao:

Ah! Pois pro cantadd i violeiro

S0 ha treis coisa nesse mundo vao
Am@, furria, viola, nunca dinhéro

Viola, furria, amo, dinhéro nao

Cantadd di trovas i martelo, di gabinete, ligéra i moirdo
Ai cantad®é j& curri o mundo intero, j& inté cantei nas portas di um castelo
Dum rei qui si chamava di Judo, pode acridith meu companhéro

Dispois di té cantado o dia intero, o rei mi disse fica, eu disse ndo

Si eu tivé di vivé obrigado um dia i antes désse dia eu morro
Deus feiz os homi e os bicho tudo férro ja vi iscrito no livro sagrado
Qui a vida nessa terra € uma passage, cada um leva um fardo pesado

E um insinamento qui desde a mudernage eu trago bem dentro do coragdo guardado

Tive muita dé di num té nada, pensano qui esse mundo é tudo té
Mais s6 dispois di pena pela istrada, beleza na pobreza € qui vim vé
Vim vé na procissao o Louvado-seja i 0 assombro das casa abandonada

Coro di cego na porta das igreja i o ermo da solidao das istrada

Pispiano tudo do cuméco eu v6 mostra como faiz um pachola
Qui inforca o pescoco da viola e revira toda moda pelo avésso
| sem arrepara si é noite ou dia vai longe canta o bem da furria

Sem um tostdo na cuia u cantadd canta inté morré o bem do amo



Resumo

A presente dissertacdo de mestrado tem como tema a discussdo dos desafios do ensino
e aprendizagem do solfejo por meio do software Finale. Aqui relatamos as experiéncias e
resultados de uma pesquisa desenvolvida no periodo 2007/2008, a partir das praticas em
sala de aula, local no qual um software de editoracdo de partituras foi utilizado para
fomentar, subsidiar e corroborar a aprendizagem do solfejo. Nesse ensejo, 0 texto
procura mostrar que, diante da crise paradigmatica em torno do ensino de tal habilidade,
abrem-se novas perspectivas a partir da utilizacdo de uma sala de aula ndo tradicional,
na qual o instrumento de apoio ao aprendizado do solfejo ndo é mais um piano ou outro
instrumento musical, mas o computador e o software de grafia musical Finale. Ndo se
perde aqui o foco do objeto de aprendizagem, mas se preconiza a participacdo ativa do
aluno que também cria seus exercicios de treinamento auditivo e treinamento emissivo
no solfejo. Nessa perspectiva, realizou-se um estudo de caso com uma turma constituida
por 7 alunos, pertencente ao 1° semestre de uma escola de mdsica com Vviés
profissionalizante. Nosso propdsito foi compreender qual pode ser a contribuicdo desse
tipo de software na aprendizagem do solfejo. Na primeira parte do texto, ha uma
introducdo ao tema desenvolvido e a problematica de pesquisa que deu origem a
investigacdo desenvolvida acompanhada pelo quadro tetrico acerca do universo que
caracteriza o uso da tecnologia de computadores em nossa vida cotidiana e na musica.
Hé& a conceituacdo de solfejo e uma breve introducéo a respeito do uso de softwares no
ensino de musica. Numa segunda parte, apresenta-se a metodologia adotada para
subsidiar a pesquisa e a descricdo dos trabalhos realizados por parte dos alunos que
participaram do projeto. A investigacao foi de natureza qualitativa e, portanto, descritiva e
interpretativa. Para isso, utilizamos como instrumentos de recolhimento de dados os
diarios de bordo e as entrevistas. Por fim, temos a discussdo dos resultados alcangados
e as possiveis conclusbes. Com a andlise dos dados, concluimos que a utilizacdo do
programa Finale contribuiu para a criagdo de um ambiente mais dinamico e facilitador
rumo a aprendizagem do solfejo. Pudemos perceber também nos alunos uma maior
motivacdo, um maior estimulo para a realizacdo dos exercicios propostos, 0 que resultou

numa aprendizagem significativa.

Palavras-chave

Solfejo; Finale; Facilitacdo e Motivacao da aprendizagem.



Abstract

The present dissertation discusses the challenges of teaching and learning solmization by
means of the software Finale. This work recounts some experiences and results of a
research conducted during the years 2007 and 2008 as they happened in the classroom,
where a computer software for editing scores was used to facilitate, embody and serve as
tool for learning solmization. In that context, this text aims at showing that, given the
paradigmatic crisis surrounding the ways of teaching such ability, new perspectives are
unveiled by the use of a non-traditional learning environment in which the supporting tool
for solmization is not a piano or other musical instrument, but the computer and music
notation software Finale. Here the focus of the subject to be learned is not lost, but the
active participation of the student is encouraged, who also creates his own exercises for
auditory training as well as sight-singing. In this perspective, a case study was conducted
with a class of seven students enrolled in the first semester of a music school for aspiring
professionals. Our purpose was to understand what could be the possible contribution of
this type of software in learning solmization. On the first part of the text, there is an
introduction to the subject and the research problems that originated the investigation, as
well as a theoretic background on the universe that characterizes the use of technology
and computers in our everyday life and in music. There is the introduction of the concept
of solmization and a brief word on the use of software in music teaching. The second part
regards the methodology that was adopted and the description of participant students’
works. The investigation is of a qualitative nature and, therefore, is descriptive and
interpretative. For that purpose, the tools for gathering data were students’ class logs and
interviews. Finally, we have the discussion of results achieved and possible conclusions.
With the data analysis, we reach the conclusion that the software Finale has contributed
to a more dynamic environment that facilitates the road to learning solmization. We have
also realized that students were more motivated and stimulated to do the proposed

exercises, resulting in significant learning.

Keywords

Solmization; Finale; Learning facilitation and motivation.
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1.Panorama sobre o Uso de Computadores na Educacao
e na Musica

Na introducdo do presente trabalho, como delineamento, tragcaremos um breve
panorama falando a respeito das questdes basicas que norteiam minha pesquisa: 0 uso
de computadores pelas pessoas; o uso de computadores como mediacdo para a

aprendizagem; e, o uso de tecnologias nas suas inter-relacdes com a musica.

1.1. O Uso de Computadores pelas Pessoas

Inicialmente, chamaremos a atencdo para algo que ja € notério: o uso de
computadores tem se tornado cada dia mais corriqueiro na vida das pessoas nesta
década inicial do século XXI. Segundo a Pesquisa sobre o Uso das Tecnologias da
Informac&o e da Comunicacdo no Brasil — TIC EMPRESAS e TIC DOMICILIOS 2007
(BRASIL, 2008), naquele ano, em um survey realizado em dezessete mil domicilios e
duas mil e trezentas empresas, foi mostrado que mais da metade da populacao brasileira
ja havia tido acesso a computadores e, dos que 0 usavam para acessar a Internet mais
de metade ja o faziam por meio de conexdes rapidas (banda larga). A pesquisa mostrou
também dados que comprovam um incremento consideravel nos acessos por meio de
conexdes wireless (sem fio) e do crescimento do acesso a Internet em lan houses e
cybercafés pela populacdo de baixa renda. No que diz respeito as empresas, entre
aquelas que empregam mais de dez trabalhadores, quase a totalidade usa

computadores.

Tais afirmacdes séo subsidiadas por diferentes fatores. Podemos citar alguns
apenas para nos situarmos melhor diante de tal fenémeno: a necessidade e facilidade de
acesso a informacéo; a rapidez com que a informacao é processada e transformada em
meios como a Internet; a melhoria do acesso a Internet pelo barateamento de acesso a
conexdes feitas por meio de banda larga; e o préprio barateamento dos hardwares atuais,
cujos processadores se tornam, por conseguinte, mais eficientes a cada novo

langamento.

Mas, se ha um maior uso de computadores e se h4 um maior acesso a Internet,

como se caracterizam tais fenbmenos?
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O uso de computadores se da por diferentes motivos. A pesquisa TIC
EMPRESAS e TIC DOMICILIOS 2007 (BRASIL, 2008) procurou, no entanto, estabelecer
de maneira quantitativa como as pessoas 0s utilizam para acessar a Internet e com que
finalidade se d& o acesso. Nesse ambito a pesquisa relaciona os percentuais dos que
acessam a Internet para se comunicar, por e-mails, sites de relacionamento ou conversas
on-line (escritas ou de voz), por exemplo. Para buscar informacdes e servicos on-line
(relacionadas a saude, busca de emprego ou entretenimento). Pelo lazer, como através
da leitura de revistas, do download de musicas, do jogo on-line ou download de jogos.
Para realizar servicos financeiros, como no acesso a contas bancarias e pagamento de
tarifas. E com a finalidade de treinamento e educacdo, como fazer cursos on-line ou

pesquisas escolares na Internet.

A titulo de melhor nos colocarmos diante das definicBes, conceitos e acepcdes
relativas as chamadas tecnologias modernas dentro do universo formado pelas novas
tecnologias da informacdo, comunicacdo e expressao, é importante que possamos
responder a duas questdes: 0 que seriam as tecnologias de informacéo e o que seriam
as tecnologias de comunicacdo que formam a sigla TIC (tecnologias de informacédo e

comunicac¢ao) mencionada no trabalho citado acima?

Nesse sentido e também para melhor entendimento, recorremos entdo a
Davenport (1998, pp.11-12), que nos propde a definicdo do termo informacéo partindo

dos objetivos que tal palavra pode assumir:

Nosso fascinio pela tecnologia nos fez esquecer o objetivo principal da
informacéo: informar. Todos os computadores do mundo de nada
servirdo se seus usuarios nao estiverem interessados na informacao que
esses computadores podem gerar. [...] Informacdo e conhecimento sao,
essencialmente, criagbes humanas, e nunca seremos capazes de
administra-los se nao levarmos em consideracdo que as pessoas
desempenham, nesse cenario, um papel fundamental.

De tal forma que, quando nos referimos a tecnologia da informacdo, ou mais
precisamente, as tecnologias da informacédo e da comunicacéo (TIC), devemos levar em
conta o agente que num momento inicial cria os dados que serdo transformados em
informacédo e por sua vez influenciardo a formardo do conhecimento humano como um
todo. Devemos levar em conta também o usuario final dessa informacdo que ao acessa-
la, o faz pela necessidade de informacdes que contribuirdo na construcéo do seu préoprio

conhecimento.
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Para Davenport (1998), existe uma distingdo, mesmo que nem sempre t&o clara
assim, dos termos: dados, informagdo e conhecimento. Para ele dados seriam as
“observacbes sobre o estado do mundo” (idem, p.19), sendo elas fatos brutos,
guantifichveis e realizadas por tecnologia apropriada, ndo sendo perdidas quando
representadas em bits, por exemplo. Informacéo seria a transformacéo que as pessoas
realizam a partir de dados, permitindo andlises diferenciadas dependendo de quem
transforma os dados iniciais e quem os decodifica como receptor final da informacéo.
Conhecimento, por outro lado, seria a informacdo modificada, interpretada, possuindo
frequentemente inUmeras fontes sendo que, se incorporado a maquinas, seria de “dificil
categorizacao e localizacdo” (idem, p.19). Em relacdo ao conceito de conhecimento, na
sua ligacdo com as tecnologias da informacao, ha ainda a no¢do de duas categorias: o
conhecimento que pode ser codificado, transformado em informacdo e, portanto,
transferido, armazenado; e o conhecimento tacito, cuja caracteristica basica € a
extraordinaria dificuldade de sua transformacdo em cddigos ou sinais, exatamente por
sua natureza ligada a processos de aprendizagem que dependem de contextos e
interacdes sociais especificas (LASTRES & FERRAZ, 1999).

J& Negroponte (1995), ao falar de informacdo, considerando seus meios de
transporte e armazenamento, tragcou um paralelo entre atomos (matéria fisicamente
composta) e bits (transmisséo de informacgdes), e disse que essa informacéo, apesar de
ser em grande parte transportada por meio de conjuntos de 4tomos (jornais, revistas,
livros, CDs, etc.) na “era da informac&o”, passa a ser também transmitida a velocidade da
luz, sem peso, na forma de bits. O autor vislumbrava uma transformacao bastante rapida
de certas midias fisicas (d&tomos), como os livros, em virtuais (bits), como os livros

digitais, por exemplo, o0 que ja pode ser observado de forma mais clara na atualidade.

Curiosamente, de forma semelhante, o aclamado escritor Italo Calvino faz
também referéncia aos bits e também aos softwares (que ndo possuem peso) da

informatica quando discorre sobre a leveza que se contrap8e ao peso (hardware):

...E verdade que o software ndo poderia exercer seu poder de leveza
senao diante do peso do hardware; mas € o software que comanda, que
age sobre o mundo exterior e sobre as maquinas, as quais existem
apenas em funcao do software, desenvolvendo-se de modo a elaborar
programas de complexidade cada vez mais crescente. A segunda
revolucdo industrial, diferentemente da primeira, ndo oferece imagens
esmagadoras como prensas de laminadores ou corridas de a¢o, mas se
apresenta como bits de um fluxo de informacédo que corre pelos circuitos
sob a forma de impulsos eletrdnicos. As maquinas de metal continuam a
existir, mas obedientes aos bits sem peso (CALVINO, 1990, p.20).
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Encontramos em Mario Costa (1995) um outro ponto de vista relativo
especialmente as tecnologias de comunicacdo. Para o autor, a conceituacdo dessas
tecnologias da comunicacdo estd ligada ao que chamou de sublime tecnolégico. Em seu
livro ele amplia e aproxima da nocdo de sublime o conceito de estética das
comunicacgdes, cujas idéias tinham sido lancadas conjuntamente com o artista francés
Fred Forest em 1983.

Nesse sentido, vale a pena trazer o que o autor enuncia de maneira bastante
interessante, numa linguagem mais poética, acerca das possiveis intersec¢cfes existentes
entre a producdo artistica que pode ser realizada numa performance musical, por
exemplo, e as tecnologias de comunicacdo. Dessa forma, mesmo de maneira paralela a
teoria geral da comunicac¢do enunciada acima, Mario Costa vislumbra quatro fases para
se dar conta de tal processo: hum primeiro momento ha a performance da realizacédo de
um concerto musical, focado por cAmeras a servico de uma transmissao a distancia; num
segundo momento fica clara a diferenca entre a performance propriamente dita e 0s sons
ou imagens que foram transmitidas, assim como héa diferenca, até psicologica, entre os
seus espectadores e os telespectadores da performance; numa terceira fase, a “fase da
investigacdo das formas estéticas tecnologicas”, ha a transformacao radical da produgéo
artistica, ha a intencado de criar um trabalho “exclusivamente dedicado a transmisséo,
[confeccionando-se] produtos estéticos com recursos linguisticos das tecnologias
comunicacionais”. Ainda nessa terceira fase o autor revela que termina a diferenciacdo
entre o que chama de performance e seu deslocamento por meio das midias. A obra se
transforma, entdo, em “fluxo audiovisual transmitido”. Ja numa quarta fase encontra-se a
“estética da comunicacdo”, onde o papel do artista parece ter sido modificado com as
possibilidades tecnoldgicas disponiveis, sendo que “aqui ndo se trata mais de individuar
as formas estéticas especificas das tecnologias comunicacionais, mas de tematizar
diretamente as redes e os canais subtraindo-os a mesma funcionalidade expressiva e
utilizando-os na esséncia de dispositivos tecnoldgicos de comunicacdo a distancia”.
(COSTA, 1995, pp.29-32)

Esse sublime tecnoldgico, por sua vez, esta além do sublime natural (grandes
fenbmenos da natureza), além do sublime moderno (grandes maquinas, construcdes,
grandes metropoles) e € representado pelo acesso facilitado a tecnologias de
comunicacdes e de redes que tendem a fazer com que o usuario venha a se perder nas
ilimitadas possibilidades de conexdo (BUARQUE, 2008). O ser humano que se

impressionou e por vezes se maravilhou diante da forca da natureza ou das
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possibilidades de producédo superlativas, agora se impressiona diante das possibilidades
das tecnologias de comunicacdo e se encanta com a possibilidade de estar em dois
lugares ao mesmo tempo: “se encontra fisicamente e na telepresenca” (BUARQUE, idem,

p.71), o que caracterizaria o entendimento desse sublime tecnolégico.

Mudando para outro ponto de vista e suas possiveis interpretagfes, passamos a
relatar que um aspecto relativo as tecnologias da informacdo e da comunicacdo € que
sua presenca cada vez mais acentuada na sociedade poderia redundar na caracterizacdo
de uma “sociedade da informacao”, o que seria discutivel segundo Assmann (2000), pois
se trata de uma simplificacdo acerca de tal assunto. O autor afirma que a “sociedade da
informacéo” estd ainda sendo constituida. Nela, as tecnologias de armazenamento e
transmissdo de dados e informacdo de baixo custo sdo largamente utilizadas. “Esta
generalizacdo da utilizacdo da informacdo e dos dados € acompanhada por inovacdes
organizacionais, comerciais, sociais e juridicas que alterardo profundamente o modo de
vida tanto no mundo do trabalho como na sociedade em geral” (ASSMANN, 2000, p.3). E
0 mais importante nessa nova sociedade é o processo continuado de aprendizagem.
Nela a simples disponibilizacdo da informacdo na Internet, por exemplo, ndo seria
suficientemente definidora da sua denominagédo. O autor ressalta que, por outro lado,
seria fundamental considerar a sociedade da informagcdo como uma sociedade da
aprendizagem buscando-se desencadear um continuado processo de aprendizagem
(idem, 2000).

Ao falar sobre “sociedade da informacé&o”, Werthein (2000), por sua vez, lembra
gue o foco ndo deve residir sobre a tecnologia, sobre a l6gica técnica. O temor aqui € que
tal determinismo tecnologico seja suficiente para explicar as transformacdes que levam a
evolugdo a sociedade da informacédo, como se isso fosse possivel sem a interferéncia de
fatores sociais e politicos. Segundo esse autor “processos sociais e transformacgéo
tecnoldgica resultam de uma interacdo complexa em que fatores sociais pré-existentes, a
criatividade, o espirito empreendedor, as condi¢cbes da pesquisa cientifica afetam o
avanco tecnoldgico e suas aplicacdes sociais” (WERTHEIN, 2000, p. 2). Sendo assim,
para haver um desenvolvimento nessa area, sdo necessarias intervencdes outras, como
investimento governamentais e também uma predisposi¢cdo da sociedade como um todo.
Partindo-se desse pressuposto é possivel afirmar que a “sociedade da informacdo” deve

ser promovida, pois:
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“oferece a perspectiva de avancos significativos para a vida individual e
coletiva, elevando o patamar dos conhecimentos gerados e utilizados na
sociedade, oferecendo o estimulo para constante aprendizagem e
mudanca, facilitando a salvaguarda da diversidade e deslocando o eixo
da atividade econdmica em direcdo mais condizente com o respeito ao
meio ambiente” (WERTHEIN, 2000, p. 6).

Se as pesquisas como a mencionada TIC EMPRESAS e TIC DOMICILIOS 2007
(BRASIL, 2008) demonstraram o crescimento no uso de computadores e no acesso a
informacdo por meio da Internet, isso € fruto de um conjunto de fatores diluidos nos
interesses da sociedade brasileira nos dias atuais. Tais fatores incluem a busca por um
continuo aperfeicoamento intelectual e técnico, que € um requisito da sociedade da
informacdo que permeia a idéia de “aprendizagem” (WERTHEIN, 2000). A questao da

aprendizagem sendo mediada pelo computador sera abordada a seguir.

1.2. O Uso do Computador como Mediador na Aprendiza gem

Se 0 uso de computadores se da pela necessidade da busca de informacfes e
também pela necessidade do armazenamento dessas informacdes, ou seja, de uma
forma de conhecimento, é Obvio o seu aproveitamento nas diferentes esferas que
permeiam o processo de aprendizagem no meio educativo. Ndo obstante possamos
verificar que nesse ambito o uso de computadores ndo é um componente novo, €
possivel observar, todavia, que ha igualmente uma escala ascendente na sua utilizagéo

nos dias de hoje.

Diante do exposto, podemos notar que nas Ultimas duas décadas houve um
grande crescimento na utilizacdo de computadores nas escolas. E embora ndo existam
dados téo precisos ou de tédo facil acesso como os da pesquisa anteriormente citada, foi
possivel observar implantacdes de nucleos de tecnologia em escolas privadas e publicas,
inclusive; foi possivel notar a transformacédo das informacfes do aluno em arquivos
eletrbnicos dentro da burocracia escolar; foi possivel verificar, mais recentemente, o
fomento ao uso da Internet na prépria escola; foi possivel constatar, também, o enorme
crescimento da oferta de cursos a distancia (que dependem do uso de computadores e

da Internet) nos mais variados niveis. E possivel citar também, apenas como exemplo,
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gue, mais recentemente ainda, houve um estudo para a implantacdo de um polémico
projeto, que ainda pode vir a ser encampado pelo governo federal brasileiro. Esse projeto
prevé a distribuicdo de um laptop (computador portétil) por aluno da rede publica (estatal)
de ensino, nos moldes da OLPC (One Laptop Per Child) que é uma organizacdo néo

governamental de origem americana (SETZER, 2008).

Um outro exemplo, concreto e ja em fase de implantacédo, é dado pela pesquisa
citada (BRASIL, 2008). Trata-se de um projeto governamental que possibilitara aos
estudantes da rede publica de ensino 0 acesso a Internet por meio de banda larga. Em
abril de 2008 houve o langcamento do Programa Banda Larga nas Escolas, cujo propdsito
€ revolucionar a educacéo e o processo de aprendizagem no Brasil modificando o perfil
de acesso as TIC, levando em consideracdo que a maior parte dos acessos a Internet no
Brasil é feita por pessoas cujas idades estdo entre 10 e 24 anos (SANTOS in BRASIL,
2008). Ainda segundo Santos (in BRASIL, 2008, p.38), tal “iniciativa vai possibilitar que
todos os alunos das escolas publicas do ensino fundamental e médio situadas na area
urbana das cinco regifes do Brasil tenham acesso a Internet banda larga até o final de
2010". O programa tem como meta que 40% das escolas publicas de educacado béasica
tenham laboratorios de informética com Internet banda larga j& no ano de 2008, mais

40% em 2009, e os 20% remanescentes em 2010.

Ainda no ambito da utilizacdo de computadores na educacdo, e falando
brevemente de sua histéria, enfatizamos que a utilizagdo de tal tecnologia tem seu
primeiro registro em 1924 com a invengcdo da méaquina de corrigir testes de mudltipla
escolha (VALENTE, 1995). J& no inicio de 1950 h4 a proposta de uma maquina para
ensinar usando o conceito de instrucdo programada feita por B.F. Skinner (idem, 1995).
Ja Chaves e Setzer (1988), nos informam que o termo Ensino Auxiliado por Computador,
designado pela sigla CAlI (Computer Assisted Instruction), foi provavelmente utilizado pela
primeira vez em 1967, e que no inicio da década de 1980 esse termo ganha maior
abrangéncia e se transforma em Aprendizado Auxiliado por Computador CAL (Computer

Assisted Learning).

Portanto, h& quatro décadas pelo menos, temos tido noticias de que o computador
vem sendo usado como ferramenta auxiliar também nas metodologias de ensino. Nesse
sentido, citamos Valente (1995, pg.6), que diz: “O computador passa a ser uma
ferramenta educacional, uma ferramenta de complementacéo, de aperfeicoamento e de

possivel mudanca na qualidade do ensino”. Tal ferramenta seria o software com o qual o
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estudante pode manipular a informacdo (TAYLOR, 1980 apud VALENTE, 1995). Nesse
sentido concordamos com a fungédo de ferramenta assumida pelo computador no meio
educacional, assim como concordamos com o0 papel do professor e da escola: “A
verdadeira funcéo do aparato educacional ndo deve ser a de ensinar, mas sim a de criar
condi¢cbes de aprendizagem” (VALENTE, idem). Assim, professor e computador passam
a ser facilitadores de um processo de aprendizagem, facilitadores num processo de
desenvolvimento intelectual de seu aluno. Em outras palavras, o computador aparece
como uma das ferramentas importantes disponibilizadas nos ambientes de aprendizagem
pois, devido as suas caracteristicas, viabiliza outras formas de resgate, descricdo e

representacdo do conhecimento (MARTINS, 1995).

Seguindo ainda na demarcacdo do uso de computadores como ferramenta de
ensino-aprendizagem, voltamos a recorrer a Valente (1995, p.13) que afirma que: “O
computador ndo é mais o instrumento que ensina o aprendiz, mas a ferramenta com a
qual o aluno desenvolve algo”. Desta forma, o aprendizado ocorre pelo fato de os alunos
estarem realizando tarefas como as dos exemplos relacionados a seguir partindo-se da
sugestdo desse mesmo autor: composi¢cdo de documentos em processadores de texto
(como no sotfware Word', por exemplo); pesquisa em bancos de dados ou criacdo de
banco de dados (como no sotfware Acess); resolugéo de problemas referentes aos mais
variados dominios do conhecimento e representacdo desta resolucdo seguindo alguma
linguagem de programacéo (BASIC, o Pascal, ou o Logo, ou como € possivel representar
no sotfware Excel, por exemplo); produ¢do de musica (como é possivel se fazer no
software Finale” do qual falaremos mais adiante neste trabalho); comunicacéo e uso de

rede de computadores; controle administrativo da classe e dos alunos.

! Os softwares Word, Acess e Excel, citados acima, pertencem a um pacote de programas chamado de
Office, sdo produzidos, como é de conhecimento geral, pela empresa norte-americana Microsoft e tem
algumas de suas caracteristicas basicas de wuso disponibilizadas no site. Disponivel em:
http://office.microsoft.com/pt-br/default.aspx. Acesso em: 24/09/2008.

2 0 software Finale, produzido pela empresa americana MakeMusic, Inc., tem como caracteristica a
editoracdo de musica na sua forma gréafica obedecendo a padrdes da chamada escrita tradicional, ou seja,
em partitura. Disponivel em: http://www.finalemusic.com/. Acesso em: 24/09/2008.
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1.2.1. O Uso de Computadores Mediando o “Fazer Musi cal”

Relativamente ao item producdo de musica, Valente (idem, p.15) traz uma
particular andlise a respeito do que chama de “fazer musica” e do uso do computador

como seu possivel mediador:

A representacdo de resolu¢cbes de problemas no computador pode ser
utilizada em diferentes dominios do conhecimento, inclusive na musica.
Segundo esta abordagem, o aprendizado de conceitos musicais devem
ser adquiridos através do "fazer musica", ao invés do aprendizado
tradicional onde os conceitos musicais sdo adquiridos através da
performance de uma peca musical ou sdo vistos como pré-requisitos
para a performance da peca musical. Neste contexto temos dois
agravantes: primeiro, o aprendiz deve adquirir habilidades para
manusear um instrumento musical; segundo, deve adquirir os conceitos
e a capacidade para a leitura de uma partitura a fim de executar a peca
musical. A implicagédo desta abordagem € que a técnica de manipulacéo
do instrumento passa a ser mais importante do que a producdo ou
composicdo musicais. Isto pode ser revertido utilizando o computador.
Aprender musica através do "fazer muasica" e usar o computador como
uma ferramenta que serve tanto para auxiliar o processo de composi¢éo
musical quanto para viabilizar a peca musical através de sons. Neste
caso, 0 computador elimina a dificuldade de aquisicdo de técnicas de
manipulacdo de instrumentos musicais e ajuda o aprendiz a focar a
atencdo no processo de composicdo musical e na aquisicdo dos
conceitos necessarios para atingir este objetivo.

Concordamos com o autor nos pontos em que afirma ser o computador uma
ferramenta mediadora do ensino-aprendizagem musical ha modalidade que nomeou de
“fazer masica” e entendemos que, se usado de maneira criativa, 0 computador se torna
um elemento de real importancia no ato da producdo musical propriamente dita. Além
disso, ressaltamos que o computador pode realmente tocar a masica, ou seja, realiza-la
sonoramente por meio de processamentos eletrdnicos feitos pelos mais diversos
softwares (que serdo citados posteriormente) e pode, da mesma forma, vir a auxiliar o

processo de composi¢cdo musical por parte de aprendizes.

Podemos inferir, inclusive, que, de certa forma, ao propor um “fazer” musical que
se baseia na composi¢do de musica por meio do computador, o autor concorda com o
conceito de composi¢do musical apontado pelo ponto de vista de Barthes (1977, p.153):
“Compor, ao menos propensamente, é dar a fazer®, ndo dar para que se ouca, mas dar
para que se escreva’, isso dentro de um contexto maior que intitulou de musica practica.

Baseados também nas palavras de Levy (1999), podemos ainda observar que a

® Em lItalico no original.
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composicao foi reforcada pela tradicdo escrita, diferentemente da tradicdo oral, onde a
musica € recebida por meio auditivo, difundida por imitagdo e ndo h4 um compositor
identificado. Com a grafia musical feita em partitura, a figura do compositor ganha
importancia, a musica € assinada e se torna original. Além disso, podemos afirmar ainda
gue nos dias de hoje, ao se escrever musica em partitura por meio de softwares, todos

esses aspectos sao facilitados.

7

Na atualidade, a verdade é que, por termos cada vez mais frequentes
atualizacbes nos sistemas computacionais, hardwares, processadores, etc., além de
placas de som mais potentes, estamos presenciando uma grande facilitacdo na
denominada producdo musical feita por meio de computadores. Além disso, podemos
observar que 0s processamentos eletronicos realizados pelos softwares apropriados
fazem do computador uma estacdo de trabalho ideal para esse tipo de finalidade.
Atualmente é tarefa bastante trivial para o computador tornar sonora, tornar real a musica
grafada em partituras, ou seja, realizar sonoramente (tocar) a mdsica, como menciona o

autor a respeito da viabilizacdo da peca musical.

Por outro lado, outras questBes propostas pelo autor ndo nos parecem tao claras
assim. A participagdo do computador no processo de composi¢cdo musical e a aquisicdo
de conceitos necessarios para se atingir esse objetivo nos parecem ser demandas mais
complexas que envolveriam necessariamente o bindmio ensino-aprendizagem em
musica. Para que o processo de composi¢cdo musical no computador e a aquisi¢do de
conceitos musicais sejam possiveis nos parece também necesséria a intermediacao de
softwares adequados. No segundo caso, nos parece mais apropriado, inclusive, que haja
também a presenca de educadores musicais que dominem tal tecnologia. Tais aspectos

séo objeto de estudo do presente trabalho e ser&o discutidos mais adiante.

No sentido de tornar claro o entendimento, apenas como exemplificacéo,
citaremos alguns dos meios que poderiam tornar possivel o alcance dos objetivos
mencionados acima por Valente (1995), enumerando diferentes softwares que tém entre
suas finalidades auxiliar a composicdo musical nos dias de hoje: QuickScore Elite*; Finale
e Finale SongWriter’; NoteWorthy Composer®; Notion Music Notion Composition

Software’; Sibelius®; e Overture®.

* QuickScore Elite é produzido pela empresa Sion Software do Canada. E um software que se propde a ser
préprio para composi¢cdo musical, embora incorpore também a notacdo musical, arranjo instrumental,
sequenciamento de trilhas e gravacdo em formato MIDI e audio. Disponivel em http://www.sionsoft.com.
Acesso em 25/09/2008.
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Nesse contexto, Furlanete & Manzolli (2005), estamos “pensando composi¢ao
musical como design de processos de interacéo, [sendo que] a obra deixa de ser dada a
priori com relacéo a performance”, concordando, inclusive com os enunciados de Valente
(1995).

Como ja dissemos e gostariamos de reafirmar, na realidade, hoje em dia tem se
tornado bastante corriqueiro o uso de tecnologias na criagdo e composicdo de musica.
Um exemplo recente e muito interessante foi mostrado na tese de Buarque (2008, pp.68-
72). A autora, entre outras manifestacfes artisticas colaborativas relacionadas a um
conceito de sublime tecnolégico dentro das possibilidades da “estética das
comunicacdes”, jA mencionados em nosso trabalho no item anterior, nos conta a respeito
de uma sinfonia feita com toques de celulares. Segundo a autora, Dialtones (A
Telesymphony)'® desenvolvida por Golan Levin e seus colaboradores (Gregory Shakar,
Scott Gibbons, Yasmin Sohrawardy, Joris Gruber, Erich Semlak, Gunther Schmidl, and

Joerg Lehner), foi apresentada na Austria em 2001 e na Suica em 2002.

Nessa composicdo colaborativa feita para telefones celulares com seus
respectivos toques (ringtones) houve também a participacdo da platéia que constituiu a

orquestra, onde cada espectador, usando seu proprio aparelho como instrumento

°Finale e Finale SongWriter atualmente sdo produzidos pela empresa americana Make Music. O software
Finale teve seu desenvolvimento iniciado em 1988 e se auto-intitula como o mais poderoso software de
notacdo musical feito no mundo, permitindo a expressdo de sua criatividade e amor pela muasica em
composicdo, arranjo, notacdo e impressdo de partituras. Ja o software Finale SongWriter € uma versao
simplificada do Finale que seria indicada para compositores de cangbes. Disponivel em
http://www.finalemusic.com. Acesso em 27/09/2008.

6 NoteWorthy Composer é um software de processamento de composi¢cdo e notagdo musical desenvolvido
para a plataforma Windows. Ele permite que partituras de composicao prépria sejam criadas, gravadas,
editadas, impressas e tocadas. Esse software é desenvolvido desde 1994 pela empresa NoteWorthy
Software, Inc. Disponivel em http://www.noteworthysoftware.com/composer/. Acesso em 27/09/2008.

" Notion Music Notion Composition Software, desenvolvido pela empresa americana NOTION Music, Inc., e
segundo as informacgdes do site vocé pode compor, reger, tocar, ensinar e, aprender musica em tempo real.
Informag0Oes disponiveis em: http://www.notionmusic.com/products/notion/. Acesso em 27/09/2008.

® O software Sibelius é produzido pela empresa americana Avid Technology, Inc. E comparavel ao software
Finale nas aplicacBes relativas a edicdo e impressdo de partituras e se proclama como o mais rapido,
inteligente e facil modo de se escrever musica. Disponivel em
http://www.sibelius.com/products/sibelius/index.html. Acesso em 27/09/2008.

°o programa Overture € um software de notagdo musical. Segundo seu fabricante, a GenieSoft, Inc., ele é
facil de utilizar, com todos os recursos que satisfazem as necessidades de musicos e compositores
profissionais. Permite escrever as notas na pauta musical com o auxilio do mouse ou do teclado. Possui uma
interface amigavel e oferece as ferramentas de edicdo e as paletas de simbolos musicais de maneira visivel,
nao importando se o usuario escrevera arranjos orquestrais ou simples exemplos de notagdo. Disponivel em
http://www.geniesoft.com/products/overture/overture.htm. Acesso em 27/09/2008.

10 Disponivel em: http://www.flong.com/storage/pdf/reports/dialtones_report.pdf. Arquivos de audio disponiveis
em: http://www.flong.com/projects/telesymphony/. Acesso em 09/11/2008.
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musical, era um de seus musicistas. O processo para a realizagdo da obra musical ndo
parece ter sido simples. Antes do concerto, os participantes registraram o namero de
seus aparelhos num website da Internet. Em seguida, novos toques foram
automaticamente transmitidos para cada um dos celulares e os participantes eram
orientados a se sentarem em locais determinados. Durante o concerto, os celulares dos
espectadores recebiam chamadas feitas pelos compositores dessa obra musical
tecnolégica que estavam no palco logo a frente deles (os musicistas da orquestra) e seus
celulares (instrumentos musicais). Para realizarem as chamadas, usaram um software
que permitia que fossem feitas mais de 60 ligacbes simultdneas. Por causa da
localizacdo precisa de cada um e por causa dos diferentes toques, enquanto a obra
Dialtones acontecia foi possivel perceber sonoridades inesperadas e diferentes estruturas

musicais, até mesmo espécies de ondas polifénicas que percorriam a platéia.

Ainda segundo Buarque (idem, p.71), para os autores de Dialtones “a idéia de
usar o celular nasceu da percepcao da expansdo da telefonia sem fio que marcou
presenca em nosso cotidiano”, mesmo com as possiveis divergéncias a respeito de
cbdigos de etiqueta do seu uso, por exemplo, e das possiveis mudancas de habito de
guem o utiliza. Apesar de o celular ser reconhecido como facilitador da acessibilidade a
comunicacdao, ele pode também tornar-se inoportuno e de carater invasivo, considerando-
se suas diferentes campainhas (ringtones) estridentes (volume elevadissimo), muitas
vezes. Mais inoportuno ainda, sendo irritante, se torna, quando quem se comunica
através dele, esquecendo-se de falar de modo reservado, ndo percebe que o0s
transeuntes ao redor ndo desejam necessariamente participar (passivamente) de sua

conversa.

Mudando um tanto o foco e trabalhando de maneira mais simplificada, trazemos
outros exemplos logo abaixo. Dessa vez, considerando-se apenas 0 uso de um software
de grafia musical para a criacdo das composicdes musicais. S0 exemplos infinitamente
mais modestos que a experiéncia Dialtones, mas que permitem a constatacdo de que
compor musica por meio de um computador pessoal é tarefa plenamente factivel, ou
ainda, extremamente facil, ndo se tratando mais de sublimidades tecnolégicas, mas de

possibilidades tecnoldgicas.

Numa experiéncia como a Dialtones a Symphony, os musicistas/compositores
participantes de grupo poderiam ter criado os diferentes toques (ringtones) no software

Finale e poderiam, inclusive, disponibiliza-los para serem realizados os downloads a
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partir da Internet em formatos de arquivo que seriam reconhecidos pelos aparelhos

celulares (.mid ou .mp3, por exemplo) gerados pelo préprio programa.

Esclarecendo o que dissemos acima, podemos verificar que num software como o
Finale, € possivel compor muasica com o minimo de informagBes sobre o proprio
funcionamento do programa ou sobre teoria musical (conceitos musicais). E possivel,
também, inserir aleatoriamente notas musicais na partitura (sons graves, médios ou
agudos) com as mais distintas variagdes ritmicas (sons longos ou curtos). O resultado
pode ser de uma simplicidade ou de uma complexidade inusitadas. O software, por sua
vez, reproduzira a musica criada. Nao ha por parte do programa o julgamento relativo ao
estilo da composicdo, nem se ela esta adequada ou afastada dos pardmetros mais
usuais de composi¢cdo musical. Seu compositor, por outro lado, mesmo que nunca antes
tenha estudado musica, lido ou manuscrito partituras, poderd degustar por esse meio
eletrbnico a primeira audicdo mundial de sua criacdo, de sua composicdo, de sua obra

musical.

No intuito de demonstrar como tal possibilidade se da na pratica, insiro a seguir,
quatro figuras retiradas de partituras criadas do software Finale de quatro diferentes
composicoes feitas de maneira experimental. Nestes exemplos, as composi¢des foram
criadas inserindo-se aleatoriamente as notas musicais (figuras) no pentagrama (pauta
musical) por meio da ferramenta Speed Entry (ver p. 86) com o uso do teclado do

computador.

As obras foram produzidas por uma crianca, filho do pesquisador, em diferentes
estagios de desenvolvimento cognitivo. As trés primeiras aos sete, oito e dez anos de
idade, respectivamente. A quarta obra foi composta quando o autor tinha catorze anos de
idade. E importante ressaltar que o compositor ndo havia estudado a linguagem gréfica
musical anteriormente. Sua experiéncia com mauasica foram aulas em classes do ensino
regular, onde péde experimentar a sonoridade de alguns instrumentos de percussao e
fazer parte de grupos corais de estilo popular. Mais recentemente, houve o interesse em
aprender as técnicas de um instrumento musical. O violdo foi escolhido, mas sua

aprendizagem adiada diante de indisponibilidades de tempo e de espaco.

Embora nosso intuito aqui seja somente ilustrar as possibilidades do uso desse
tipo de software, e, mesmo ndo desejando trazer nenhum relato de pesquisa, até porque
naquele momento ndo houve instrumentos de observacdo ou de coleta de dados sobre o

gue contamos, gostariamos, ainda assim, de mencionar que, por nosso olhar a época
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dos trés primeiros exemplos, constatamos que o compositor se mostrou positivamente
bastante impressionado ao ouvir suas partituras sendo tocadas pelo software. No caso da
dltima composicédo, realizada hd bem pouco tempo, a surpresa maior parte do ouvinte
gue constata uma forma musical que parece estar enquadrada em parametros comuns

em musica, além de possuir uma estrutura harmdnica coerente.
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Figura 1 — composicao aleatéria 1 — “2" Instrumentos

Neste primeiro exemplo bastante rebuscado, de junho de 2002, podemos notar que algumas notas além de
extrapolarem a possibilidade de emissdo sonora dos préprios instrumentos escolhidos, extrapolam também
os limites da pagina. O ritmo aqui € tdo complexo que seria quase impossivel de ser realizado por um
instrumentista. Nesta composi¢éo o autor tinha sete anos de idade.
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Figura 2 — composicao aleatéria 2 — Gatos no Piano
Neste segundo exemplo, temos uma composicéo de fevereiro de 2003. A crianga, autora do projeto musical,
tinha oito anos de idade. Ha a presenca de ritmos extremamente complexos e dezenas de alteragOes

(sustenidos # e dobrados sustenidos x).
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Figura 3 - composicao aleatdria 3 - Sapus ni Gastufyda

Ja neste exemplo, de margco de 2005, o autor tinha dez anos de idade. Podemos notar o abandono da
ousadia no uso das alturas extremas. Ha também um certo comedimento no uso de ritmos e a falta das
excessivas alteracdes usadas anteriormente. O autor usa uma linguagem inventada no titulo e também no

pseudbnimo na assinatura da obra.
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Figura 4 - composicao aleatéria 4 - Pyramid

Neste Ultimo exemplo, de dezembro de 2008, com quatorze anos de idade, 0 autor que ainda nao passou por

aa

ide ha

ami

de. Na base da pir

ami

repeticdo de dois compassos com o mesmo desenho melddico no Synthesizer do inicio até o final. Sobre

trica que comparou a uma pir.

éia geomé

escolas de musica partiu de uma id

essa base, o autor acrescenta instrumentos até chegar ao pico da piramide com o instrumento aparecendo

durante apenas dois compassos. Em seguida ha a volta a base com a repeticdo das melodias.
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Ainda falando de composi¢bes musicais facilitadas por meios eletrbnicos, mas
abordando agora um outro aspecto, podemos mencionar sites que possibilitariam essa
experiéncia de uma forma virtual na Internet. Nesse intento visitamos 0s seguintes sites:
Visual Acoustic’* e Musical Composition'?, muito embora discordando, em parte, de
alguns conceitos encontrados ali. Aquilo que os proprios sites chamam de composicao
musical, na verdade, sdo alguma espécie de jogos de atividades sonoras (em tempo real)
gue permitem pequenas alteragcbes dos diferentes parametros musicais como ritmo
(duracdo das notas), alturas (sons graves médios ou agudos) e timbre (sons dos

diferentes instrumentos).

O que acontece nos sites visitados e mencionados € que o usuério pode escolher
sons de instrumentos preestabelecidos, e com 0 movimento do mouse ha a possibilidade
de se ouvir alguma variacdo das alturas dos sons e até alguma variacdo ritmica. Nao
permitem, nem ocorre, no entanto, o exercicio da criatividade, ou da experimentacao
musical propriamente dita que seriam desejadas ao se compor musica. A0 mesmo
tempo, ndo permitem, tampouco, nenhuma espécie de registro impresso ou mesmo

virtual da experiéncia, seja em partitura ou outra forma de grafia musical.

Ressaltamos que, na verdade, todos os exemplos de softwares ou sites citados
reproduzem (tocam) o som. Isso acontece indiscriminadamente, sejam eles sons de
instrumentos musicais ou 0s sons constituintes das préprias pecas musicais. Tampouco
importa que sejam composi¢des instantaneas (como ocorre nos sites visitados), novas
composicdes ou composi¢cles ja existentes. No caso dos softwares mencionados, além
de mostrar a musica grafada em partitura na tela do computador € possivel, para a
maioria deles, reproduzi-la. Isso acontece mesmo que tais obras musicais possuam
grande numero de compassos (ou seja, tenham longa durag&o). Alguns, como o préprio
Finale, o Notion Music, o Sibelius, ou o Overture, por exemplo, reproduzem até sinfonias
completas, obras que muitas vezes possuem mais de uma hora de musica e tém toda a
grade de instrumentos da orquestra (por vezes tocando simultaneamente). A experiéncia
ndo deixa de ser notavel, observando-se que tais programas chegaram a um patamar

elevado de desenvolvimento, sendo isso comprovado pela capacidade extraordinaria de

1 Disponivel em http://www.ampledesign.co.uk/va/. Acesso em 18/09/2008.

12 Disponivel em http://www.virtualmuseum.ca/Exhibitions/Instruments/Anglais/composition_musicale.html.
Acesso em 18/09/2008.
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processamento de dados sonoros (musicais) que 0S mesmos conseguem realizar

atualmente.

Cabe acrescentar que dentre os softwares e sites, alguns realizam musica com
melhor qualidade, maior fidedignidade aos sons originais acusticos dos instrumentos

musicais e outros com alguma ressalva quanto ao aspecto timbrico dessa sonoridade.

O software Notion Music, por exemplo, cita ter como base para reproducédo de
sons dos instrumentos musicais, 0s sons dos instrumentos da Orquestra Sinfénica de
Londres gravados nos estiudios Abbey Road, famosos por possuirem excelente
qualidade. J4 o software Finale, o software Sibelius e também o software Overture tém
como base para a reproducéo instrumental uma plataforma de sintetizadores sonoros
(samplers — sons gravados de instrumentos acusticos e reproduzidos eletronicamente)
denominada como Garritan Personal Orchestra®. Essa biblioteca de sons instrumentais
menciona que tem como exemplos de timbres a maioria dos sons instrumentais da
orquestra sinfonica, além disso, possui 0s sons sintetizados de timbres instrumentais
como aqueles que estdo entre os mais famosos instrumentos jA produzidos: pianos

Steinway & sons; violinos Stradivarius e Guarnieri.

Entendemos que nossa contribuicdo acerca dos diferentes softwares usados no
gue tange ao emprego do computador no item “fazer masica” dentro do que preconiza
Valente (1995) ndo seria completa se ndo faldssemos ainda daqueles que se prestam a
producdo musical propriamente dita. Tal aspecto diz respeito a gravagdo, producédo e
poés-producdo de musica que inclui possiveis modificacdes processadas eletronicamente
posteriores ao processo inicial de gravacdo. Os softwares disponibilizam uma gama
guase infindavel de recursos para essas modificacdes. Trata-se de um largo grupo de
programas que sdo usados de maneira mais ou menos similar, mas possuem
peculiaridades e modos de trabalho diferenciado com o material gravado. A funcéo de
tais softwares, como disse, € relativa a gravacdo de sons, sendo que tal captacdo de
sons é frequentemente realizada em estadio. S&o gravados sons de instrumentos
musicais, sons de vozes de cantores, sons produzidos eletronicamente por algum dos
programas citados anteriormente, ou por outros softwares, além de inUmeras outras
possibilidades de gravacdo de sons. Dessa forma, apenas no intuito de situar o leitor

menos avisado no mundo eletrénico musical dos dias de hoje, me lanco a listar e

3 produzido pela empresa americana Garritan Orchestral Libraries. O site permite a audicdo de exemplos de
todos o0s sons que possui em sua biblioteca de timbres. Disponivel em http://www.garritan.com/GPO-
features.html. Acesso em 07/10/2008.
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mencionar parcamente como se ddo 0s usos de alguns programas que possuem tal

finalidade dentre o amplo acervo disponivel nas prateleiras das lojas fisicas ou virtuais.

Como exemplo, podemos citar entdo: Sonar**; Cakewalk Music Creator 4'°;
Cubase'®; Nuendo'”; Pro Tools'®; Soundforge®; Acid Pro®; e Reason®, além de outros

inimeros programas encontrados no mercado de produ¢do musical atual.

4 0 software Sonar é produzido pela empresa Cakewalk, Inc., subsidiaria da Roland, grande fabricante de
equipamentos eletrénicos direcionados a musicistas em suas apresenta¢gfes ao vivo. Em sua versédo 8 o
programa tem a intencdo de proporcionar tudo que se necessita para gravar, compor, editar, mixar e
masterizar misica. O software diz possuir fungdes exclusivas que sdo acompanhadas por uma
qualidade de audio de 64 bits, além de proporcionar as ferramentas adequadas para produzir misica com
instrumentos virtuais, efeitos de mixagem e masterizacgao. Disponivel em
http://www.cakewalk.com/products/sonar/English/default.asp. Acesso em 07/10/2008.

!5 cakewalk Music Creator 4, também desenvolvido pela empresa americana Cakewalk, Inc., € um software
de producgdo musical com as caracteristicas de permitir que o usudario comece a fazer muisica diretamente no
computador. Para isso basta conectar o instrumento e gravar. Sejao material sonoro produzido por
guitarras ou violdes, teclados, vocais, exemplos retirados de CD, ou qualquer outro, o software
promete tornar facil comecar a fazer e gravar musica. Disponivel em
http://www.cakewalk.com/Products/MusicCreator/default.asp. Acesso em 07/10/2008.

6 Cubase é um programa de produ¢do musical que agrupa qualidade sonora, manuseio intuitivo e uma gama
enorme de ferramentas para composi¢do, gravacdo, edicdo e mixagem nos formatos &udio e MIDI. O
programa também incorpora as funcGes de grafia e impressdo de partitura. Disponivel em
http://www.steinberg.net/en/products/musicproduction/cubase4_product.html. Acesso em 07/10/2008.

" Em sua versao 4.0, este software é produzido também pela empresa alema Steinberg Media Technologies
Gmbh desenvolvedora do Cubase. E um programa de pds-producdo musical. Tem aplicacdes para gravacdes
realizadas em estldio e também para aquelas feitas “ao vivo”. O site ressalta qualidades como a facilidade de
manuseio por ser um programa bastante intuitivo e as possibilidades de total customizagdo que o software
possui. Disponivel em http://www.steinberg.net/en/products/audiopostproduction_product/nuendo4.html.
Acesso em 07/10/2008.

8 Pro Tools, desenvolvido pela empresa canadense Digidesign, € um dos programas mais utilizados
atualmente em audio digital. Ele integra hardware e software, e é usado na produgdo e pos-producdo de
muasica, em filmes e na TV. Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Pro_Tools e
http://www.digidesign.com/index.cfm?navid=349&langid=100&itemid=33116. Acesso em 07/10/2008.

19 Soundforge é um software que além de ser um dos mais populares e poderosos editores de som digital,
permite editar arquivos de audio (wave e mp3), adicionar efeitos (sons modificados eletronicamente) como
reverb, flanger, chorus, equalizar suas musicas, "cortar" trechos, por exemplo. Permite ainda transformar em
audio digital as gravacdes originalmente armazenadas em fita cassete, ou disco de vinil, podendo-se retirar
ruidos provenientes dessas gravagdes. E produzido pela empresa Sony Creative Software Inc. Disponivel em
http://www.sonycreativesoftware.com/soundforge. Acesso em 07/10/2008.

%0 Acid Pro também é desenvolvido pela empresa Sony Creative Software Inc.. Trata-se de um software
profissional que permite a criagdo de musica eletronica baseada em loops (repeticdo de pequenos trechos de
musica ou sequéncia de sons). Possui uma interface complexa diferentemente de outros softwares citados.
Disponivel em http://www.sonycreativesoftware.com/acidpro. Acesso em 12/10/2008.

20 programa Reason tem como caracteristica a pretensdo de ser um estudio virtual complexo,
apresentando ferramentas e instrumentos necessarios para se transformar idéias em musicas de maneira
intuitiva. O programa tras um pacote de efeitos e sintetizadores que permitem a mixagem de musicas, 0 que
o torna um dos programas mais utilizados em estudios profissionais de gravacéo. E produzido pela empresa
sueca Propellerhead Software AB. Disponivel em http://www.propellerheads.se/products/reason/. Acesso em
12/10/2008.
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Os levantamentos realizados a respeito dos diferentes softwares e sites
mencionando suas possibilidades funcionais, inclusive na composicdo musical, e
ressaltando suas possibilidades de reprodugdo sonora foram necessarios para ampliar
nossa visao diante dos aspectos levantados por Valente (1995). Tais aspectos se referem
a: possibilitar a viabilizacdo da peca musical através de sons no computador; eliminar a
dificuldade na aquisicao de técnicas de manipulagédo de instrumentos musicais; ajudar o
aprendiz a focar a atencao no processo de composi¢do musical e também na aquisicao
dos conceitos necessarios para atingir esse objetivo. Nossa inten¢do aqui € corroborar no
intuito de se entender melhor 0 que o autor chama de “fazer muasica” e as relacbes
possiveis entre o computador, os softwares, o possivel aprendiz, 0 compositor e até

mesmo o produtor de musica.

Nos dias de hoje, podemos também considerar as facilidades nos proporcionard o
uso de computadores e, considerando-se sempre o “fazer musica” num ambiente
mediado por eles, é importante salientar que ha realmente a demanda para o
desenvolvimento de programas que possam vir a ser usados como ferramentas de
ensino-aprendizagem de musica e também como ferramentas para a criacdo/producdo

de musica.

Observamos que outra questdo relevante, ainda pensando num contexto ideal
para a aprendizagem musical ou para a criagdo/produgcdo musical, & que tais programas
devem realmente possuir entre suas caracteristicas uma boa qualidade de reproducao
sonora, isso com a intencdo de que a experiéncia auditiva de um aprendiz, ao reproduzir
musica em um software como os citados, seja comparavel a realidade sonora dos
instrumentos musicais acusticos (os timbres de um violino ou de um piano, por exemplo).
O fato de os softwares serem desenvolvidos com a preocupacédo de uma reproducao
cada vez mais proxima, buscando fidedignidade em relacdo aos sons originais dos
instrumentos musicais € algo profundamente positivo na producdo de masica ou no
intento da aprendizagem dentro de um contexto musical. Além disso, ressaltamos nossa
observacdo anterior de que tais softwares chegaram a um desenvolvimento tal que
possuem também fidedignidade aos timbres originais mesmo quando tocando num
grupo, numa banda, numa orquestra, etc., o que facilita e corrobora o trabalho de

produtores, criadores ou aprendizes musicais.

Esgotando-se nossa discussao a respeito das possibilidades de usos de softwares

nas diferentes fases de um possivel “fazer musica” no computador e partindo agora a
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discusséo e analise do “fazer musica” a partir de um outro ponto de vista, podemos
observar os dizeres de Violeta Gainza (1988) ao nos lembrar que musica se assemelha
aos idiomas e por isso € chamada de linguagem, mencionando que “linguagem musical é
aquilo que conseguimos conscientizar ou aprender a partir da experiéncia” (GAINZA,
1988, p.119), sendo a participagdo do ouvido constituinte da base da conscientizagéo
(compreensdo mental). A autora lembra também ser esse o motivo pelo qual se torna
mais facil para a pessoa o aprendizado de linguas quando ela estad inserida num

ambiente em que se fala aquela determinada lingua que deseja aprender.

Mudando um tanto o foco e passando para o assunto concernente ao mundo dos
sons e da musica, a autora defende, ao mesmo tempo, que “a mente musical s6 pode
entender verdadeiramente e trabalhar dentro do contexto que o ouvido Ihe fornece”
(idem, p.118). Podemos refletir que, da mesma forma que mencionou ser mais facil
aprender alguma lingua quando se esta inserido no contexto daquela linguagem, para

aprender e “fazer musica” também seria necessario inserir-se num contexto musical.

Nesse sentido, “fazer musica” significa algo como o exercicio da linguagem
musical em sua forma plena. Sendo que se torna importante, sendo imprescindivel que
haja conscientizacdo (compreensdo mental) do que se trabalha (cria, aprende)
musicalmente dentro do contexto de uma experiéncia auditiva real. A experiéncia criativa
se realiza, entdo, diante do mundo sonoro no qual se esta inserido, ou pelo menos, ao

gual esta se expondo.

Ampliando o contexto e considerando, outrossim, a educacdo musical,
acreditamos que “a criatividade também se incorpora naturalmente através do respeito
que expressamos pelo sujeito como centro e ponto de partida da educagdo musical’
(GAINZA, 1988, p.118). Portanto, para que haja um fazer musical criativo o cerne deve
estar no desejo de aprender que o0 sujeito em processo de aprendizagem musical

demonstra. Sé assim ele podera realmente desenvolver habilidades em musica.

Num outro ambito, dentro do sentido pretendido por Valente (1995), entendemos
ser imperativo que 0s programas computacionais que levam o sujeito aprendiz a entrar
no mundo musical por esse meio eletrébnico tenham sido desenvolvidos considerando
possibilidades concernentes a criacdo e/ou reproducdo de masica também por
aprendizes. Isto é, para se “fazer musica” compondo-a e/ou reproduzindo-a, o “aprendiz”
s6 terd resultados proficientes se estiver inserido em um ambiente favoravel ao exercicio

da linguagem musical. Para isso, entendemos ser preciso que 0s softwares musicais
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incorporem facilidades de manuseio e fontes sonoras (toquem sons) que possam ser
comparadas timbricamente aos sons originais acusticos dos instrumentos musicais.
Essas caracteristicas ja foram mencionadas e sdo encontradas em alguns dos softwares

relacionados acima.

Discutimos até agora os beneficios referentes ao uso do computador que, de
forma segura se usado como ferramenta e apoiado pelos softwares adequados, pode vir
a ter um papel importante na producao musical, no “fazer musica”, como afirmou Valente
(idem). Por outro lado, parece-nos necessario contrapor o posicionamento negativo do

autor quando este faz mencao ao uso de instrumentos musicais.

Da forma como foi colocado, pode-se interpretar que a aprendizagem instrumental
obstruiria a producdo ou criacdo musical. No entanto, entendemos ser o instrumento
musical ferramenta importante dentro do desenvolvimento pleno desejado pela
aprendizagem da linguagem em mdasica. E lembrando que a linguagem musical € o que
conseguimos aprender a partir da experiéncia (GAINZA, 1988), podemos até mesmo
afirmar que a experiéncia de tocar um instrumento musical pode vir a auxiliar a producdo
e criacdo de musica de forma similar ao que afirma o autor a respeito do uso do
computador para essas finalidades. Entendemos que a questdo relativa a técnica
instrumental observada pelo autor € importante. Podemos concordar, inclusive, que a
aprendizagem musical ndo deve ser o centro da aprendizagem em musica. Acreditamos
gue tal elemento poderia até mesmo atrasar alguns dos processos apontados, relativos
ao “fazer musica” nos moldes preconizados. Nao acreditamos, no entanto, ser algo como
uma verdade absoluta o fato de o sujeito aprendiz necessitar da substituicdo de um
instrumento musical por uma ferramenta eletrbnica para que venha a se expressar

musicalmente em plenitude, como da margem a interpretagéo a afirmativa daquele autor.

Por sua vez, a respeito de uso do instrumento musical e da aprendizagem
instrumental, Gainza (1988, p.124) nos alerta para o fato de que “um bom contato fisico
com o instrumento € fundamental para a relacdo do sujeito com a musica”. Fazer masica
pressupde, a partir desse ponto de vista, também o aprendizado do instrumento musical.
De modo genérico, 0 que podemos observar é que o sujeito aprendiz em masica se
identifica com a sonoridade de um determinado instrumento musical e o escolhe como
fonte de possibilidades sonoras para expressar-se através da musica em sua linguagem.
E nos cabe lembrar que essa experimentacdo de um instrumento musical deve sempre

partir do sujeito, daquele que deseja se expressar sonoramente em musica e ndao da
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imposicdo de pais ou professores (GAINZA, idem), por exemplo. Dessa forma, que o
inicio do contato do aprendiz com o instrumento devera ser direto, sem interferéncias de
grafia musical em partitura ou regras de ordem técnica e que o sujeito (aprendiz) se ligara
ao instrumento musical (a autora cita especificamente o piano) explorando-o e usando-o

para “dizer” e “fazer” o que tiver vontade.

Como dissemos anteriormente e baseados nas afirmacdes acima, podemos
conjecturar que, se o0 aprendizado instrumental incluir experimentacdo, interesse e
motivacao particular do sujeito aprendiz, teremos 0 mesmo tipo de possibilidades

produtivas ou criativas estabelecidas anteriormente por Valente (1995).

N&o h& davida quanto aos inimeros beneficios que o uso do computador pode vir
a proporcionar quando usado de maneira adequada como ferramenta, em musica. Ha
vantagens na producdo musical, no processo de criacdo de mdusica, na edicdo de
partituras e até na educacdo musical. Beneficios que nos dias atuais remetem a ganhos
de tempo, qualidade de som, qualidade na impressédo de partituras, entre outros. O que
tentamos ressalvar € que o instrumento musical ainda é um objeto de grande importancia

no desenvolvimento de aprendizes em musica.

E possivel verificar, ainda, que, na maioria das vezes o estudo de técnicas
instrumentais e as possibilidades de expressado musical por meio do instrumento preferido
€ 0 que traz o aluno para o ambiente de aprendizagem musical. Isso ocorre em
comunidades, na familia ou mesmo nas escolas de musica. No entanto, ndo nos parece
conveniente o condicionamento do uso de computadores como ferramenta para se
expressar em muasica, especialmente no que diz respeito a producdo e composicao
musical, com a intencdo da substituicdo dos instrumentos musicais pela maquina, como
se houvesse a necessidade da justificacdo desse uso. Entendemos haver muitos outros
pontos relativos ao uso do computador em musica e em educacgdo musical que indicam a

possibilidade do seu uso e que o justificam.

O estudo ora empreendido pretendeu contribuir no sentido de corroborar o uso de
computadores e softwares como aliados na educacdo musical. Mais especificamente a
importancia do uso do software Finale mesmo que essa ferramenta tenha sido
originalmente desenvolvida para ser editor de texto musical, ou seja, tenha sido
produzida para se grafar partituras de modo eletrénico. Nosso estudo, no entanto, tratou
apenas de elucidar questdes acerca do ensino-aprendizagem com o auxilio do programa

Finale de elementos pertinentes a linguagem musical nas notas grafadas em partitura,
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para a realizacdo vocal, ou seja, 0 procedimento de emissdo de notas musicais atravées
da voz, cuja habilidade é denominada solfejo. Sendo que, o trabalho se concentra de
modo particular nesse aspecto, exatamente por ser a educagdo musical um campo vasto
e amplo onde “fazer musica” pode indicar uma gama bastante larga de habilidades ou

configuracdes de habilidades diferentes.

Podemos afirmar, inclusive, que a intencdo do nosso trabalho é bem mais
modesta, j& que sugere o uso de computadores apenas para facilitar o trabalho dos
alunos na aquisicdo de somente uma habilidade dentre as inUmeras possiveis a serem
buscadas na educacdo musical num sentido amplo. Sugerimos o uso do software
mencionado na tarefa do desvelamento dos mistérios da grafia musical em partitura ja
gque existe até mesmo um certo fascinio por parte de alunos iniciantes em torno de sua

decodificacao:

Observamos também que existe um certo fascinio envolvendo a notacao
musical, e que a iniciacdo a escrita representa uma grande aquisicao
para os alunos. O poder da notacdo musical € tal que esta logo passa a
dominar o processo de ensino instrumental. O prazer de improvisar de
forma lddica, tocar de ouvido ou por imitacdo, € substituido pela
“seriedade” de se “ler” uma partitura. Embora a leitura musical seja um
aspecto imprescindivel do aprendizado musical, levara anos até que os
alunos sejam capazes de ler e tocar musica de forma tdo rica e
interessante ritmica e melodicamente, com tdo ampla tessitura e textura,
guanto tudo aquilo que ele pode realizar tocando de ouvido, por imitacdo
e, principalmente, improvisando. E preciso que nds professores os
ajudemos a conservar aquele senso de espontaneidade e imaginacao
nas suas performances, a restaurar e renovar o componente de
assimilacdo necessario para se realizar uma interpretacdo expressiva e
imaginativa, contrabalancando assim o grande esforco de acomodacéo
exigido na performance (FRANCA, 2000, p. 52).

E nossa preocupacdo justamente ganhar tempo nesse aspecto do
desenvolvimento musical para que outros aspectos também importantes possam ser

trabalhados mais a contento.

No mesmo sentido, podemos dizer que ha um aprendizado mais amplo quando o
estudante de musica ndo esta preocupado apenas ha reproducdo de experiéncias
anteriores e se sente capaz de realizar suas proprias experiéncias. Ha a exteriorizacao
de emocbes e sentimentos. O foco estd no prazer do ouvinte e de quem toca o
instrumento. Ha4 um desenvolvimento qualitativo em educacdo musical quando ha a
capacidade de improvisacao, de composi¢ao de obras originais e de se fazer comentarios

criticos acerca das proprias obras e das de outros (GOHN, 2003).
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Diante da recorréncia de citagbes em relacdo ao termo “fazer musica” de forma
direta ou indireta nos diferentes textos dos autores consultados, observamos que de
modo geral ha convergéncias relativas a uma educag¢do musical mais generalizante ou
até mais holistica. Nesse sentido, vejamos também outro ponto de vista acerca desse

mesmo termo da forma como € colocado por Cavalieri Franca (2000) a seguir:

Podemos delinear tanto o fazer musical quanto o desenvolvimento
musical, como ocorrendo em duas dimensfes complementares: a
compreensdo musical e a técnica. Consideramos a compreensao como 0
entendimento do significado expressivo e estrutural do discurso musical,
uma dimensédo conceitual ampla que permeia e é revelada através do
fazer musical. As modalidades centrais de comportamento musical -
composicao, apreciacdo e performance - sdo, portanto, indicadores
relevantes da compreensdo musical, as “janelas” através das quais esta
pode ser investigada. A técnica, por sua vez, refere-se a competéncia
funcional para se realizar atividades musicais especificas, como
desenvolver um motivo melédico na composicao, produzir um crescendo
na performance, ou identificar um contraponto de vozes na apreciacao.
Independentemente do grau de complexidade, a técnica chamamos toda
uma gama de habilidades e procedimentos praticos através dos quais a
concepcdo musical pode ser realizada, demonstrada e avaliada
(FRANGCA, 2000, p. 52).

Entendemos que as afirmacdes dessa autora corroboram plenamente os dizeres
de Gainza (1988) e em parte o que Valente (1995) havia enunciado anteriormente. O que
observamos é que, nesse excerto assim como no transcrito anteriormente (p.10), existe a
assertiva de que é necesséria a compreensao de que o desenvolvimento da técnica
instrumental esta dissociado do desenvolvimento de uma compreensdo musical (naquele
caso denominado como o aprendizado de conceitos musicais). Isso pode, inclusive, ser
percebido em uma performance instrumental ao se notar diferentes niveis de
desenvolvimento de tais elementos e como 0os mesmos podem até estar bastante

apartados.

Dessa forma, falando em relagdo ao desenvolvimento musical no intuito de um
“fazer musical” mais equilibrado e ainda nas palavras da autora, verificamos ser de
grande importancia que se desvencilhe “o nivel técnico envolvido em uma atividade e o
nivel de compreensdo musical que é promovido por ela. Uma atividade tecnicamente
complexa pode ndo envolver (e desenvolver) um nivel elevado de compreensao musical,
e vice-versa’ (FRANCA, 2000, p.60).

Dentro da definicdo do termo “fazer musica” pudemos notar também por varias

vezes 0 emprego do termo performance. Esse termo que pode denotar diferentes
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significados dependendo da &rea de concentragdo a que ele esta se referindo talvez
necessite de melhor esclarecimento, exatamente no que concerne ao Seu uso em
musica. Sendo assim, citamos a seguir 0 que nos traz essa mesma autora quando
aborda a questdo da performance na busca de uma melhor acepgéo critica a esse

respeito. Nao importa aqui se o género se refere a masica erudita ou popular:

A performance instrumental carrega uma pesada tradicdo: o concertista
virtuose aparenta ser o paradigma do musico e do fazer musical. Isto
pode contribuir para perpetuar uma concepg¢éo de ensino tradicional que
tende a enfatizar o desenvolvimento técnico instrumental e a tradicao
musical escrita em detrimento de um fazer musical mais expressivo,
consistente e musicalmente significativo. As demandas do repertério
instrumental frequentemente pressionam os alunos além do limite
técnico que eles dominam. Nessas circunstancias, o ensino pode resultar
em um mero treinamento, que ndo oferece oportunidade para decisao
criativa e exploracdo musical expressiva. Todo o prazer e a realizacao
estética da experiéncia musical podem ser facilmente substituidos por
uma performance mecéanica, comprometendo o desenvolvimento musical
dos alunos. N&o raro, sua performance resulta sem um sentido musical,
sem caracterizagdo estilistica, sem refinamento expressivo e/ou
coeréncia. [..] E essencial encontrarmos um equilibrio entre o
desenvolvimento da compreensao musical e da técnica, pois somente
quando um individuo toca aquilo que pode realizar confortavelmente é
gue podemos avaliar mais efetivamente a extensao de sua compreensao
musical (FRANCA, 2000, p. 59).

Nesse sentido, a performance musical, que pode ser instrumental, vocal, ou
mesmo ambas simultaneamente (no caso de um musico popular que se apresenta
cantando e se acompanhando ao violdo, por exemplo), ndo deve ser o objetivo fim de um
aprendizado musical. Pelo contrario, ela € apenas uma entre as diferentes habilidades a
serem desenvolvidas se se tem como caracteristica, ao se buscar “fazer musica”, uma

visdo mais holistica desse processo.

Recorrendo ainda ao aspecto referente ao que Valente (1995) anteriormente havia
intitulado “fazer musica”, entendemos haver, além dos pontos discordantes ja debatidos,
outros a serem esclarecidos e discutidos. Em nosso entendimento, “fazer musica” € um
termo que perpassa por diferentes planos de significagdo, como dissemos, e inclui
também a observacdo de elementos pertinentes & educagdo musical. Sendo assim,
levantaremos também alguns pontos de vista relativos a itens ressaltados por Valente

(idem) que possuem conotacéo relevante em certos métodos de ensino musical.

Para isso, tomaremos como exemplo o ensino de habilidades relacionadas ao
ritmo na mausica, até por sua relevancia no contexto da educacédo musical, onde podemos

observar uma nocdo quase unanime: “o ritmo é considerado, pela maioria dos
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pedagogos, como o ponto de partida para a educagdo musical” (SME/CBM, 2002).
Lembramos que o ritmo se relaciona com a durag¢do dos sons. Sons dos quais a muasica é
feita e que sdo o efeito das vibragdes, ou seja, os movimentos ciclicos (portanto ritmicos)
de algum corpo sobre a nossa audicdo. Uma outra nocdo nos da conta de que esses
sons sdo produzidos grande parte das vezes por meio de movimentos realizados pelos
musicistas que os emitem através de seu instrumento. Partindo-se dessas nocfes
podemos inferir que movimentar-se (que inclui também a nocéo ritmica ao se tocar um
instrumento) emitindo sons ritmados pode ser considerado performance. Nao estamos
aqui falando de performance no sentido de apresentacao publica de um trabalho musical
ou teatral. No entanto, € possivel notar que dentro da educacdo musical como um todo
existem correntes de educadores que se valem daquelas no¢des na busca da formacao

de um musicista mais completo.

Apenas para corroborar o que estamos querendo expor, e alertando que nosso
comentario ndo se dara num nivel aprofundado, podemos destacar, apenas como
exemplo, que dentro da educacdo musical voltada para criancas e seu “fazer musical”
existem correntes metodoldgicas que recomendam a performance como meio de
aprendizagem. Nosso desejo aqui ainda € elucidar questfes levantadas por Valente
(1995) que coloca a performance num patamar cuja interpretacdo nos levaria a entender
como sendo a mesma contraproducente aos objetivos do musicista dentro de seu “fazer

musica”.

O “fazer musical” pode também incluir a realizagdo musical performética. Isso
pode acontecer, por exemplo, nhuma sala de aula de musica, com criangas. Podemos
imaginar performances de realiza¢des ritmicas como trabalho dessas criancas e cuja
finalidade seria desenvolver suas habilidades psicomotoras (que é um dos principios do
Método Dalcroze, também como exemplo). A crianga poderia realizar ritmos com o corpo,
usando as maos, 0s pés ou mesmo se movimentando, marchando. Seriam performances
simples nas quais 0s objetivos sdo claros e segundo Paz (2000, p.258), o método
Dalcroze tem como objetivo geral a “realizacdo expressiva do ritmo e a sua vivéncia
através do movimento corporal” e como objetivos especificos “a expressao, o equilibrio e
0 controle consciente do movimento corporal; o desenvolvimento da concentracdo e da
capacidade de coordenacdo do movimento e do pensamento; a capacidade de

dissociacdo do movimento, e a libertacdo, expansao e comunicacao”.
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Embora tal método, ndo seja 0 exemplo exato de um modelo metodoldgico que
abarcaria todo o vasto circulo de possibilidades inerentes a educacdo musical, nem
tampouco seja atualmente uma metodologia largamente empregada nas escolas de
musica do Brasil, podemos verificar seus principios basicos e sugestdes de exercicios
ritmicos diluidos nos programas de ensino musical de escolas que possuem aulas dessa

disciplina voltadas para as séries iniciais do ensino bésico.

Em casos como os exemplos mencionados, ainda que sejam apenas decalques
pincados do grande universo de possibilidades metodologicas relativas a educacdo
musical, devemos observar, de maneira ndo assertiva, com Valente (1995) que o
computador ndo serviria neste caso como elemento mediador do ensino-aprendizagem,
nem substituiria, para as criancas que estdo nas classes de mdusica aludidas, as
possibilidades vivenciais que exercicios ritmicos performaticos proporcionam naquela
faixa etaria, naquele nivel de desenvolvimento cognitivo e psicomotor. Ressaltamos ainda
que as praticas musicais, na infancia, podem extrapolar sua aplicacdo direta na musica,
no plano performatico citado pelo autor ou no desenvolvimento de técnicas instrumentais
ou conhecimentos musicais. Nesse sentido, podemos afirmar que ja ha numerosos
estudos que mencionam ganhos cognitivos pela inclusdo de musica na educacédo geral
das pessoas e por que ndo dizer ganhos cognitivos pela inclusdo e utilizacdo de
exercicios performéticos de ritmo pelas criancas e/ou outros estudantes de musica

pertencentes a outras faixas etérias, por exemplo.

Esse tipo de afirmacao é corroborada, por exemplo, em musicoterapia, que é uma
forma de terapia psicoldgica que usa também a musica como maneira de integragdo do
corpo, fazendo da musica manifestacéo corporal, j& que a “musica é feita, dita, tocada e
cantada” (FREGTMAN, 1989, p.17). Outras autoras como Ambires e Furusava (sem

data), afirmam que:

O ritmo [musical] faz com que as estruturas neurolégicas amadurecam
de forma adequada, possibilitando o desenvolvimento cognitivo, sensorio
e psicomotor de melhor qualidade ajudando, assim, a assimilacdo de
conceitos e a aprendizagem como um todo, preparando o
desenvolvimento da crianca e garantindo a formag&do de um adulto mais
saudavel.

E ainda segundo Paz (2000, p.257), citando mestras naquele método ritmico de
ensino musical (Dalcroze), “tal pratica é revestida de grande prazer, concentracéo,

criatividade, além de vivéncia da musica propriamente dita”. Afirmacdes que em nosso
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entender demonstram a importancia de uma pratica musical ritmica, sensorial, corporal e,
portanto, performética, no desenvolvimento da crian¢ga, do estudante de mdusica ou

daquele que de alguma forma produz musica.

Os exemplos de tais praticas foram tomados apenas como modelos possiveis
dentre os mais variados que poderiam advir da educagcédo musical como um todo. Nossa
intencdo é discutir no sentido afirmativo de que a performance é também parte inerente
ao “fazer musical”’, ndo importando qual a conotacdo que essa expressao venha a tomar.
O importante é recordar que a performance, assim como as técnicas instrumentais nao
devem ser o objetivo Unico de quem deseja aprender muasica. H4 também a compreenséo
musical, a criatividade que pode ser exercitada em composi¢cdes musicais, sendo que o
ideal é encontrar um equilibrio dentro do “fazer musical” até mesmo com a incluséo do
computador. O objetivo aqui foi discutir que ha limites para a experiéncia pratica dos
diferentes elementos musicais por meio da maquina (computadores) na producdo de
musica ou ha aprendizagem musical, mesmo estando ela equipada com os mais atuais e
mais poderosos softwares. E quisemos deixar claro, também, que o computador, mesmo
considerando toda a sua potencialidade, ndo pode ser visto nem tratado como panacéia
para toda e qualquer mazela encontrada na educacdo como um todo ou na educagao
musical. Entendemos que, na verdade, em se tratando de aprendizagem musical sempre
existirdo desenvolvimentos e realizacdes que necessariamente acontecerdo fora do

ambiente eletronico.

1.3. O Uso de Tecnologias e suas Inter-Relagcdes com a Musi ca

De maneira analoga ao que vinhamos relatando a respeito do uso do computador
pelas pessoas, na educacdo geral e na educacdo musical, encontramos o computador
sendo usado nos mais diversos processos relativos a gravacdo, producao, pos-producao
e distribuicdo de musica. Podemos dizer, inclusive, que tal uso é bastante conhecido e
largamente disseminado na atualidade. Ratton (1995) nos informa que desde meados da
década de 1970, com o surgimento dos computadores pessoais (personal computers —
PCs), comecaram a ser produzidos acessorios (softwares e hardwares) que tornassem
vidvel a comunicagdo entre o0s instrumentos musicais e a maquina. Em 1983, com o
surgimento do protocolo MIDI??, que padronizou e simplificou tal comunicacdo, houve o

encorajamento de desenvolvedores de softwares para que criassem ferramentas

22 Musical Instrument Digital Interface
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eficientes, com a finalidade de maior producdo musical nas mais diferentes esferas.
Ferramentas tais como os j& mencionados editores de partituras, editores de timbres, e
sequenciadores etc., tornando o computador mais um rico instrumento que se incorpora

ao conjunto (orquestra, banda, etc.) do musico moderno.

O uso e incorporacdo desse novo instrumento que, na verdade, j& ocorre ha
décadas, ocasiona um amplo desenvolvimento tecnolégico que € responsavel por grande
influéncia nos meios de producéo, distribuicdo e até mesmo sobre os estilos e tendéncias
(GOHN, 2003). A respeito dessa afirmacdo relativa as influéncias ocasionadas pelo
desenvolvimento tecnoldgico, podemos observar discrepancias sobre o beneplacito e o
maleficio do uso de tecnologias em musica. Ha autores que, mesmo defendendo seu uso
ao dizerem que a tecnologia é aliada da musica popular por ser ela mais carente de
registro fonografico, (MCLUHAN, 1964), exatamente por ter um registro em partitura
menos comum e Mmenos preciso, constatam também que entre musicos populares de jazz
era comum o comentario sobre esse estilo de musica ao ser gravada: “esta tdo “passada”
gquanto o jornal de ontem” (MCLUHAN, 1964, p.222).

Tais musicistas provavelmente manifestaram essas impressées motivados por
uma caracteristica existente em alguns estilos da mduasica popular instrumental: o
improviso. Entende-se, entdo, que o improviso gravado seria consolidado como parte da
composicao, 0 que iria de encontro a propria razdo dessa secao dentro daquele estilo
musical, ou seja, seria novidade, inovacdo, contribuicdo de cada interprete a cada
execucdo daquela obra. Provavelmente tenha sido essa a preocupagdo dos musicos
citada por Mcluhan (idem). E possivel que esse tipo de impressdo ndo seja tdo
corriqueiro nos dias atuais, talvez até porque a propria tecnologia tornou-se corriqueira.
Acreditamos ser digno de comentério, porém, simplesmente por se entender que o que
acontece € que agueles musicos normalmente s6 adquirem destreza no improviso apés
anos de ensaios e treinamentos, improviso esse muito valorizado naquele meio,
especialmente quando bem executado. A compara¢do com o jornal amanhecido vem do
fato de que ha o interesse pela novidade que o improviso imprime a cada releitura da
obra musical, o0 que ndo vem a acontecer quando o mesmo é gravado e ouvido por
inUmeras vezes. A titulo de nota, lembramos que estilos musicais populares instrumentais
como o jazz e o chorinho brasileiro, por exemplo, possuem secdes préprias para o

improviso.
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Por outro lado, é possivel se imaginar que outros estilos de musica popular, caso
nao se utilizassem das tecnologias de gravacdo, poderiam vir a perder-se no tempo e
espaco. Segundo Levy (1999, p. 140), “a gravagéo torna-se responsavel, a sua maneira,
pelo arquivamento e pela preservacao historica de muasica que haviam permanecido na
esfera da tradi¢do oral (etnografia musical). Enfim, alguns géneros musicais, como o jazz
ou o rock, s existem hoje devido a uma verdadeira “tradicdo de gravagdo™. Isso poderia
vir a acontecer justamente por ndo haver uma tradicdo forte relativa ao mencionado
registro em partitura. Alguns estilos musicais populares ainda sédo profundamente
dependentes da tradicdo oral. Nesse sentido, entendemos que o0 recurso da gravacao de
eventos musicais folcléricos € extremamente importante nos dias de hoje. Da mesma
forma que é importante sua divulgacdo em meios eletrbnicos, como a Internet, o que
podera vir a resgatar tais manifestacdes e corroborar para propaga-las entre os que nao
as conhecem. O que pensamos é que 0 aparecimento, desenvolvimento e uso das mais
diferentes tecnologias na muasica devem contribuir para a difusdo e maior acesso a
diversidade cultural musical de um povo, um pais, e ndo interpor barreiras a criatividade
ou tolher o aparecimento e desenvolvimento de técnicas musicais ou instrumentais do

interesse daqueles que fazem musica.

No entanto, torna-se importante ressaltar um aspecto interessante referente a
gravacdo e difusdo de musica na atualidade: “a difusdo das gravagfes provocou na
musica popular fendmeno de padronizacdo comparaveis aos que a impressao teve sobre
as linguas”, Levy (1999, p.138). O que nos leva a entender como a globalizagdo de
padrdes musicais populares se disseminou pelo mundo ocidental criando gradativamente

“um contexto sonoro musical... e os ouvidos que lhe correspondem” (idem).

Ainda sobre esses aspectos acerca de gravagéo e reproducdo de musica, Murcho
(1995, pg.1) afirma que as tecnologias “trouxeram a possibilidade de ouvir a mesma peca
musical tantas vezes quantas as que o melémano®® desejar’. Ao falar a respeito de
musica relacionando o ato de ouvi-la & estrutura cognitiva humana, esse autor ressalta o
fato de ser necessario o reconhecimento para que haja o conhecimento ja que para nos
humanos ndo ha a possibilidade de compreenséo imediata de qualquer coisa que seja

absolutamente nova.

Esse mesmo autor continua afirmando que, dessa forma, para que houvesse a

compreensdo de uma nova obra musical, uma sinfonia, por exemplo, o compaositor

23 Aquele que ama melodias.
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precisava recorrer a um “pano de fundo” familiar para que contra ele aparecessem novos
elementos musicais (idem). Sendo assim, ainda no século XIX, quando o espectador,
amante das salas de concerto e de apresentacbes musicais, disposto a se locomover
varias vezes para apreciar ao vivo obras musicais como sinfonias ou Operas, ouviria tal
obra no maximo por dez vezes. Novidades podiam ser entendidas se apresentadas sob o
véu da familiaridade, que podemos traduzir como a preocupac¢do do compositor em
oferecer elementos como a forma da mdusica, instrumentacdo parecida, fraseologia
musical, quantidade de compassos, entre outros, muito embora o0 aspecto da
familiaridade tenha sido importante dentro da estética musical erudita. Tal aspecto foi
necessario como maneira de oferecer coesdo estética a um estilo ou género
desenvolvido em um determinado momento histérico ou numa determinada regido ou
pais. E isso esta corroborado até mesmo pelas afirmacbes de Levy (1999, p. 140)
quando diz que “qualquer um [desde que tenha uma audicdo estética treinada] pode
constatar a caracteristica intrinsecamente historica da tradicdo erudita ocidental: pela
simples audicdo de uma peca, € possivel atribuir-lhe uma data aproximada, ainda que

seu autor ndo nos seja conhecido.”

Levantando um outro aspecto, apenas para exemplificar, mencionamos que o
compositor brasileiro Carlos Gomes foi aceito na comunidade musical européia de sua
época, conseguindo relativo sucesso, até por seguir os padrées formais vigentes entéo.
Por essa mesma raz&@o suas Operas, apesar de algumas vezes apresentarem nos textos
cantados temas brasileiros como assuntos de tribos indigenas ou da escraviddo, soam

como Operas italianas.

O que Murcho (idem) procurou defender é que os musicos de hoje nao
precisariam mais obedecer a padrdes formais na intengcdo de que 0s ouvintes
compreendessem sua obra musical, porque aqueles que a ouvem ja estariam aptos a
reproduzi-la por diversas vezes até que viessem a compreendé-la. Em outras palavras, a
possibilidade de reproducdo de musica gravada trouxe um ganho para os compositores,
ganho esse representado pela possibilidade da exclusdo, em suas novas composicoes,
de elementos ou trechos que pudessem ter reconhecimento huma outra obra ou estilo
musical. Isso porque, sem 0 recurso da reproducdo, haveria estranhamento ao se ouvir
uma musica repleta de elementos novos. Ela ndo seria entendida numa primeira e talvez
Unica audicdo. Raciocinando de outra forma, para que o ouvinte ndo se encontre perdido

em um mato sem cachorro, como se fugindo de sonoridades novas, ele pode agora ouvir
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diversas vezes a obra musical até se acostumar como 0 mato (mesmo sem o cachorro) e

com as sonoridades novas.

Tal afirmac&o de Murcho (1995) corrobora o que Valente (1995) preconiza com o
seu “fazer musica” composicional, potencializando o uso do computador como ferramenta
no processo de composicdo musical. As obras musicais criadas pela crianga e
trasladadas neste trabalho nas figuras 1 a 3 (pp.7-9), podem ser, entdo, compreendidas e
apreciadas, desde que, ao serem digitalizadas por um programa como o Finale, utilizando
timbres instrumentais de um software como o Reason, a partir de uma plataforma como o
programa Sonar, gravadas num formato .mid, .mp3, ou .wav, por exemplo, se tornem

familiares ao longo do tempo quando reproduzidas repetidas vezes.

Por outro lado, Murcho (idem, p.1) reconhece que “o alargamento dos horizontes
musicais possibilitado pela tecnologia ndo € usado sendo por uma pequena minoria de
musicos e ouvintes”. A maioria das pessoas, possivelmente até por imposicdo midiatica,
usa os recursos tecnoldgicos de maneira oposta, ficando numa posicado similar a das
pessoas do século XIX que sé podiam ouvir aquilo que se tocava naquela localidade. A
realidade é que o radio, por exemplo, toca diariamente cerca de 20 horas de um mesmo
tipo de musica. As emissoras de radios costumam reproduzir em sua programac¢ao uma
musica que possui rigidez estética em sua forma, mas com qualidade questionavel. Essa
rigidez era encontrada em formas musicais do periodo roméantico (na histéria da musica)
como a sonata, que possuia regras bem definidas para ser construida. E comum
observarmos, também, que canc¢des populares atuais normalmente possuem duas partes
(estrofe e refrdo), como possuiam duas partes os lieder (canc¢des eruditas) do século XIX.
Além disso, essas mesmas canc¢des populares conservam ainda hoje um tipo de
harmonizagéo que era comum no tempo do compositor Mozart (classicismo na historia da
musica). Murcho (idem, p.2) replica que esse tipo de musica possui funcdo dentro da
sociedade, seja para ser dancada, seja para ser apreciada criando ambiente num bar,
seja como uma moda, como atitude mistica perante o universo, como uma atitude
qualquer perante alguma situagcdo momentanea, ou em outras palavras, algo como “um

superficial e inconsequente entretenimento”.

Esse autor entende ser a musica a mais nobre das artes até por estar mais
afastada da razéo discursiva, por fazer uso da audicdo, um tipo de resultado mais
abstrato que o uso da visdo ou, em outras palavras, as do filosofo canadense Fourez

(1995, p.43): “o universo do som é menos instituido que o universo da visao”.



46

Interpretando-se dessa forma, h4, entdo, maior esfor¢co cognitivo para o entendimento
desse universo sonoro musical, motivo pelo qual se entende porque a maioria do publico
tem como inacessivel a experiéncia de ouvir misica “sem pensar em nada**, num esforgo
consciente em que a atencao é unicamente dirigida para os diferentes elementos sonoros

que compdem a peca musical” (MURCHO, 1995, p.2).

Nesse sentido, nos parece que a palavra musica denota duas categorias
diferentes de objetos: “uma experiéncia acustica e cognitiva [ou] uma massagem talvez
reconfortante nas zonas menos desenvolvidas do cérebro, mas sem qualquer
consequéncia para a percepcdo e compreensdo da parte sonora do mundo” (idem, p.3).
Entendemos que héa tecnologia disponivel, havendo também poder criativo disponivel,
mas hé ainda certo distanciamento entre a evolucédo tecnolégica voltada para a producao
musical e a evolugéo cognitiva do publico que ouve musica para que haja uma aceitacao
da musica no sentido desejado por Murcho (1995) ou na acepc¢ao pretendida por Valente
(1995). E deixamos aqui de fazer referéncia a questdes mercadoldgicas que permeiam as
relacbes das industrias ligadas a producdo musical com os musicos que realmente a
produzem e 0S ouvintes que a apreciam, que a consomem. Estas questdes sao
discutidas por Benjamin (1975, p.14) ao nos alertar “que, multiplicando as copias, elas
transformam um evento produzido apenas uma vez num fendbmeno de massas”, o que
seria desejavel ao se enredar num mundo de sonoridades novas proporcionadas pelos
ganhos da tecnologia de gravagdo, mesmo havendo o risco de se perder a “aura” da obra

de arte.

Um outro aspecto sobre o0 mesmo assunto é levantado por Levy, (1999, p.139),
guando diz que apesar da uniformizacdo ainda h& resisténcia: a “sopa”, que seria a
musica padronizada pela globalizacdo e homogeneizacdo, ndo representa a totalidade da

musica ouvida no mundo.

Algumas zonas da paisagem musical [...] continuam protegidas ou
desconectadas do mercado internacional. A musica mundial continua
alimentando-se dessas ilhas imperceptiveis, mas muito vivas, de antigas
tradicdes locais, assim como de uma criatividade poética e musical
inesgotavel e amplamente distribuida. Novos géneros, novos estilos,
novos sons surgem constantemente, recriando as diferencas de
potencial que agitam o espaco musical planetario.

Voltando aos aspectos relativos a processos de gravacédo e reproducdo de musica

propriamente ditos, Gohn (2003) nos informa que, na verdade, o registro fonografico

#4 Jtalico no original.
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musical se inicia no final do século XIX, mais precisamente em 1877, com a invencao da
talking machine de Thomas Edison. Todavia, um desenvolvimento tecnologicamente mais
evoluido somente foi alcangado por E. Berliner em 1888 com o gramofone que gravava
sons em um disco de metal. Outra possibilidade ainda do final daquele século foi a
gravacdo de sons por meio de fita magnética. J& na década de 1920, o processo de
gravacao e reproducédo de discos se tornou elétrico. Data dessa mesma época, também,
a invencdo de alguns dos primeiros instrumentos musicais elétricos, como a guitarra
elétrica. No final dos anos 1940, aparece o desenvolvimento do processo que permite a
evolucédo do disco para o LP (abreviacdo do termo em inglés Long Play), por comportar
um maior tempo de gravacdo em cada lado do disco. Nos anos 60 ha a introducédo da fita
cassete e em 1977 surge a era digital com o CD (Compact Disc) que permite a

reproducdo ininterrupta de até 74 minutos de musica.

Essa ultima tecnologia tem dominado a producao de discos desde entdo, muito
embora atualmente se tenha tornado bastante difundido o compartilhamento de arquivos
de mdusica pela Internet. Isso foi possibilitado especialmente por um outro
desenvolvimento tecnolégico que foi o formato de arquivo musical denominado mp3.
Esse tipo de arquivo tem tamanho reduzido em rela¢do ao formato de arquivo de musica
gravado em CD (formato wave), por exemplo, o0 que o torna mais adequado a
transmissao pela Internet ou armazenamento em aparelhos de reproducdo musical digital

como o iPod desenvolvido pela empresa americana Apple-Macintosh.

Curiosamente, ha também nos tempos atuais uma outra corrente que preconiza a
volta das gravagfes em vinil, em LPs. Essa tendéncia saudosista esta mais arraigada nos
Estados Unidos e na Europa que no Brasil, onde a fabricacdo desse tipo de media havia
sido interrompida em 1996. Em 1999 houve a volta de uma fabrica no Rio de Janeiro cuja
producdo ndo tem sido constante, mas o que ocorre € que ainda existem milhares de
ouvintes que preferem o vinil. Para esses “audiéfilos”, o armazenamento e reproducao da
musica dessa maneira parecem mais fieis ao som original proporcionando, assim, uma

melhor distingdo de sons graves, por exemplo, (AGUIAR, 2008).

A realidade que podemos observar hoje em dia é que 0 processo de gravagao tem
se tornado cada vez mais facil e barato de se realizar. A tecnologia se tornou tdo
acessivel economicamente como se tornou simples seu manuseio. De tal maneira
simpres que qualquer musico pratico e até mesmo aquele graduado em escolas,

conservatorios ou faculdades de musica pode, por seus meios préprios, montar um
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home-studio a partir de seu computador pessoal. Para isso, basta equipa-lo com alguns
dos softwares citados acima ou com outros tantos disponiveis no mercado. Ou nas
palavras de Levy (1999, p.141), ao dizer que um dos primeiros efeitos da digitalizacéo é o

de colocar o estudio ao alcance or¢gamentario de qualquer musico:

Entre as principais fungdes do estidio digital, comandado por um
simples computador pessoal, citemos o sequenciador para o auxilio a
composicao, o sampler para a digitalizacdo do som, os programas de
mixagem e arranjo do som digitalizado e o sintetizador que produz sons
a partir de instrucbes ou de cddigos digitais. Acrescentemos que o
padrdo MIDI (Musical Instrument Digital Interface) permite que uma
sequéncia de instru¢cdes musicais produzida em qualquer estidio digital
seja “tocada” em qualquer sintetizador do planeta.

Com tais incrementos, tornam-se também infindaveis as possibilidades de
producdo sonora, de producdo musical. Ainda nas palavras de Levy (1999, p.141), a
realidade do musico atual esbarra com as facilidades proporcionadas pelo advento das
diferentes tecnologias mencionadas anteriormente e o lanca a um patamar onde se torna
0 verdadeiro produtor de sua obra. Entdo, podemos inferir que ha, no discurso, uma
concordancia com os dizeres de Valente (1995) no que tange aos conceitos proferidos
acerca da producdo musical e no que intitulou de “fazer mdasica” ja discutidos

exaustivamente neste trabalho:

A partir de agora os musicos podem controlar o conjunto da cadeia de
producdo da musica e eventualmente colocar na rede os produtos de
sua criatividade sem passar pelos intermediarios que haviam sido
introduzidos pelos sistemas de notacdo e de gravacdo (editores,
intérpretes, grandes estudios, lojas). Em certo sentido, retornamos dessa
forma a simplicidade e a apropriacdo pessoal da producédo musical que
eram proprias da tradicdo oral (LEVY, 1999, p.141).

Ressaltamos ainda, até como ja dissemos anteriormente, a possibilidade ilimitada
de os computadores atuais reproduzirem o0s sons dos mais variados instrumentos
musicais com fidedignidade aos sons originais dos instrumentos acusticos, sempre com
auxilio dessa familia de softwares. H& cerca de quatro décadas, tal possibilidade néo
passava de pesquisa de laboratério. Mais recentemente ocorreu uma grande evolugao
nesse aspecto: os sons sampleados de piano, de instrumento de sopro, cordas ou
mesmo de qualquer um dos instrumentos de uma orquestra, por exemplo, nada mais
deixam a desejar em termos de sonoridade, se comparados aos que eram reproduzidos

por programas como o Finale ha cerca de cinco ou dez anos atras. Vale ainda dizer que o
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uso do computador com a intengéo de se produzir masica dependera da necessidade, do

género ou estilo musical e da verve criativa daqueles que manuseiam os programas.

1.3.1. Jogos Eletrénicos e Musica

Apoés esse nosso breve relato acerca de diferentes softwares usados das mais
diversas formas na producdo musical (gravacdo, reproducdo, composicdo, etc.)
mencionando suas facilidades, ap6s os diferentes exemplos de uso das diversas
tecnologias com a busca dos mesmos objetivos e apds as também breves analises sobre
aspectos relevantes da arte musical (composicdo, improviso, estilos, etc.), do uso de
tecnologias, além de outras pincadas de autores como Murcho (1995), Valente (1995),
Barthes (1977), Levy (1999), Benjamin (1975), Costa (1995), além de outros verificamos
também a necessidade de nos expressarmos, forma breve, a respeito de um elemento
instigante existente nas relacdes entre som, computadores, producdo de musica e seus
possiveis criadores e usuarios. Esse aspecto revela a convergéncia dos interesses das
pessoas em computadores, em jogos e em musica. Podemos dizer que tem sido
observado mais recentemente e se refere ao que podemos chamar de jogos eletrdnicos

musicais.

Como pudemos observar nos breves relatos anteriores, parece existir uma
espécie de assédio bastante proficiente das tecnologias modernas em relagcdo a masica e
seus processos de producdo. Os aspectos relatados nos ddo conta de inumeras
possibilidades de incursdes tecnoldgicas pelo campo musical por conter, entre tantos
outros, itens como: compor musica; tocar masica; produzir muasica; cantar musica,

escrever musica; aprender musica etc..

Apesar de citarmos Vvarias vezes e ndo obstante o nosso desejo, neste trabalho
ndo tentaremos definir o termo musica. Tal empreita ja foi por inUmeras vezes iniciada
por pensadores, filosofos, poetas, fisicos, historiadores, dicionaristas, compositores, etc.
N&o saberiamos dizer se foi finalizada de maneira estrita, nem tampouco se existem
tentativas de definicbes melhores que outras. O fato € que algumas se aproximam mais
do que pensam ou sentem alguns que desejam tal definicAo por partirem de um
determinado ponto de vista e outras parecem contemplar outros pensadores por estarem
centradas em pontos de vista diversos dos anteriores. Por outro lado, podemos dizer, a

despeito do que afirmamos, que existe uma separacdo da muasica em dois grandes
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géneros: o chamado erudito (ou classico, ndo se referindo aqui a nenhum periodo
histérico na musica) e o popular. Definido o género, podemos ter diferentes estilos,

determinados ou néo por periodos historicos.

Dessa forma, como j& aludimos ha alguns dos usos possiveis para determinados
estilos musicais populares dentre 0os mais diversos, queremos observar, por exemplo,
gue certos estilos musicais populares, nos quais o ritmo € predominante, se adéquam
mais a danca. Vale lembrar, porém, que ndo h4 aqui a intengcédo de defender definicbes
ou tracar julgamentos de valor. Ainda apenas como exemplo, podemos citar o que
acontece nos carnavais brasileiros (dentro ou fora de época). O tempo e 0 uso criaram
tradicdes que caracterizam essa manifestacdo cultural mesmo que existam as mais
diferentes variacdes relativas ao local da festa. Samba em tal lugar, axé music em outro,
frevo em um terceiro e assim por diante. E possivel observar que conforme o estilo outros
usos podem ser dados por outros fatores, sendo criados ou nao por tradicdes, como foi
mencionado por Murcho (1995) referindo-se a musica de bar, por exemplo, ou como é
possivel se ouvir um tipo predeterminado de musica em ambientes como elevadores ou

supermercados.

Um uso interessante de determinados estilos musicais e dessa vez de maneira
conjugada com a tecnologia ja ocorre h4 décadas, apesar de ndo ser comumente
encontradas referéncias em livros ou textos cientificos, mas possuir uma larga tradicéo,
se assim pudermos chamar, especialmente em seu pais de origem, o Japdo. Referimo-
nos aqui ao que se convencionou chamar de karaoké ou seu upgrade um tanto mais
recente, o videoké. Nesses verdadeiros jogos (pois envolve competi¢cao, pontuagéo, etc.)
eletrdnicos musicais, 0 participante canta a melodia de uma mdusica escolhida, ha o
acompanhamento por uma espécie de playback virtual (Que toca a propria melodia além
de um acompanhamento para ela, frequentemente em formato MIDI, cuja sonoridade
deixa bastante a desejar comparando-se a instrumentos musicais) e ha, também, a letra
da musica que vai aparecendo (em cores diferentes a medida que chega o0 momento de
ser cantada) na tela da TV (onde o aparelho é acoplado), como um teleprompter (de
apresentadores de telejornais ou programas televisivos), na qual o participante (ou
jogador) se apdia para ndo se equivocar em relacdo a letra e ao tempo (ritmo) exato da
mauasica que deve cantar. Ao final, o software que comanda o jogo lhe atribui uma

pontuacédo pelo desempenho.
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Atualmente, esse tipo de jogo ja € encontrado na Internet para ser usado em
computadores pessoais. Desde 2003 existe também um tipo de karaoké virtual, o
Karaoké Revolution, que € um jogo eletrbnico musical desenvolvido para consoles

(hardwares) especificos, sobre o que falaremos mais adiante.

N&o é nosso objetivo aqui, analisar como se da o funcionamento do jogo, como o
software do jogo atribui pontuacdes ao jogador ou a validade de tal ferramenta como
elemento cultural ou até mesmo se serviria como ferramenta de aprendizagem musical.
Nosso intento é somente ressaltar que a simples existéncia desses jogos eletrénicos
musicais ja denotaria o verdadeiro fascinio que a muasica em sua alianca com a
tecnologia acaba exercendo sobre as pessoas. O que se poderia dizer, entdo, diante da

constatacdo de que milhdes de pessoas dedicam seu tempo a joga-los.

Torna-se importante ressalvar outro ponto dizendo ainda que néo trataremos aqui
de discutir os motivos relativos ao fascinio que a musica exerce sobre as pessoas. Esse
€ outro aspecto complexo que demandaria debates extensos, além de ja ter sido assunto
para reflexdes de incontaveis pesquisadores anteriores. Por outro lado, como ja
mencionamos alguns fatores que podem vir a fascinar as pessoas em relacdo as
tecnologias de informacgdo, resta-nos, a titulo de mera tentativa de esclarecimento
mencionar como e porque é despertado no homem tal fascinio em relagdo ao jogo, ao

ladico, a diversdo. Nesse intuito, trazemos algumas consideragfes

A inclinac@o ao jogo e a diversdo pode ser facilmente percebida na vida
humana, da infancia a velhice e das sociedades mais primitivas as mais
avancadas. [...] E uma necessidade importante para a vida normal do ser
humano, como intervalo durante o trabalho, como manifestacdo da vida
religiosa (sob a forma de cancdes, bailes, exibicbes alegéricas, etc.) e
como forma de vida cultural superior (musica, danca, teatro, etc.). Esta
atividade pode ser interpretada de diversos modos: como manifestacdes
de certas emocgdes, como exteriorizacdo de funcdes vitais determinadas,
como imitacdo e complemento de ocupac¢des importantes. De qualquer
modo, o lidico acompanha o homem durante a sua existéncia. E uma
manifestagcdo de plenitude de sua vida, da sua alegria e da sua dor, as
quais ele da expressdo tanto espontaneamente quanto — nos mais
elevados niveis de desenvolvimento cultural — de modo estilizado: com
cancdes e musicas, com a danca, com representagdes teatrais, etc.

Foi sempre assim e continuara a ser assim, mesmo que de modos
diferentes. Eis por que o argumento merece uma atencdo particular.
Uma vez liberado da fadiga do trabalho, tendo a sua disposicdo uma
guantidade de tempo livre sem precedentes e tendo alcancado niveis de
cultura também sem precedentes, o homem necessitara do elemento
lidico — frequentemente de forma nova e sublimada — como elemento
vital. Pode-se dizer que foi sempre assim. E verdade. Mas amanha esta
necessidade experimentara uma transformacgdo ndo apenas quantitativa,
mas também qualitativa. (SCHAFF, 1995, pp.138-139)
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Observamos que esse autor inclui manifestacdes artisticas tais como mdasica,
danca e teatro, como sendo parte integrante da necessidade de diversdo que permeia a
vida humana. Nesse sentido ele concorda com Huizinga (1996, pp. 178) que diz que “a
musica nunca chega a sair da esfera ludica’. Tudo isso dentro de um contexto mais
amplo, ao discorrer sobre formas musicais e termos como ritmo e harmonia na tentativa
de compreender os valores musicais que transcendem as idéias légicas e as idéias sobre
o visivel e o tangivel (HUIZINGA, 1996).

z

Outra questdo interessante que Schaff (1995) levanta é a possibilidade de
transformacédo que a experiéncia ludica podera vir a assumir de maneira quantitativa e
também qualitativa. Nesse aspecto, podemos inferir que em relacdo aos jogos, ha nos
dias de hoje uma transformacdo qualitativa justamente por conta das tecnologias dos
jogos eletrbnicos, o que parece, inclusive, estar causando transformacdo no nivel

gquantitativo também.

Retornando a Huizinga (1996, p.16), observemos o que ele traz como resumo da
idéia do jogo:
Numa tentativa de resumir as caracteristicas formais do jogo,
poderiamos considera-lo uma atividade livre, conscientemente tomada
como “ndo-séria’ e exterior a vida habitual, mas ao mesmo tempo capaz
de absorver o jogador de maneira intensa e total. [...] Promove a
formacao de grupos sociais com tendéncia a rodearem-se de segredo e

a sublinharem sua diferenca em relacéo ao resto do mundo por meio de
disfarces ou outros meios semelhantes.

Temos aqui 0 jogo caracterizado como atividade exterior a vida habitual sendo, no
entanto, capaz de mediar interagcdes sociais, formar grupos com o mesmo tipo de

interesse, obviamente, e de absorver o jogador de maneira intensa, senéo total.

Observando o exemplo do videoké, trazido anteriormente, podemos dizer que
representaria além de uma espécie de transformacao qualitativa, por incluir tecnologias,
talvez a transformacdo do préprio ‘jogo musical’ numa outra forma de ludicidade.
Concordando com as palavras do autor, esse tipo de jogo traz a veemente caracteristica
de possibilitar uma agregacédo social, fato que ja é notério. Em torno de suas cancgdes,
pessoas se juntam para competir entre si. Normalmente tais competicbes ocorrem em
comemoracdes de aniversarios, festas de funcionarios de alguma empresa, etc., mas
existem também ambientes como cafés e bares nos quais ha competicdes amigaveis ou

verdadeiros concursos de cantores virtuais improvisados, de idades variadas. E possivel
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observar, também, que no Brasil j& houve épocas em que tais ambientes eram
encontrados com maior facilidade. Hoje em dia ainda, persistem alguns, sustentados

especialmente por comunidades de descendentes japoneses.

Nossas breves consideracées a respeito do videoké, que chamamos de jogo
musical, e a respeito dos comentarios que os autores citados fazem acerca do jogo no
contexto mais amplo da vida humana, serviram como introducdo ao que exporemos a
seguir acerca de uma espécie de fenbmeno mercadolégico que tem sido percebido na
esfera dos jogos eletrdnicos. A titulo de correcdo cronoldgica, observamos que esse
fendbmeno vem ocorrendo desde 2003, se refere a jogos que trazem um tipo de realidade
virtual musical e estdo presentes em jogos eletrdnicos designados por Karaoké
Revolution®®, Guitar Hero® e Rock Band?, sendo que, antes destes, houve o

desenvolvimento de outros jogos eletrdnicos musicais?®.

O jogo Guitar Hero é citado por Oliver Sacks (2007, p.103) ao mencionar que seu
criador, Tod Machover, compositor e criador de novas tecnologias para musica, o fez
juntamente com sua equipe do Media Lab, no MIT, com o propdésito de democratizar o
acesso a musica diante da crescente eliminacdo do ensino musical das escolas regulares
nos Estados Unidos. Com esse mesmo propdsito, a equipe liderada por Tod Machover
criou uma série de outros aplicativos musicais como Brain Opera®®, Toy Symphony* e um

efetivo e ludico programa de composi¢éo musical, o Hyperscore®.

%5 Karaoké Revolution foi desenvolvido entre 2003 e 2005 pela empresa americana Harmonix Music Systems
gue é uma companhia desenvolvedora de videogames com sede em Cambridge especializada em jogos
eletrdnicos musicais. Atualmente essa empresa é de propriedade da também americana MTV Networks.
Disponivel em http://www.rockband.com/about. Acesso em 21/11/2008.

%% Guitar Hero é um jogo eletrdnico de estilo musical que foi produzido a partir de 2005. Foi desenvolvido pela
equipe de Tod Machover e em escala comercial pela empresa americana Harmonix Music Systems. Tem um
controle no formato de guitarra (semelhante a uma guitarra verdadeira da marca Gibson - modelo SG) que
promete dar ao jogador a sensagdo de se estar tocando uma guitarra de verdade. Disponivel em
http://www.rockband.com/about. Acesso em 05/10/2008.

" Rock Band e Rock Band 2 sdo desenvolvidos também pela empresa Harmonix Music Systems. Disponivel
em http://www.rockband.com/about. Acesso em 06/10/2008.

28 Frequency (2001) e Amplitude (2003) que também foram desenvolvidos pela empresa Harmonix Music
Systems. Disponivel em http://mww.rockband.com/about. Acesso em 21/11/2008.

%9 Brain Opera foi desenvolvido pela equipe de Tod Machover do Media Lab, no MIT. Teve sua estréia em
1996 e trata-se de uma jornada musical interativa dentro da prépria mente que se apresenta fisicamente e no
cyber espaco. Disponivel em http://park.org/Events/BrainOpera/index.html. Acesso em 21/01/2009.

%0 Toy Symphony foi desenvolvido pela equipe de Tod Machover do Media Lab, no MIT que aproxima de a
educacao musical e a criatividade em criancas. Disponivel em http://www.toysymphony.org. 21/01/2009.

8 Hypersocore também foi desenvolvido pela equipe de Tod Machover do Media Lab, no MIT. Disponivel em
http://imwww.hyperscore.com/harmony_line/about_hyperscore.php. Acesso em 21/01/2009.
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Nos jogos eletrdnicos musicais, Karaoké Revolution, Guitar Hero e Rock Band, o
usuario nao tem necessidade de compor musica, escrever masica, tocar um instrumento
musical (de maneira convencional), nem tampouco h& gravacdo de mdusica. Os trés
softwares (jogos), que inclusive sdo concorrentes no mercado de jogos eletrbnicos
musicais, foram desenvolvidos de forma que se tornassem compativeis com a maioria
dos hardwares (consoles de jogos eletronicos) existentes na atualidade, como XBOX
360; Nintendo Wii; Playstation Il e 1l e Nintendo DS, etc.

De modo analogo ao que expusemos a respeito do chamado videoké, nesses
jogos ha a experimentacéo de alguma préatica musical, algo como a simulacéo de se estar
participando ativamente como cantor acompanhado por uma banda de pop rock ou
mesmo por uma orquestra de jazz no jogo Karaoké Revolution, como componente de
uma banda de rock, tocando guitarra ou contrabaixo em Guitar Hero, ou tocando esses

instrumentos, bateria e/ou cantando no jogo Rock Band.

Entre as categorias de jogos musicais, o videoké (karaoké) tradicional e as trés
novas versoes eletrbnicas virtuais citadas, podemos verificar diferencas tais como: no
videoké pode haver uma variacdo maior de estilos ao se escolher as musicas a serem
cantadas, enquanto que nas versdes eletrbnicas virtuais isso s € possivel no Karaoké
Revolution, nos outros dois jogos, como 0s préprios nomes (em inglés) j& sugerem ha
apenas um estilo musical, o rock (apesar de comportar diferentes ramificagdes proprias
desse estilo) de bandas européias ou americanas; outra diferenca € que, no videoké, a
tela da TV (onde o hardware € conectado) apresenta uma sequéncia de fotos de
paisagens ou de imagens em video durante o tempo em que o participante entoa sua
cangdo, nos outros jogos citados h4d a possibilidade de se escolher um avatar
(personagem virtual) que far4 sua performance pelo jogador em um display (também
chamado de grafico) bastante mais interessante e movimentado; uma terceira diferenca é
gue enquanto no videoké apenas se canta a musica, no Guitar Hero os participantes
simulam estar tocando uma guitarra ou um baixo elétrico e no Rock Band pode haver
jogadores simulando tocar guitarra ou contrabaixo elétrico, fazendo a simulacdo de
cantar, de tocar bateria ou ainda de tocar instrumentos de percussao. Ha, também, um
evidente desnivel qualitativo entre 0os sons que sdo emitidos como acompanhamento num
videoké tradicional e o0s sons produzidos nos outros trés jogos. Outra diferenca
interessante agora entre o videoké tradicional e o Karaoké Revolution € que, no primeiro
caso, o software faz uma espécie de analise de como o jogador pronuncia a letra da

musica além de analisar o ritmo do que esta sendo cantado; jA no segundo caso, 0 jogo
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ndo tenta entender as palavras que o jogador canta, mas sim a altura que esta sendo
entoada a cancdo. Assim, o jogador (cantor) pode murmurar, cantarolar ou mesmo cantar

letras diferentes que néo ser& penalizado em sua pontuacao final.

Diante dos relatos a respeito das diferentes plataformas possiveis de jogos
eletrdnicos de género musical, se torna interessante analisarmos como se comportam 0s
jogadores durante o tempo que se desenrola a musica. Como em outros jogos
eletrdnicos, ha um envolvimento intenso entre participante e a realidade virtual criada
pelo ambiente eletrdnico. No entanto, sdo encontradas diferencas que dizem respeito ao
fato de haver a presenca do avatar nos jogos eletrdnicos musicais mencionados, o que

simula, de maneira mais proxima do real, essa experiéncia.

Além disso, podemos afirmar que essa experiéncia possui diferencas se
compararmos com outras relativas a quaisquer outros jogos eletrénicos. Nos jogos
citados verificamos que ha, de certa maneira, o que podemos denominar de treinamento
musical. Isso acontece porque o participante, ao usar 0s controles que imitam
instrumentos musicais (guitarras, bateria, etc.), tera de fazé-lo no ritmo (duracdo do som)
correto, da mesma forma que aquele que esta jogando como cantor tera que entoar
(altura) de maneira exata para obter boa pontuagédo. NOs nos referimos a tal fato como
treinamento, porque, normalmente, o jogador necessita de repetir muitas e muitas vezes
0s apertos de botbes exigidos durante as musicas, no jogo, para chegar a fazé-lo, entéo,
com a habilidade demandada pelo proprio jogo. Lembramos que 0s jogos permitem ainda
configuracdes referentes aos niveis de dificuldade, & medida que as barreiras véo sendo
quebradas pelo jogador. Entendemos, no entanto, que se trata de treinamento musical
ndo estruturado. A despeito disso, pode-se observar que ha treinamento auditivo ritmico
(duracdo do som) e melddico (entoacdo de alturas), dois dentre os (quatro) parametros

do som, e que estdo na base da aprendizagem musical.

Podemos até mesmo conjeturar que tal treinamento encontra um paralelo algo
parecido no treinamento indispensavel para quem deseja tocar um instrumento musical
real, com suas necessérias quebras de barreiras de dificuldades técnicas, resguardadas
as imensuraveis diferencas presumiveis em tal comparacéo. E isso apesar de, nos dias
de hoje, encontrarmos uma ou outra metodologia de ensino em educacgado musical que se
coloca favoravel a abdicacdo do treinamento auditivo, do treinamento da grafia musical
tradicional ou mesmo do treinamento instrumental, até por entenderem que é preciso

menos formalismo, academicismo ou tecnicismo no ensino de musica ou, ainda, apesar
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de autores como Valente (1995) defenderem, por exemplo, que o treinamento do

instrumento musical atravancaria o entendimento em musica.

N&o vamos, tampouco, nos ater neste trabalho a discutir as diferentes
metodologias e seus beneficios em detrimento de outras. Nosso intuito ao trazer a baila o
aspecto relativo as possiveis interseccfes de elementos como mdusica, tecnologia em
forma de jogos, é apenas a de evidenciar nossa observacao acerca de tal fendmeno que
além de possuir milhdes de adeptos em todo o mundo, faz emergir a necessidade de
certo nivel de treinamento, que ndo deixa de ser musical (em ritmo e altura), como

exigéncia do préprio jogo.

Outro aspecto interessante relativo aos jogos eletrbnicos musicais a ser
observado é o comportamento dos participantes diante dos mesmos. A verdade € que, de
modo geral, o envolvimento das pessoas com jogos tende a ser intenso ou total
(HUIZINGA, 1996). Em relacdo a jogos eletrbnicos, as pessoas parecem estar ainda mais
envolvidas. E o que acontece no caso dos jogos aos quais nos referimos. Talvez ainda
mais se considerarmos a inclusédo de elementos musicais, como ritmo, melodias, elevada
intensidade, o fascinio que a musica (especialmente no estilo do rock) exerce sobre as
pessoas, a simulacdo de estar tocando um instrumento musical com eximia destreza,
etc.. Nesse sentido, podemos ponderar que tal comportamento diante do jogo se traduz
numa espécie de imersdo no espaco tecnoldgico, e ndo apenas de maneira intensa e
total. Sob esse ponto de vista verificamos que, ao interagirem com 0 jogo musical, 0s
usuarios tém como que uma simbiose entre a vida natural e a vida artificial de forma
similar ao que foi observada por Domingues (2002, pp. 174-176) nos ambientes de
TRANS-E*.

% “TRANS-E, My Body, My Blood, instalacdo interativa, exposta no ISEA, The Eigth International Symposium
on Interactive Arts, Chicago, 1997, na GAU, Galeria de Arte da UCS, 1998, na Il Bienal do Mercosul, mostra:
Ciberarte: zonas de interacdo, Porto Alegre, RS, 1999”, e outros. Sendo resultado de investigacdes do grupo
Artecno da UCS, “quando durante um ritual eletrénico, as intengfes das pessoas sdo pegar a energia artificial
das tecnologias e conecta-la a energia natural de seus corpos” (DOMINGUES, 2002, p. 175).
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2. Problematizacéao

Neste capitulo faremos uma reviséo teorica relativa as questdes que permeiam o
presente estudo. Desta forma, apdés uma breve reflexdo em torno da nossa realidade
particular relativa a educacdo musical como um todo, apresentaremos algumas idéias
relevantes de alguns pedagogos que s&o referéncia no ensino desta disciplina.
Analisaremos questdes pertinentes a introducdo das novas tecnologias no ensino
musical com o0 uso de softwares. Introduziremos o assunto central da nossa pesquisa
que é o ensino do solfejo com sua devida definicdo e apresentaremos um breve histérico
de como esse componente curricular tem sido tratado no nosso ambiente de origem e

onde foi desenvolvida nossa pesquisa o0 CEP/EMB — Escola de Musica de Brasilia.

2.1. Educacéao Musical em nossa Realidade Particular

A educacdo musical no Brasil, nos moldes tradicionais, é praticada em
conservatorios de musica até os dias de hoje. Tal metodologia tradicional €, na verdade,
aplicada desde os tempos remotos da colonizagdo do nosso pais. Ela preconiza que se
deve aprender a ler musica, tocar um instrumento e desenvolver a percepcao auditiva de
elementos basicos da estrutura musical. Tais conhecimentos, habilidades, e
competéncias, ainda hoje perseguidos nas praticas metodoldgicas musicais brasileiras,
ndo sdo muito diferentes daqueles adotados na préatica educativa musical de alguns
outros paises ocidentais e nem tampouco dos que eram praticados nos Estados Unidos
da América do inicio do século XX (CARONE, 2003). Tal perspectiva local e temporal é
corroborada por Paz (2000) que afirma encontrar-se no inicio daquele mesmo século o

grande marco do surgimento e evolucéo de doutrinas pedagdgico-musicais.

Diante de tais perspectivas, nossa pratica docente como educador musical
pertencente ao quadro de uma instituicdo de ensino de musica, que nao foge aos
padrbes ja bastante arraigados do ensino de musica tradicional, compreende que essa
educacdo musical como um todo deve realmente abranger uma ampla gama de
competéncias e o desenvolvimento de habilidades musicais no ensejo de obter éxito na

formacdo de bons musicistas. Dentre elas, compreendemos ser imprescindivel, também,
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o aprendizado e a préatica da leitura de musica por meio do solfejo®®, o que acaba
determinando um dos grandes problemas relativos ao desenvolvimento de habilidades e

competéncias musicais.

Autores como Gordon (2000) entendem que a aptiddo musical deveria ser
desenvolvida pela crianca ainda na pré-escola, mesmo de maneira informal. Se tal
aptiddo fosse desenvolvida na tenra idade, entendemos, que competéncias e habilidades
tais como a mencionada acima poderia ser mais facilmente adquirida por um aluno jovem
ou adulto. Fazemos tal afirmacdo exatamente porque a clientela de alunos na qual o

trabalho foi focado pertence a essa faixa etaria.

Outros autores que discorrem sobre o tema apresentam opinides diversas ao
observarem as limitacdes relativas ao ensino/aprendizagem de mudsica, dentre as quais
destacamos o que diz Schafer (1992, p. 307): “Musica é algo que soa. Se ndo ha som,
ndo é musica”. Segundo este mesmo autor, a leitura musical desvia a atengédo para o
papel e para o quadro-negro, “que ndo sdo sons”, e a hotacdo musical se trata de um

cbdigo complicado que demandaria anos de treinamento para seu dominio.

Numa situacao ideal de educacdo musical voltada para jovens e adultos, teriamos
como alunos apenas aqueles que tivessem desenvolvido sua aptiddo para a musica
desde crianga nas escolas de ensino regular. Assim, esses alunos chegariam as nossas
turmas ja com aptiddes musicais definidas podendo até j4 possuir o dominio da

decodificacdo das alturas musicais grafadas em partitura, ou seja, sabendo solfejar.

Nossa realidade em sala de aula (objeto deste estudo), no entanto, tem como
caracteristica uma clientela composta por estudantes de ambos os sexos numa larga
faixa etaria que compreende desde jovens com a idade de 13 anos até adultos com 70 ou
mais, que ndo possuem necessariamente a aptiddo musical mencionada por Gordon
(2000) e que seguramente nao passaram por anos de treinamento em leitura musical

como sugeriu Schafer (1992).

Y

Partindo dessas duas caracteristicas e recorrendo a nossa realidade,
perguntariamos: Como oferecer um bom ensino musical se ndo temos como avaliar

nossa clientela estudantil quanto a sua possivel aptiddo anterior em musica? Gordon

% Segundo o Dicionario Grove de Musica (1994), solfejo é o termo que se referia originalmente ao canto de
escalas, intervalos e exercicios melédicos de silabas de solmizagdo. Onde solmizagdo € o uso de silabas
relacionadas a alturas, como recurso mnemaonico para indicar intervalos melédicos.
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(2000, pp. 63-64) considera que “a pessoa nasce com mais ou menos potencial ou
capacidade de aprender a compor musica num dado estilo, sendo esse potencial o que
nomeia como aptiddo musical’. Se tivéssemos como avaliar uma possivel aptiddo
musical pré-existente ou se recebéssemos alunos com habilidade de leitura musical ja
desenvolvida numa realidade imaginéria, os objetivos a serem desenvolvidos seriam mais

prazerosos, mais ligados a realiza¢cdo de musica propriamente dita e mais leves até.

O gue podemos apresentar como fato real é que jovens e adultos buscam o

ensino formal®

de musica em diferentes instituicdes e inclusive no Centro de Educacéo
Musical - Escola de Mdusica de Brasilia (CEP/EMB), instituicdo de ensino musical de
nossa origem. Ali, geralmente, ndo temos como avaliar num primeiro momento a referida
pré-existéncia de aptiddo musical porque a maior parte dos alunos iniciantes ingressa por
meio de sorteio de vagas®. Passa a ser nossa, entéo, a tarefa de desenvolver nesses
jovens e adultos as habilidades relativas a compreensdo da linguagem musical e também
do solfejo, de preferéncia num curto periodo de tempo, o que ndo € pertinente ao

resultado ideal que se espera da educacdo musical mais moderna.

Por outro lado, diante da realidade que se apresenta e ndo considerando o que
chamamos anteriormente de situacdo ideal, entendemos que h& a necessidade de
estudos na busca de novas técnicas, métodos e tecnologias, inclusive, para o0 ensino e
aprendizagem musical visando um melhor aproveitamento, engajamento, interesse e
motivacdo por parte dos alunos no que diz respeito & sua educacdo em mausica e
especialmente no que se refere ao aprendizado do mencionado solfejo, parte complexa

do largo cabedal de habilidades a serem desenvolvidas por um musicista.

No caso da pesquisa que acabamos de desenvolver, para que 0 projeto se
tornasse factivel, houve a necessidade de focarmos nosso objeto de estudo nos
elementos concernentes a tentativa da minimizagdo dos entraves encontrados pela
clientela de alunos (jovens e adultos) iniciantes no aprendizado de musica. Referimos-

nos aqui aos entraves com que esses alunos se deparam ao se iniciarem na aquisi¢cao

¥ Quando mencionamos ensino formal de musica, estamos nos referindo ao ensino de musica que é
desenvolvido em escolas de musica e/ou conservatérios 0s quais tém por objetivo encaminhar a formacao do
musicista na direcdo do mercado de trabalho no qual lhe sera exigido o dominio minimo da leitura de
partituras. Nesses ambientes de ensino musical, o solfejo é trabalhado com o intuito de formar o aluno de
maneira completa para as exigéncias de um futuro ingresso em grupos musicais. No trabalho, tais
competéncias e habilidades ser@o certamente exigidas de instrumentistas em orquestras e bandas e de
cantores nos corais, sejam essas instituicdes de cunho profissional ou ndo.

% A totalidade dos alunos do primeiro semestre da educag&o musical juvenil e adulta ingressa por meio de
sorteio de vagas. Aqueles que possuem algum tipo de ensino musical precedente podem se inscrever para
uma prova de conhecimentos musicais e ingressarem, assim, num nivel mais elevado.
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das competéncias e habilidades atinentes ao universo do que chamamos percepgao
musical e, mais especificamente, nas habilidades relativas ao aprendizado do solfejo.
Dentro do citado universo da percepg¢do musical, é exigido que o aluno desenvolva
habilidades e competéncias como a leitura de trechos musicais grafados em partitura
(solfejo) e a audicdo de trechos musicais melédicos (combinagéo de alturas sonoras) ou
ritmicos (combinacBes de duragBes do som) com posterior grafia em pauta musical

(ditados musicais).

Enfatizamos, entretanto, que nosso foco observou apenas as questdes relativas
ao processo de aquisicdo das habilidades e competéncias relativas ao ensino-
aprendizagem do solfejo mediado por softwares de editoragdo musical em um semestre
letivo naquele ambiente de ensino. Observamos, tdo somente, se o0 aluno se sentiu mais
motivado, se houve um melhor aproveitamento do contetdo trabalhado com auxilio do
software e se as ferramentas proprias do software se mostraram facilitadoras no

processo de aprendizagem.

2.2. Educacéado Musical Mediada por Softwares

Muitas outras pesquisas tém sido empreendidas na busca de avaliar a insercédo de
softwares na educacdo musical. Algumas propdéem o desenvolvimento de novas
plataformas interativas em apoio ao ensino de mausica. E o caso do Editor Musical,

avaliado no artigo de Ficheman et al. (2003, p.2) onde os autores dizem que:

Por isto, € possivel afirmar que a pesquisa de recursos computacionais
para educagdo musical é desafiadora, pois para que possam suprir as
necessidades da area precisam ser especificadas questdes sobre
producdo sonora, autenticidade dos timbres, coordenacéo/simultaneidade
entre audio e seu respectivo texto (em formas de notagcdo musical ou
outra) e a velocidade de transmissdo das informacgBes para execucdo e
apreciacdo das mesmas em tempo real. Enquanto em outras areas tais
elementos podem ser considerados adicionais ou especiais - “efeitos
sonoros” ou premiacdes - em educacao musical eles sédo a matéria prima.

Entendemos que novas tecnologias como o uso de computadores sdo de grande
auxilio para a educacdo musical, especialmente porque esse tipo de equipamento

tecnoldgico possui a capacidade de reproduzir sons, o elemento basico em musica.
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Entendemos ainda que computadores equipados com softwares de editoracdo de
partituras (Finale - versdo 2006) poderiam ser de grande auxilio no momento inicial da
vida estudantil do futuro musicista. Tais softwares, apesar de serem projetados para o
uso especifico na editoracdo de partituras (cujo produto final seria a pagina impressa de
uma musica em sinais gréaficos e ndo a reproducdo de seus sons), possuem entre suas
ferramentas uma série de outros aplicativos passiveis de uso que ndo sédo aqueles para
0s quais o software foi originalmente projetado. Podemos dizer, por exemplo, que o
software reproduz com fidedignidade ritmica (duracdo do som) e melddica (altura do som)
aquilo que esta grafado numa partitura virtual e com uma aceitavel autenticidade timbrica
(som proprio de cada instrumento). Ndo devemos esquecer que estes elementos sao

matéria prima para a educacao musical, como mencionam os autores citados acima.

Ficheman et al. (2003, p.2) acreditam ainda que softwares que possuem display
em inglés teriam essa caracteristica como determinante negativa. Afirmando que “a
maioria dos aplicativos sédo estrangeiros e, portanto, os alunos ndo tém compreensao
total da tematica abordada por causa da lingua’. Em seu trabalho, tais pesquisadores

testaram um software de educacao musical direcionado para criancgas.

No nosso estudo, o software utilizado ndo apresenta versdo em portugués. No
display as ferramentas e menus aparecem em inglés. A clientela foi composta por jovens
e adultos que possuiam ou ndo facilidade ou dificuldade em relacdo a lingua inglesa. Nao
conheciamos tais caracteristicas relativas a essa particularidade dos participantes. Foi
possivel, entdo, testar também esse tipo de limitagdo. E, embora exista livro texto em
portugués trazendo o tutorial (passo a passo de como utilizar cada ferramenta) desse
software, ressaltamos que os recursos utilizados foram apenas os bésicos, além de
serem aqueles que entendiamos passiveis de direcionamento para o objetivo da
facilitagcdo do desenvolvimento do solfejo mediante a motivacdo que o uso do software

poderia promover.

Como nosso trabalho esta focado num pequeno pormenor relativo a educacéo
musical, podemos dizer que, em relacdo ao solfejo propriamente dito, partimos da
assertiva de que ha relevancia em se desenvolver uma sélida leitura musical (solfejo) na
formacdo de estudantes de musica, especialmente daqueles que tém como pretensao a
profissionalizacdo, ou seja, que desejam ser regentes, compositores, tocar em bandas
militares, em orquestras ou cantar em corais profissionais. Em relacéo a isso, além da

nossa experiéncia, recorremos a autores que afirmam: “A aptidao para ler fluentemente
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musica tem fortes relagbes com a capacidade para entender fluentemente musica”
(JOURDAIN, 1998, p. 286).

Entendemos que a leitura musical podera tornar possivel um entendimento mais
holistico e integral da linguagem musical. Em nosso trabalho foi possivel analisar se a
insercdo e utilizacdo de novas tecnologias, como o uso de softwares de editoracdo
musical sdo pertinentes. Nosso intuito € observar se h4& um melhor engajamento,
motivacao e facilitacdes no desenvolvimento de competéncias e habilidades relativas a
esse conteudo na educacdo musical. Lembrando sempre que nossa clientela e formada
por jovens e adultos que se inserem no corpo discente de um centro de educacdo

profissional de musica.

A andlise se deu sob a ética dos proprios alunos (jovens e adultos) pertencentes
as turmas de percepcdo e estruturacdo musical (PEM*®) no Centro de Educacéo
Profissional — Escola de Mdusica de Brasilia (CEP/EMB). Nossa pretenséo foi observar
uma turma do primeiro nivel do curso basico da musicalizac&o juvenil e adulta daquela

instituicao.

2.3. O Solfejo e os Métodos de Ensino Musical

Assim colocado, seguimos dizendo que nesta pesquisa foram considerados
alguns aspectos caracteristicos encontrados nas salas de aula, no primeiro nivel
(semestre) inicial da musicalizacdo de jovens e adultos do curso basico de musica
naquela instituicdo de ensino. Tais aspectos estdo relacionados a dificuldade de se
encontrar um método adequado de aquisicdo da habilidade em leitura musical (solfejo)
direcionado a jovens e adultos; a impossibilidade de se estabelecer a priori se 0s alunos
que ingressam no curso possuem aptiddo musical (o que poderia resultar num melhor
aproveitamento dos contelddos estudados - haja vista que o método de entrada do
alunado na instituicdo é feito por meio de sorteio de vagas); e a constante dificuldade

relativa aos conteudos ligados a percepcdes auditivas de alturas sonoras.

Neste ponto, vale ressaltar o que nos informa Paz (2000), relacionando uma série

de métodos de ensino-aprendizagem musical usados no Brasil desde o inicio do século

% pEM & disciplina obrigatéria na trajetéria curricular do Curso Basico que abrange seis niveis semestrais,
embora em fase de redefinicdo de carga horaria e contetdos.
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XX. A autora cita os métodos de E. Dalcroze, C. Orff, E. Willems, entre outros. Mas, nem
todos estdo relacionados exclusivamente a aprendizagem da leitura musical. Alguns
chegam a enfatiza-la, outros possuem o foco em diferentes aspectos da musicalizacao.
No entanto, dos métodos citados, todos, sem excec¢ao, sdo direcionados as criancas. Nao

ha métodos que tenham sido desenvolvidos tendo jovens e/ou adultos como alunos.

A autora segue citando outros métodos nos quais o enfoque seria o
experimentalismo e a improvisacao livre em oficinas de musica, onde os alunos teriam a
oportunidade da pesquisa e da descoberta sonora. Neste tipo de abordagem pedagdgica,
um dos expoentes € exatamente Murray Schafer. Avaliando, podemos inferir que oficinas
de musica sdo, talvez, uma metodologia adequada a jovens e adultos. A autora
lembra, no entanto, que esse tipo de metodologia se insere no contexto da musica erudita
do século XX (musica moderna, geralmente atonal) e nossos alunos, néo
necessariamente, ingressam numa escola como o CEP/EMB com o intuito de
desenvolver sua musicalidade usando tal estilo musical como mote. Provavelmente,
nunca tiveram um contato mais proximo com esse estilo. A titulo de esclarecimento,
mencionamos que a musica incidental (trilha sonora) de filmes, cuja temética tem em seu
enredo situacdes de suspense ou de terror, pertence, normalmente, a esse estilo musical.
Tal tipo de mdusica pode, também, ser classificada como atonal, muito embora uma
assertiva assim seja passivel de contrariar a concepgdo de outros autores ou

compositores acerca deste roétulo.

O problema relacionado ao uso de oficinas na musicalizagéo de jovens e adultos
esta no fato de que, na prética, ao utilizar o experimentalismo, que se propde a um
exercicio mais intenso da criatividade, costuma-se perder o contato mais intimo com a
linguagem musical tradicional. Por meio desse método, € possivel criar musica a partir
qualquer fonte sonora (instrumentos tradicionais, sons da natureza ou quaisquer outros
sons), e também criar os sinais gréficos para a sua representacdo. Por estarmos
analisando a musicalizacdo de jovens e adultos numa instituicdo que deseja formar
musicistas profissionais e preconiza que estes devem conhecer a linguagem musical no
nivel da leitura de sinais graficos musicais tradicionais, encontrariamos ai uma dicotomia

intransponivel.

Outro ponto levantado por Paz (2000) é aquele que ela pauta como sendo o gosto

dos educadores musicais brasileiros por modismos:
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O que faz a situacdo agravar-se mais ainda é o gosto pelos modismos que
nos, brasileiros, tanto cultivamos. Ressaltamos o periodo aureo da
aplicacdo dos métodos Dalcroze e Orff. Em todos os lugares trabalhava-se
com base nesses métodos e quando, porventura, tinhamos a oportunidade
de assistir a algum trabalho, deparava-nos, muitas vezes, com criancas
marchando, batendo bem forte o pé no 1° tempo, e isso era Dalcroze.
Outras acompanhavam, por exemplo, O Cravo e a Rosa com palmas e
estalos, e ja era Orff (p. 11).

Houve um momento, entre as décadas de 1960 a 1980, em que o
experimentalismo das oficinas de musica era muito utilizado na muzicalizagdo. Na
atualidade, na primeira década do inicio do século XXI, temos, aparentemente, um novo
modismo. Para justificar essa ou aquela atitude pedagogica na educacao musical atual
brasileira recorre-se quase sempre as idéias do educador musical de origem inglesa
Keith Swanwick. “O referencial tedrico para muitas pesquisas curriculares na Educacao
Musical brasileira segue as diretivas do Modelo (T)EC(L)A, de Keith Swanwick”
(MILETTO et al., 2004). (T)EC(L)A é uma traducdo da sigla inglesa C(L)A(S)P. Neste
caso, entendemos que seria melhor a manutencao do original em inglés por trazer uma
hierarquia de valores relativa as cinco atividades ou parametros de experiéncias musicais

pelos quais o aprendiz deve passar:

No modelo, Swanwick enfatiza a centralidade da experiéncia musical ativa
através das atividades de composicdo - C -, apreciagdo - A - e
performance - P , ao lado de atividades de “suporte” agrupadas sob as
expressfes aquisicdo de habilidades (skill acquisition) - (S) - e estudos
académicos (literature studies) - (L). Os parénteses indicam atividades
subordinadas ou periféricas - (L) e (S) - que podem contribuir para uma
realizacdo mais consistente dos aspectos centrais - C, A e P.
Conhecimento tedrico e notacional, informacéo sobre musica e musicos e
habilidades sdo meios para informar (L) e viabilizar (S) as atividades
centrais, mas podem facilmente (e perigosamente) substituir a experiéncia
musical ativa. (FRANCA & SWANWICK, 2002)

Tal linha de pensamento pedagdgico-musical encontraria, inclusive, um paralelo
nas idéias de Murray Schafer, por exemplo, embora este ultimo talvez levasse mais
adiante a idéia do experimentalismo musical no exercicio de uma atividade musical como

a Composicéo.

Neste ponto, chegamos a uma conclusdo: no inicio do século XXI os ideais
pedagogicos da educacdo musical brasileira parecem estar tomando, ou terem tomado,

uma direcdo diametralmente oposta em relagdo ao inicio do século XX (vide cap. 2, p.55).
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E hé& alguns questionamentos:

1) Como adotar tal proposta tedrica se, por outro lado, sabe-se que o
interesse e objetivo do aluno que ingressa no ciclo béasico da
musicalizagdo de jovens e adultos ainda estéo vinculados ao aprendizado
de um instrumento musical (0o que envolveria o parametro Técnica - tocar

um instrumento e ler partituras)?

2) Como deixar em segundo plano o aspecto da leitura musical se isto sera

necessario ao musicista de orquestras, bandas e corais profissionais?

3) Como deixar num plano inferior as habilidades instrumentais se nos
concursos para orquestras e bandas ha uma exigéncia cada vez maior em

relacdo a qualidade técnica instrumental dos concorrentes?

Pensamos que deve haver um paradigma para a educacdo musical geral e outro
para a educacdo musical direcionada ao mundo do trabalho com musica. Ndo convém
adotarmos apenas as idéias e ideais de um tedrico moderno apresentando-o como Unico
referencial para pesquisas curriculares em educacdo musical. Entendemos que, mesmo
nos dias atuais, ainda hd demanda para o ensino instrumental e de leitura musical, pois
h& alunos interessados nestes aspectos da educacdo musical e ainda ha bandas,
orquestras, corais que exigem de seus integrantes boa leitura de partituras e execucdo

perfeita (técnica) instrumental e vocal.
Concordamos assim com o que diz Beyer (1993) que afirma:

Como parte da educacdo geral, a musica visa 0 acesso de todos a
linguagem musical, como mais um cédigo de expresséo entre outros de
forma a possibilitar a qualquer individuo a compreenséo e participagdo na
cultura musical de seu meio. Essa educacdo busca levar a pessoa a
perceber a musica em suas relagbes, possibilitar que processe
internamente estas informacdes, que efetive sua expressdo adequada na
linguagem musical. Tais capacidades incluem conhecimentos de leitura e
grafia musical, bem como de apreciacéo e de producéo criativa.

Como parte de uma educacédo especifica, visa aperfeicoar o sujeito para
trabalhar com a musica a nivel profissional, seja como reprodutor, produtor
ou critico/pesquisador da matéria musical. Essa educacgédo especifica tem
um carater mais avancado dos conhecimentos em musica. [...] Pode
enfatizar, por exemplo, um aprofundamento nas técnicas (p. 13).
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A autora segue afirmando que o ideal para a educag¢ao musical seria a busca de
um equilibrio entre as tendéncias de formagdo mais geral e especifica, com o que

também concordamos.

Como nosso intuito neste trabalho ndo é discutir metodologias ou enfoques
metodoldgicos anteriores ou atuais, ficaremos apenas nas consideragbes acima.
Lembramos que nosso foco se concentra no uso das tecnologias dentro de um aspecto
particular da educagdo musical (o solfejo), buscando, dessa maneira, um maior equilibrio
entre as tendéncias tradicionais e experimentais (oficinas de muasica) como bem colocou
Beyer (1993).

2.4. Memorial/Experiéncia

Esta proposta de investigacdo cientifica nasceu das experiéncias préticas
docentes em uma escola de musica de grande porte da rede publica de ensino do Distrito
Federal, o Centro de Educacao Profissional - Escola de Musica de Brasilia (CEP/EMB),
como ja foi dito anteriormente. A nossa pratica nos possibilita perceber que o ensino de
musica formal direcionado especialmente a jovens e adultos tem sido, por diversos
fatores, um grande desafio para nés professores e também para as escolas de musica

em geral.

2.4.1. Breve Historico: O Método de Solfejo no CEP/EMB

Em se propondo uma pesquisa que jogue luzes sobre os processos de ensino-
aprendizagem do solfejo direcionado a alunos jovens e adultos, sendo tais processos
corroborados por novas tecnologias na educacao musical do Ciclo Basico no Centro de
Ensino Profissional/Escola de Musica de Brasilia (CEP/EMB), se faz necessario narrar,

de modo sucinto, fragmentos da histdria recente deste estabelecimento.

Fundada em 1974, a partir da inauguracédo de sua sede definitiva, a Escola de

Musica de Brasilia € uma instituicdo publica mantida pela Secretaria de Estado de

Educacdo do Distrito Federal.
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A clientela atendida compreende desde criancas de 7 a 12 anos de idade, que séo
direcionadas a musicalizacdo infantil, até jovens e adultos de 70 anos ou mais. Alunos
com idade acima de 13 anos englobam o universo da musicalizag&do de jovens e adultos.
Neste universo, em particular, existem alunos egressos da rede publica e particular de
ensino, bem como o0s que ja terminaram o ciclo médio do ensino regular e outros

provenientes dos mais diversos segmentos do mundo do trabalho.

Até o ano de 2002 o ingresso na escola ocorria por meio de sorteio de vagas, o
que provocava grandes filas e até 5000 inscricbes por ano. As vagas se restringiam a
cerca de 90 (atualmente ndo passam de 60) por semestre, para alunos jovens e adultos,
nos turnos matutino, vespertino e noturno, e mais cerca de 60 para a musicalizacdo
infantil, nos turnos matutino e vespertino. No ano de 2003, cujos alunos comecgaram a
frequentar aulas a partir do primeiro semestre de 2004, foi implementada uma nova
modalidade de acesso na qual o aluno, ao inscrever-se para o sorteio de vagas, escolhe
0 curso instrumental pretendido dentro das vagas existentes para aquele determinado

instrumento.

No caso da musicalizacdo de jovens e adultos, cujo universo compreende nosso
objeto de estudo, as vagas existentes dao direito ao aluno de ingressar no primeiro
semestre do ciclo basico de ensino, que se compde de uma série de disciplinas, entre as
guais a disciplina de Percepcao e Estruturacdo Musical (PEM), na qual desenvolvera

suas habilidades de leitura musical cantada (solfejo).

E importante salientar que no ano de 1999 houve uma mudanca estrutural
proporcionada pela incluséo da instituicdo no programa denominado Proep/Semtec/MEC
com financiamento do BID/MEC/FAT. Transformou-se, entdo, no primeiro Centro de
Educacao Profissional (de sua natureza) a funcionar no Pais, estando de acordo com o
disposto na Lei 9394/96 e o Decreto 2208/97 que regulamentou a Educacgao Profissional

de niveis Basico, Técnico e Tecnoldgico, no Brasil.

Esse breve relato a respeito das caracteristicas da instituicdo que abrigara o
contingente do nosso objeto de estudo se fez necesséario também para que se perceba a
vocacgdo para a formacédo profissional que o Centro de Educacdo Profissional/Escola de
Musica de Brasilia (CEP/EMB) possui.
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2.4.1.1. Metodologias de Solfejo

Durante toa a sua existéncia, varias foram as metodologias de solfejo empregadas
na escola, inclusive o método numérico de Med (1980) e o0 método do dé mébvel de
Kodaly (1958).

No ano de 1997 a entdo Escola de Musica de Brasilia, hoje Centro de Educacéo
Profissional/Escola de Musica de Brasilia (CEP/EMB), ndo possuia um método unificado
de ensino de leitura musical na grafia tradicional (solfejo) que levasse o aluno jovem e
adulto a dominar seus mecanismos. Naguele momento se utilizava de material didatico
apostilado, com repertério musical, baseado em melodias folcléricas dos paises latino-
americanos, compiladas do método de Garmendia (1981). Esse método de ensino-
aprendizagem do solfejo possui oito volumes. Originalmente, o0 método se utiliza de
células ritmicas tipicas daquelas culturas para justificar os novos elementos ou 0 conjunto

de exercicios adicionados.

O uso do material mencionado gerava limitacdes: a) possibilidade de o aluno
preparar-se para uma eventual avaliagdo como se prepara um mausico erudito para seu
recital, ensaiando inUmeras vezes o exercicio (nos exames de final de semestre, quando
0 exercicio a ser executado ndo era previamente conhecido, ficava muitas vezes evidente
a deficiéncia dos alunos causada pela falta de uma melhor estruturacdo do método de
solfejo); b) heterogeneidade encontrada em semestres letivos mais avangcados nos quais
os alunos que provinham de turmas de determinados professores possuiam essa ou
aquela habilidade ou deficiéncia, em detrimento dos provenientes de turmas de outros

professores, pela propria falta de padronizacdo do método de ensino.

A época, foi proposta ao coordenador pedagégico uma nova abordagem
metodoldgica que pudesse vislumbrar a minimizacdo do problema que estava
estabelecido: a deficiéncia no solfejo, especificamente no que diz respeito as
discrepancias encontradas nos niveis mais avancados de estudo. InUmeras e longas
reunides com todo o colegiado de professores de matérias tedricas foram feitas até
serem definidas algumas diretrizes basicas. O material a ser adotado nas turmas de PEM
(Percepcéo e Estruturacado Musical) conteria exercicios de “ginastica melddica” baseados
em Dandelot (1954) e Med (1980) (esse tipo de exercicio ndo possui o ritmo grafado — é
realizado com ritmo de tempos inteiros ou com células ritmicas fixas - por exemplo: duas

metades de tempo e um tempo inteiro, como na sentenca “cha com pao”); exercicios de
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ritmo, baseados no método Pozzoli (1983); ritmo a duas vozes (idem, 1983); ritmo a duas
vozes alternadas baseado no método Prince (1993); leitura métrica (sem clave grafada)
com base no método de divisdo musical Bona [197-7?]; exercicios de solfejo propriamente
dito, a uma e duas vozes e com vozes mistas (solfejo versus ritmos realizados
simultaneamente) produzidos pelos préprios professores daquela coordenacao colegiada;
e, finalmente, repertério composto pela compilagdo de outros métodos, inclusive
Garmendia (1981), mdusicas folcléricas e excertos de obras eruditas e populares. A
divisdo dos exercicios da apostila seria feita em: aspecto ritmico, aspecto melddico e

aspecto melddico-ritmico (acdo combinada) como em Hindemith (1988).

A partir dessas definicbes preliminares foi preparado um material didatico
apostilado ‘piloto’ que se espelhava nos componentes curriculares estabelecidos na
ementa da disciplina de percepcdo musical do primeiro semestre (nivel Mzl -
musicalizacdo 1), para que fossem avaliadas: a pertinéncia dessa gama de exercicios
(descritos acima); a coeréncia dos exercicios inicialmente propostos; a definicdo das
estratégias curriculares de cada nivel da disciplina. O material ‘piloto’ foi analisado pelo
corpo de professores e a partir dessa analise se fizeram as correcbes e modificacdes
necessarias. Foram produzidos e/ou compilados, entdo, exercicios relativos a todas as
modalidades mencionadas anteriormente para o nivel inicial e para os niveis posteriores

do curso basico.

A producdo contou, em principio, com a participacdo de grande parte dos
professores de matérias teoricas, ficando a nosso encargo, além da organizacdo e parte
da producado, também a digitacdo e diagramacdo das respectivas apostilas dos seis

primeiros niveis do Ciclo Basico.

No ano de 2002, foram observadas distor¢cdes na trajetéria curricular, equivocos
na utilizacdo de determinados tipos de exercicios e abandono de outros. Diante dessa
verificacdo, o corpo docente representativo das matérias tedricas/percepcdo musical,
planejou para o ano de 2003 a revisdo das apostilas desde o nivel inicial, até mesmo
pelas exigéncias da nova configuracdo das disciplinas, ocorridas apds 0 engajamento no
PROEP (em 1999) e transformacdo da Escola de Musica em um Centro de Ensino

Profissional com niveis distintos entre basico e técnico.

A nova formatacdo do material ganhou uma disposicdo em médulos que serviram
de guias para o professor. Cada médulo, entdo, deveria ser vencido em cerca de quatro

encontros. A grade horaria de PEM do CEP/EMB é composta atualmente de 4 a 6
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horas/aula semanais. Nesta disciplina estéo incluidas algumas habilidades como: teoria
musical, percepc¢do auditiva, solfejo, acustica musical, histéria da mdsica, recitais
didaticos, oficina de teclado, oficina de canto coral, oficina de percussao; variando de

acordo com o nivel.

Os moédulos sdo compostos nessa nova formatacéo de: A) Aspecto Melddico; B)
Aspecto Ritmico; C) Leitura Métrica; D) Aspecto Melddico-Ritmico; E) Repertorio. A
diferenca: pode-se melhorar a distribuicdo dos contetdos curriculares apos a
experimentacao, durante alguns anos do material anterior; foi reduzida a quantidade de
exercicios por médulo na intencdo de que o0s conteddos sejam gradativamente

apreendidos pelo aluno.

Ocorreram diferentes alteracBes metodoldgicas. Foram retirados certos modelos
de exercicios que nao funcionavam bem e acrescentados outros que eram considerados,

na época, mais adequados.

Desde o ano de 2002 novas revisdes foram feitas e, atualmente, estamos certos
de que ndo basta a unificacdo do material didatico. Inferimos, por exemplo, que muitas
gquestdes subjetivas estdo envolvidas quando se faz utilizacdo de um determinado
compéndio de exercicios e quanto a sua aplicagdo no aprendizado do solfejo. Questdes
estas metodoldgicas particulares relativas a cada um dos professores que se utilizam do
material didatico e particularidades envolvidas nas subjetividades de cada um dos alunos
gque usam o material; se eles utilizam ou n&o o material em seus estudos extraclasse,

entre outros questionamentos.

Dessa forma, acreditamos ter conseguido situar melhor o leitor de modo a
informa-lo bem sobre as dificuldades encontradas nos processos de ensino-
aprendizagem do solfejo e convencé-lo da necessidade da utilizacdo de novas
tecnologias como ferramentas auxiliares para que se alcancem as habilidades e

competéncias perseguidas.
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3. Buscando Solucdes

O enfoque principal deste capitulo incidird no software elaboracéo de partituras
Finale, a respeito do qual faremos uma abordagem geral destacando as funcionalidades

gue sao pertinentes as suas aplicacbes, como aferimos no presente estudo.

3.1. O Peso do Solfejo

Gostariamos, nesta oportunidade, de incluir as consideracdes de Arroyo (2000),
gue compara o ensino formal de musica em um conservatério com o ensino informal em
um grupo de congada. Encontramos nelas a afirmagao de que se observam nas salas de
aula (conservatorio) expressfes de tédio, em contraposicdo a alegria encontrada na
aprendizagem dentro da congada, mesmo que o Conservatério de Uberlandia®’, por
exemplo, tenha, além das aulas, grupos como orquestra, banda, bandas de musica
popular e corais. Lembro que a autora ressalta, dentre as caracteristicas do aprendizado
no grupo de congado, o envolvimento social e especialmente religioso que permeia tal
manifestacao cultural e que ela admite que nos momentos dos intervalos entre as aulas
no conservatorio ha a troca de conhecimento em encontros sociais informais dos
musicos, onde 0s mesmos parecem estar se divertindo ao tocarem juntos no pétio da

escola.

A questdo que se levanta é justamente acerca do peso que possui a tradicdo
musical de origem européia sobre a aptiddo e até sobre a criatividade dos alunos de
musica nas escolas, seja nas escolas de Minas Gerais, nas do Distrito Federal ou nas
gque estao distribuidas pelos quatro cantos do pais. E as duvidas recaem sobre o valor
que esse peso teria no desenvolvimento das habilidades que séo realmente necessarias
para a formacdo do musicista no Brasil. Um exemplo claro se encontra na tentativa da
grafia tradicional (européia) de ritmos de origem africana, muito comuns na mausica
brasileira. De modo geral, ao serem grafados na escrita musical tradicional, demonstram
possuir grande complexidade. No entanto, na tradicdo oral de grupos populares, seja no

congado, nas escolas de samba, bandas populares de axé music, ou quaisquer outras

3" Fundado em 1957, é uma das doze escolas publicas de musica do Estado de Minas Gerais, e possui mais
de 3000 alunos de sete anos a terceira idade de classes sociais variadas (dados da autora).
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manifestacdes musicais, 0 musicista pratico ndo encontrara dificuldades, considerando-

se que tal musico possui aptiddo musical.

Como foi dito anteriormente, consideramos possuir grande valor o
desenvolvimento das competéncias e habilidades ligadas ao aprendizado do solfejo
(dentro da escrita musical de tradicdo européia), mesmo para musicistas brasileiros ou
que venham a se lancar no mundo profissional da musica de género popular. Assim nos
posicionamos por entendermos, baseados na nossa experiéncia como musicista de
género erudito e popular e como professor de musica (também nos dois géneros), que
tais competéncias e habilidades séo base para um verdadeiro entendimento da musica
como um todo e para que o musicista possa se expressar de maneira consciente em
musica e também dentro da perspectiva do equilibrio entre uma educacdo musical mais

geral e outra mais especifica, como havia sido proposto por Beyer (1993).

O problema se situa na necessidade de se peneirar, logo no primeiro semestre de
sua educacdo musical, que aluno (jovem ou adulto) precisara de maior quantidade de
solfejo e qual ndo serd musicista profissional, portanto, podendo ter um ensino mais geral
de solfejo, por exemplo. Estaremos, entdo, preparando tal aluno para aquele uso da
linguagem musical que serd necessaria ao longo de sua carreira como musicista
profissional, amador, ou como apreciador de musica. E também estaremos concordando,
assim, com o que diz Jourdain (1998, p. 286) que sustenta que “uma mente bem treinada
prevé como serdo transformados os padrdes ritmicos, como as melodias serédo
transpostas, os acordes preenchidos, as frases concluidas”. Ndo nos importa em que
nivel tal mente foi treinada e que tipo de uso dara a esse treinamento que tera sido feito,

entdo, em maior ou menor intensidade.

A titulo de exemplificacdo, citamos como o solfejo se torna importante para o
musicista: ele esta na base de uma boa execuc¢éo instrumental ou vocal (cantores) de um
musicista erudito e, por outro lado, a boa leitura pode trazer seguranca e é indispenséavel
para que o compositor popular escreva suas obras em partitura e as registre em 0rgaos

de direito autoral®.

% Nao é possivel, por outro lado, que um musicista pratico, sem o0 conhecimento necessario de solfejo e
outras habilidades concernentes a percepcdo musical, grafe suas composicdes musicais (melodias) em
partitura para registro junto a Escola de Musica da UFRJ (que € o 6rgdo competente para tal registro),
necessario para se pleitear direitos autorais caso suas musicas sejam veiculadas por meios de comunicacao
como radio e TV.
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Sobre direitos autorais, Jourdain (1998, p.89) cita a possibilidade de registro de

partituras de melodias:

E curioso que se possa registrar direitos autorais sobre uma melodia, que
possa possuir um modelo particular de som. [..] Cada uma delas é
invencao singular de som, maquina inteligente que torce e faz girarem as
alavancas de nossas mentes produzindo sensac¢des requintadas.

Qualquer musicista com boa aptiddo musical podera compor melodias, néo
importando exatamente se elas produzirdo sensac¢des requintadas ou ndo, tampouco se
foram produzidas sob maior ou menor dose de inspiracdo. Apenas aquele que domina a
linguagem musical e sua grafia no formato tradicional podera, no entanto, possuir direitos
autorais mediante registro, a ndo ser que se terceirize a grafia, recorrendo sempre a outro

musicista que domine tal linguagem para escrever sua musica em partitura.

Entendemos, assim, que o musicista jovem ou adulto, incipiente ou ja pratico na
vida profissional, ao procurar uma escola de ensino profissional de masica como a Escola
de Musica de Brasilia, deve passar por um sélido desenvolvimento da habilidade do
solfejo. Mas, também acreditamos que esse desenvolvimento ndo deveria ser um peso,
uma atividade entediante em seu desenvolvimento mais holistico, mais geral em masica.
Por isso, nossa intencdo é propiciar 0 uso de tecnologias para as quais os softwares de
editoracdo musical oferecem facilitacbes na busca de novas formas de aproximacao

rumo a essas habilidades e competéncias.

Nossa discussao poderia levar a outras direcdes se possuisse maiores subsidios:
se tivéssemos considerado também os objetivos e as motivacdes que trazem nossos
alunos, de forma objetiva ou subjetiva, na ocasido de seu ingresso numa escola de
ensino musical formal como o Centro de Educacéo Profissional - Escola de Musica de
Brasilia; sendo possivel inferir, do mesmo modo, como hipétese, que se a forma de
entrada de novos alunos no nivel inicial considerasse a aptiddo musical (por meio de
testes e ndo por sorteio de vagas, quem sabe), poderiamos ter alguma minimizacdo em
relacdo a alguns dos problemas enfrentados. Tais hip6teses ndo foram consideradas

neste trabalho de pesquisa até mesmo pelas limitagdes que ele nos impde.

Dessa forma, reconhecendo tamanhos desafios, entendendo ser de grande
relevancia a leitura musical (solfejo) na educacdo musical desse grupo de alunos (jovens
e adultos), e ainda considerando que essa clientela ndo tem encontrado uma metodologia
seguramente adequada nos métodos consagrados de ensino musical, especialmente no

gue tange as técnicas de abordagem ao solfejo, ponderamos que 0 uso de tecnologias



74

como o uso de softwares de editoracdo musical, que reproduzam o ritmo da muasica, mas
com alturas (notas musicais) fielmente corretas pode ser de grande valia no processo de
aprendizagem que nos propomos a analisar, até mesmo tornando mais leve e mais
interessante para os alunos o ensino-aprendizagem do solfejo na leitura musical de

partituras.

E comum observar que, em paises europeus, a leitura de musica é algo
corriqueiro. Faz parte do dia-a-dia das pessoas. Corroborando tal afirmacéo,
recorreremos ao relato de lan Guest (professor de masica que juntamente com seu pai -

George Geszti - introduziu o método de solfejo Kodaly no Brasil em 1957).

Na Hungria, a musica faz parte do curriculo minimo obrigatério, pois ela
faz parte da formacdo geral. Segundo Kodaly, para ser gente, para ser
cidadao, a musica é fundamental, ela acompanha o estudo do primario ao
secundario, com aulas em dias alternados, no minimo duas vezes por
semana. Caso o aluno quisesse fazer musica profissionalmente, se dirigia,
entdo, para o 2° grau, direcionado para a musica, onde teria um maior
namero de aulas de musica e ja num nivel bastante elevado.

Quando voltei a Hungria, em 77, ap0s vinte anos fora, vi que os habitos
musicais ndo mudaram nada, e me surpreendi quando comprei um livro de
ficcdo e encontrei, no meio do livro, uma partitura. O texto dizia, mais ou
menos, que fulano estava cantando uma cancdo e, entdo, como todo
mundo |& mdsica, colocaram a cancdo. E comum coisas assim
acontecerem la (PAZ, 2000, p.263).

O mesmo professor (in PAZ, 2000) afirma que ha a inclusdo de
brincadeiras com musica e vivéncia musical onde a crianca é levada a falar o musiqués
(o idioma musical). Partindo dessa premissa podemos inferir que tal abordagem tornaria
a aprendizagem musical mais leve. O fato de todos lerem musica naquele pais ja ratifica

gue tal abordagem em relacédo a educacado musical € bem sucedida.

Uma observacao relativa ao uso de tal método de ensino de solfejo é que ele se
baseia em musicas folcldricas da regido de origem (leste europeu), cujo sistema talvez
possua um nivel de complexidade mais simples que o encontrado na musica ocidental
como um todo. Isto nos leva a indagar se tal abordagem teria também sucesso
pedagdgico entre nos, ja que, além de melodicamente mais complexa, nossa musica tem

complexidade ritmica inigualavel.
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Voltando a citagéo

de Calvino (1990, p.20), que Grave

sugere a leveza do software e

em contraposicdo ao peso f;’“‘*m““"m'-"

do hardware, trazemos — ! = — ‘,’i ——
agora um exemplo de grafia i Es muss sein! Es muss sein !

(Tem de ser!) (Tem de ser!)
musical presente na arte ] _
Para que o sentido dessas palavras ficasse absoluta-
; 4 : : mente claro, Beethoven colocou antes do ultimo movimen-
Ilterana, editado no Brasil to, a frase: *‘Der schwer gefasste Entschluss’” — a decisdo
gravemente medida.

A alusdo a Beethoven era, na verdade, para Tomas um
meio de voltar a Tereza, pois fora ela quem o forgara a

(onde poucas pessoas

poderiam Compreendé-lo). comprar os discos dos quartetos e das sonatas de Beetho-
ven.

Trata-se de “A Insustentavel Essa alusdo era mais oportuna do que ele imaginava,
pois o diretor era meldmano. Com um SOrriso sereno, res-

Leveza do Ser’” do autor pondeu suavemente, imitando o som da melodia de Beetho-
ven: — Muss es sein? Tem de ser assim?

11 F— 2 Tomas disse mais uma vez: — Sim, tem de ser! Ja, es
tcheco (de um pais vizinho a mtiss sein!

Hungria) Milan Kundera.
16

O exemplo ao lado

tem a funcdo de seguir na

Ao contrario de Parménides, Beethoven considerava o

~ . peso como algo de positivo. ““‘Der schwer gefasste Ents-
reflexdo a respelto do uso chluss’’, a decisdo gravemente pesada esta associada a voz
do Destino (“‘Es muss sein!’’); o peso, a necessidade e o va-

das tecnologias e sobre
38

educacao musical no Brasil.

Figura 5 - excerto do livro “A Insustentavel Leveza do Ser” de
Milan Kundera

Nao é dificil imaginar que, num futuro préximo, com o advento de livros
eletrénicos, o excerto de partitura musical podera ser executado pelo aparato tecnologico
no momento em que se cliqgue ou se colocasse o dedo sobre uma tela sensivel. Por outro
lado, como j& dissemos, é inegavel que pouquissimos leitores comuns brasileiros teriam
podido entender o que 0 autor gostaria de enfatizar no momento que transcrevia um
pequeno trecho da obra musical de Beethoven no intuito de ressaltar o peso da decisédo
tomada por seu personagem ou a leveza (“respondeu suavemente”) da resposta do outro
personagem. O peso do movimento Grave na pergunta Muss es sein? E a leveza do

Allegro na afirmativa Es muss ein! Es muss ein!

O uso do software Finale - versdo 2006 resolve o problema. Basta transcrever a

Q-

sentenca musical acima nos moldes do programa e clicar no icone relacionado

o))

reproducdo que ele mesmo tocard o pequeno trecho melddico e, entdo tudo passa

fazer sentido ao leitor da obra literaria mencionada:
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Figura 6 - transcricdo do excerto do livro “A Insus tentavel Leveza do Ser” de Milan Kundera para o
software Finale - versédo 2006

E claro que, numa situacao ideal, prefeririamos que os consumidores de literatura
no Brasil pudessem também ter fluéncia na leitura de partituras como foi afirmado a
respeito do povo da Hungria. No Brasil, um pais com grande riqueza de culturas
musicais, 0 desejavel seria, também, que toda a populacdo soubesse ler e escrever
musica. Com tal conhecimento, provavelmente, quem sabe todos pudessem desenvolver
uma visdo mais critica em relagdo a prépria masica que ouve e aprecia. Mas, tal utopia
parece inatingivel quando lembramos a porcentagem de analfabetos e especialmente de
analfabetos funcionais (termo muito em voga atualmente) que o sistema de ensino

produz.

So6 temos a lamentar o fato de que, além de ndo haver ensino de musica nas
escolas de ensino regular, tanto se discute a respeito de metodologias de ensino e de
curriculos de educacao musical (onde, atualmente, parece que o foco se direciona para a
Composicao, Execucdo e Apreciacao - vide Swanwick) sem que se aponte um caminho

definitivamente acertado a seguir.
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Mesmo nao estando dentro do foco de nossa pesquisa, devemos considerar,
ainda, a possibilidade de que, em parte, acabamos por entrar em choque com as
expectativas iniciais dos alunos. E o fazemos, especialmente, contra os jovens e adultos
com quem lidamos em nossa experiéncia pratica. Eles se mostram, comumente, bastante
interessados no aprendizado do instrumento musical. Ndo demonstram, por outro lado,
interesse no aprofundamento de conceitos tedricos ou mesmo de conceitos tedrico-
praticos como a leitura musical desenvolvida através de métodos de solfejo e/ou métodos
de divisdo ritmica. Ndo demonstram, tampouco, interesse nas possibilidades graficas da
percepcdo auditiva de sons (que denominamos ditados de ritmo ou ditados melédicos,

nos quais o aluno escreve na partitura aquilo que esta ouvindo).

Podemos, inclusive, inferir que nosso alunado deve estar se questionando se
para aprender a tocar um instrumento musical (provavelmente seu maior interesse) seria
sempre necessario que a educacdo musical chegue ao nivel do conhecimento profundo
da grafia tradicional de sinais musicais; se o dominio dessa grafia implica na realizacao
de exercicios e leituras de solfejos que julga possuir graus de dificuldade acentuados; e
se é também relevante grafar musica por meio de ditados, melodias e ritmos complexos
como 0s que encontramos, por exemplo, em ritmos brasileiros afro-descendentes que, de
modo geral, sdo de facil entendimento no nivel sensorial dos nossos alunos,
especialmente daqueles que desenvolvem suas aptiddes musicais dentro do género

popular como violonistas, percussionistas etc.

Entendemos ser realmente importante o ensino/aprendizagem musical de forma
completa e ampla. Nessa perspectiva, acreditamos serem necessarias ferramentas que
levem o futuro musicista a um patamar no qual, ao produzir fluentemente sua musica, ao
toca-la em seu instrumento ou canta-la, seja também fluente o dominio da linguagem
musical. Assim sendo, consideramos essencial que, ao final de seu curso (que pode
durar varios anos dependendo do instrumento escolhido) numa escola de musica como o
CEP/BEM, esse ex-aluno possa, por exemplo, escrever suas composi¢cdes proprias em
partitura de forma a registra-las, se for o caso; seja capaz de, ao entrar no estudio de
gravacdo, ler a partitura dos arranjos musicais a serem realizados e gravados; e que
possa se desenvolver no mundo do trabalho como musicista em orquestras, bandas ou

corais em nivel profissional.

N&o nos ateremos aqui na distingdo de género musical (erudito ou popular). Tanto

0 musicista que se dedicar a musica erudita, como aquele que preferir se dedicar a
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musica conhecida como popular, necessitam, indiferentemente, das mesmas
competéncias, habilidades e dominio amplo da linguagem musical. Num segundo ponto,
lembramos que nossa pesquisa esta focada num centro de educacao profissional, o qual
tem como prerrogativa formar para o trabalho. Essa formag¢do pressupde um musicista
completo, que pode cantar ou tocar de maneira virtuosistica, que pode se apresentar em
publico e até compor, mas que também consegue ler qualquer musica escrita em

partitura que se coloque a sua frente.

Admitimos ser possivel imaginar que o ensino/aprendizagem da grafia musical
tradicional possa por vezes corroborar e por outras inibir o desenvolvimento musical
desses mesmos alunos. Assim nos posicionamos, considerando todos o0s
guestionamentos colocados anteriormente, sejam eles relativos aos desejos dos alunos
ou aos métodos de ensino. Nosso papel como professores deve ser, entdo, encontrar
novas e facilitadoras formas para a aquisicdo de habilidades que entendemos

necessarias e imprescindiveis para o musicista completo que desejamos formar.

Nossa busca, portanto, foi direcionada a verificacdo da possibilidade do uso de
novas tecnologias. Essa busca nos levou a introduzir uma determinada ferramenta
tecnologica, como experimento, para uso de um grupo de alunos cuja aprendizagem
desejamos corroborar. E essa ferramenta foi um software de grafia musical, o Finale -

versao 2006.

3.2. Em Busca da Leveza

Entendemos que n&o sdo de pequena monta as dificuldades encontradas por
nossos alunos jovens e adultos ao se iniciarem nos estudos musicais. Essas dificuldades
tendem a crescer a medida que nos deparamos com as diferentes variaveis do processo.
Além das ja citadas, destacamos ainda a grande heterogeneidade das turmas. Existem
turmas heterogéneas em relacdo as idades dos alunos (de 15 a 70 anos numa mesma
sala) e heterogeneidade relativa as aptidées musicais e bagagens culturais. Além disso,
ressaltamos que nossos alunos (jovens e adultos) se encontram em estdgio cognitivo
bastante diferente das criancas as quais, em geral, os métodos consagrados de

musicalizacdo sao direcionados.
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Lembramos ainda, como ja foi dito anteriormente que, de modo geral, 0 universo
sonoro é menos instituido que o universo visual (FOUREZ, 1995). Sendo assim, 0 som s0
existira objetivamente no momento da sua realizagdo vocal ou instrumental. Os sinais
graficos em uma partitura ndo passam de elementos sem significacdo ao entendimento
até que alguém possa decodifica-los, realiza-los, executa-los. A tarefa de realizagéo, que
ndo é nada facil, s6 se torna acessivel a musicistas treinados e habilitados. E é
justamente nesse ponto que residem as dificuldades enfrentadas por grande parte dos
alunos: a aquisicdo de competéncias e habilidades que os capacite a ler musica na

partitura.

Nossa busca nesta pesquisa €, portanto, no sentido de elucidar alguns dentre os
inUmeros questionamentos relacionados ao ensino e aprendizagem da linguagem
musical e analisar a possibilidade da inclusédo da tecnologia de um determinado software,
o Finale - versdo 2006, na facilitacdo da aprendizagem do solfejo. Para isso, vale
ressaltar que, segundo Martins (1985), 0 ensino da leitura musical € considerado um dos
principais pontos de disputa e de polémica em educacdo musical; que os simbolos
musicais ndo devem ser ensinados como simples cédigos abstratos; e que 0 processo
educacional deve enfatizar a musicalidade do aluno. Além disso, somente uma
compreensdo progressiva desses significados conduzira a um melhor e mais adequado
crescimento musical. O fato de buscarmos nas tecnologias mais recentes elementos que
venham a facilitar a compreensdo e realizagcdo de musica grafada num solfejo é

corroborado pelas assertivas relacionadas acima.

Na verdade, entendemos que os métodos de leitura musical (solfejo) devem
direcionar-se para uma maior compreensdo da linguagem musical na busca de um
verdadeiro crescimento dentro do estudo musical. Cremos que essa linguagem se da de

modo acessivel no nivel sensério-emocional®

mas, a0 mesmo tempo, torna-se complexa
em nivel cognitivo de percepcado-emisséo, que seria o nivel utilizado na realizacdo de um
solfejo, por exemplo. Esse processamento cognitivo, por outro lado, € necessario para
uma verdadeira educacao musical. Haja vista a sentenca de Jourdain (1998) sustentando
que a aptiddo para ler (cognicao) fluentemente musica tem fortes relacbes com a

capacidade para entender (sensacdo, emocao) fluentemente masica.

BN

Nosso foco na pesquisa foi checar a visdo de alunos quanto a utilizacdo do

software Finale - versdo 2006 em sua aplicacdo direcionada ao solfejo. Dessa forma,

% Em principio, todos que sdo capazes de ouvir uma melodia ou uma musica, seriam capazes de

compreender o sentimento que a mesma deseja representar.
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observamos se o uso de novas tecnologias facilita a aquisicdo das competéncias e

habilidades desejadas pela educag&o musical mais ampla.

O que ja ocorre, na atualidade, em nosso estabelecimento de ensino € que ja
existe um material de apoio, extraclasse, ao solfejo. O material consiste num CD com
exercicios para entonagéo vocal acompanhado de um guia no qual estdo grafados em
partitura os exercicios equivalentes ao audio. Tal material se destina justamente as
turmas dos dois niveis iniciais da musicalizagdo de jovens e adultos. O referido material
foi confeccionado justamente no software Finale (em versdes anteriores a 2006). Como ja
mencionamos tal capacidade anteriormente, o software permitiu a escolha de um timbre
(som do instrumento) com autenticidade bastante aproximada ao som real de
instrumentos acusticos e permitiu que a gravacdo fosse processada em audio num

formato compativel com os aparelhos de reproducdo de CDs corriqueiros (.wav).

Insiro, abaixo, figura ilustrativa feita a partir da tela no software Finale (versao

2007) mostrando a parte grafica do referido material de apoio ao aprendizado do solfejo:
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Figura 7 - exercicios de entonagado vocal com auxili o de CD.

Na figura acima vemos alguns exercicios de apoio ao solfejo. Com o uso do CD, o aluno que ndo possui
técnica instrumental para tocar escalas (sequéncia de sons) conseguiria estudar fora do ambiente letivo
buscando o treinamento da percep¢do auditiva. Ressalvamos que, por tratar-se da foto do que aparece na
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tela (print screen), aparecem cores e outros simbolos que nédo estardo presentes na impressao grafica (o
material impresso é feito em tinta preta apenas)

Em termos praticos, relatamos que nossa intencdo foi disponibilizar a oferta da
disciplina Solfejo com apoio do Finale®® direcionada aos alunos de musicalizacdo de
jovens e adultos pertencentes ao primeiro semestre letivo do CEP/BEM. Para isso foi
disponibilizada uma sala no laboratério de informatica, pertencente ao nlcleo de
Tecnologia em Musica (TECMUS) daquele mesmo estabelecimento de ensino. O
objetivo, como ja dissemos, foi de reforcar o aprendizado de elementos relativos a
facilitagdo do aprendizado do solfejo com a intermediagéo do software Finale - verséo
2006. E a partir dai analisamos outros elementos como: se a ferramenta tecnologica
apresentou um ganho motivacional na busca por uma melhor convivéncia com o ensino
do solfejo e se o software gera empatia em relagédo a ele proprio (se € amigéavel) e ao

aprendizado de musica, entre outros.

Ressaltamos, no entanto, que nosso trabalho com o uso desse software nao é
anico. Vale citar o estudo feito por Martins (2006) que revela os resultados alcangados
pelo uso do software Finale numa situagdo diferente da aplicacdo feita em nossa

investigacao:

[...] Na area da Educacdo Musical é notério um déficit de software
especifico que estabeleca a necessaria ligacdo direta entre a teoria e a
pratica musical (principal problema identificado nesta disciplina). No caso
do 1° ciclo do Ensino Basico, os alunos aprendem cangdes, cantam e
tocam alguns instrumentos, mas a teoria nem sempre é compreendida
e/ou ensinada corretamente. Surge entdo a curiosidade de saber se a
aprendizagem, através da escrita e composicdo de melodias, apoiada num
software de elaboracdo de partituras (Finale) pode ajudar ou ndo a
estabelecer essa ligacdo. Nesta perspectiva, realizou-se um estudo de
caso com uma turma do 3° ano de uma escola béasica do 1° ciclo,
constituida por 13 alunos, com o propésito de compreender qual pode ser
a contribuicdo deste tipo de software para a aprendizagem da Expressao
Musical. [...] Através da analise dos dados, somos levados a concluir que a
utilizacdo do programa Finale contribuiu, de forma decisiva, para a criacéo
de um bom ambiente de trabalho nas aulas. Durante a utilizacdo do
“Finale”, notou-se nos alunos bastante motivacdo e empenho na
realizacéo das tarefas, principalmente quando o programa era utilizado em
articulacdo com as aulas de Expressdo Musical, conseguindo-se um
ambiente de trabalho estimulante, atrativo e, consequentemente, propicio
a aprendizagem significativa (MARTINS, 2006, p.iii).

Observamos que, no trabalho realizado por esse pesquisador, as preocupacdes e

0s objetivos sdo semelhantes aos nossos, embora ele tivesse uma clientela diferente. A

A partir do 1° semestre de 2008 os alunos poderdo se matricular em disciplinas obrigatérias e optativas de
livre escolha. Até o semestre anterior a grade de disciplinas era fechada para cada turma.
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turma observada é composta de criangas e o0 autor chega a conclusédo de ser necessario
0 desenvolvimento de um software similar ao Finale com funcdes aparentadas, mas
direcionado a esse tipo especifico de aluno, o que ndo se aplica a0 nosso caso.
Notamos, no entanto, que, ainda em suas conclusdes, ha também a mencdo ao aumento
da motivacdo e empenho nas tarefas realizadas sob os auspicios das ferramentas
disponiveis no software. E tudo isso nos leva a ponderar que o trabalho da educacao

musical se torna mais leve com a inclusdo de softwares como o Finale.

Por conseguinte, seguimos afirmando que nosso trabalho permitiu, também, a
analise da utilizacao do software com relacdo ao seu favorecimento na formacao musical
global dos alunos e em sua expressao musical como um todo. Ele foi de grande auxilio
no desenvolvimento da aprendizagem instrumental, por exemplo, até porque entendemos

ser ele, de modo geral, um dos motivos principais da vinda de alunos a Escola de Musica.

Foi possivel perceber nas entrevistas colhidas junto aos alunos participantes do
projeto, que alguns se valeram do conhecimento desenvolvido em nossas aulas no
laboratério com o uso do programa Finale para transcrever trechos musicais de dificil
execucao e/ou compreensao a serem realizados no instrumento, fazendo em um primeiro
momento no software, permitindo assim um melhor entendimento da musica. A titulo de
esclarecimento, o que o aluno fez foi digitar o trecho musical e toca-lo com o software
usando o recurso da reprodugédo com o timbre escolhido (o timbre de seu instrumento) e
da alteracéo de andamento (mais rapido ou mais lento). Entendemos que nossa pesquisa
pode se tornar referéncia como ponto de partida para outros trabalhos que envolvam
esse tipo de abordagem e se assim desejarem os professores das areas instrumentais
daquele estabelecimento ou de outras escolas de musica. Que ela seja, ainda, referéncia
para o fomento da confec¢cdo de material didatico e/ou uso de tecnologias também no

ambito da aprendizagem instrumental.

Por fim, esperamos que, na busca por um menor peso, por mais leveza, no que
concerne ao ensino/aprendizagem do solfejo, esta pesquisa se torne digha de mencao no
ambito do ensino de solfejo para a faixa etéria dos jovens e adultos e possa colaborar no
aprimoramento das dinamicas e atividades a serem desenvolvidas nas salas de aula de

educacao musical, sejam elas mais gerais ou mais especificas.
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4. Procedimentos Metodoldgicos

Entendemos que a metodologia nas ciéncias humanas ou sociais se diferencia da
metodologia empregada nas ciéncias naturais (fisica, biologia etc.) em razdo de seu
objeto de estudo ser o homem e suas rela¢des sociais, cujos fenbmenos sdo complexos
e dindmicos. Neste caso ndo ha completa objetividade, pois o pesquisador ndo é
totalmente neutro; ele traz consigo seus valores e crengas que tendem a orientar sua
analise e suas escolhas. A subjetividade, que na abordagem das ciéncias naturais pode
comprometer os resultados da pesquisa, é tratada aqui como fator de enriquecimento,
pela consideracdo dos diferentes pontos de vista trazidos pelos diferentes sujeitos da
envolvidos, em contraponto aos pressupostos tedricos que estdo na base dela (ANDRE,
1995, p.16-18).

Sendo assim, neste capitulo serdo apresentados e discutidos o0s principais
resultados presentes na nossa investigacdo, com base nos dados que foram recolhidos.
Serdo analisadas as observacdes participantes, os diarios de bordo, as entrevistas
realizadas e os documentos produzidos durante o periodo de desenvolvimento do projeto
de pesquisa, que sdo as partituras de exercicios compostos pelos alunos. Em nossa
analise procuramos refletir a respeito das atitudes, reacdes e desempenhos dos alunos
além de analisar se houve facilitacdo da aprendizagem do solfejo por parte deles, diante

de um novo ambiente, utilizando o software Finale.
4.1. O Trabalho

Em 2008, durante o segundo semestre letivo, foi oferecida a disciplina Solfejo com
Auxilio do Finale no Centro de Educacao Profissional-Escola de Musica de Brasilia
(CEP/EMB). O objetivo dessa disciplina é colocar em uso as ferramentas do software na
direcéo da facilitacdo e motivacdo da aprendizagem e desenvolvimento das habilidades

do solfejo.

Nesse intento, numa descricdo pratica e sucinta, o que se propds na disciplina foi
a elaboracédo e realizacdo de exercicios curtos com trechos de escalas e de arpejos na
tonalidade de d6 maior com ritmos simples (com grau de dificuldade maximo de até
quartos de tempo agrupados em quatro - ippp ), escalas e arpejos na mesma
tonalidade, a realizacdo de pequenos exercicios melddicos utilizando também ritmos

simples e na tonalidade de d6 maior e a elaboracao, por parte dos alunos, de pequenas
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melodias que funcionassem como exercicios de solfejo. A escolha de ritmos simples e a
utilizacao da escala de dé maior foram necessarias porque, no momento, pertencem aos
parametros curriculares adotados em sala de aula da disciplina PEM — Percepcgéo e
Estruturacdo Musical, para o primeiro semestre naquela instituicdo de ensino.

4.1.1. Ferramentas Basicas no Programa Finale

Procurando um maior esclarecimento de como o trabalho foi desenvolvido no
laboratério de informatica do CEP/Escola de Mdusica de Brasilia, mostraremos a seguir
algumas das telas onde aparecem as ferramentas basicas para a configuracdo de novas
partituras e a inser¢ao de notas.

A primeira ferramenta do software com a qual os alunos tiveram contato foi o
assistente de configuragdo de um novo documento (Setup Wizard). Nesta ferramenta
podem ser inseridos elementos como o titulo da musica, o0 nome do compositor e a
escolha do instrumento que sera utilizado na pega musical. Nessa ultima escolha esta

vinculado o timbre com o qual o trecho podera ser tocado.

@ Finale 2006 Inicialmente
File Edit W%ew Options MIDI Tools ‘Window Help o aluno clica

EEEEELRIELD LD E S B A//ﬁ O no bot&o

= referente ao
6 [Essasmeen [ow 5 GR-F 3 G|« & 2« ® & () A| asistente de

configuracéo
para iniciar

um novo
projeto
finale

2006 Setup Wizard... I Exercise Wizard...
| Default Decument FPA Wizard...

SmarthMusic Wizard... .
] Import File_..
__ Scamning.. | S— -

| Program Options...

Figura 8 - Display do programa Finale (tela inicial)
Na tela o aluno escolhe trabalhar com o Setup Wizard que auxilia na criagdo de novos documentos.



Em seguida o aluno informa o titulo da muasica e seu compositor:

@ Finale 2006
File Edit Yiew Options MIDI Tools Window Help

AVELL2ELE B0 E v 3w A AL D
ey

E“w [1rio000 =+ “4”_3 6 ”Jr_,

a ®
Document Setup Wizard (Page 1 of 4) m

Title: IExercicio 1

Compoger: IAIuno 1

Copyright: |©

Page Size: |A4 [B.26389 » 11,65875] LI
@ Potrait ¢ Landscape

< oltar I Avangar > I Cancelar

Figura 9 - Display do programa Finale (janela 1 do Setup Wizard)
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Nesta tela o aluno insere o titulo da musica (Title) e nome do compositor (Composer). Para o caso de se
imprimir a partitura, instruimos o aluno a alterar o tamanho da pagina (Page Size). No Brasil, o tamanho

comumente mais utilizado é chamado de A4.

@ Finale 2006
File Edit Yiew Options MIDI Tools Window Help

VEEE2ELRE B0 e EH wm A AL %D
E\w [iri000 3 L..I. FIa|lr < a@a 0 A
Document Setup Wizard - Select Instrument(s) lPa.ge 2 of 4) m

Instrument Set: | Smarttusic SofitSynth - ine: smartmusic
I marthuzic SoftSynl _I Flayback Engine: SRR

| Keiboards Tenaor M [Weice [No Staff Mame]
Baritone
‘woodwinds Bass
Brass Soprana [Soloist]
Shings Mezzo-Soprano
Flucked Strings Alto [Soloist]
Fretted Instruments Contralto
Fitched Percussion Counter-Tenor =]
Percussion Tenor [Soloist] < Bemaove | |
Drrums Baritone [Soloist]
Marching Percussion Baszs-Baritone
Handbellz Bass [Soloist]
Orff Instruments Woice
Empty Staves
Wocals
IV Use a separate channel for each staff Score Order: IDrchestraI LI
 Select an Ensemble
M ame: INone LI Save | Save As... | Delete |
< Woltar | Avangar » | Cancelar

Figura 10 - Display do programa Finale (janela 2 do Setup Wizard)

No passo seguinte, 0 aluno escolhe o grupo de instrumentos na coluna da esquerda, para depois poder
escolher o instrumento na segunda coluna, que sera adicionado (add) a coluna da direita. Esses
procedimentos permitirdo que se tenha uma partitura configurada com as caracteristicas do instrumento

escolhido e seu timbre.
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A partir das configuragfes iniciais da partitura houve a orientagdo para que o
aluno trabalhasse sempre com o mesmo tipo de formato do documento estabelecido. Na
criacdo de novos arquivos, com novos exercicios, passamos a utilizar o documento
criado e ja configurado na primeira aula. Dessa forma, a cada aula abriamos o
documento antigo e, a partir dele, faziamos alteracdes salvando o novo trabalho com

outro nome e aproveitando, assim, as configura¢des originais.

ApoOs a configuracdo da partitura usada como padrdo, houve o contato inicial com
as ferramentas basicas do software referentes a grafia e reproducdo de musica. Para a
grafia, preferimos instruir o aluno a trabalhar com a ferramenta de insercdo de notas
denominada Speedy Entry. Essa ferramenta permite trabalhar utilizando as teclas do
teclado numérico e as setas do teclado do computador. Com 0os numeros o aluno escolhe
a figura de duracdo do som. Usando as setas para cima ou para baixo € escolhida a
altura da nota a ser inserida. Por outro lado, essa ferramenta mostrou ter limitacdes
referentes ao fato de ser pouco visual e exigir que os alunos aprendessem a relacionar os

nameros do teclado do computador com a figura de duracao da nota.

a ferramenta Speedy aqui o aluno pode
Entry foi usada pelos na barra de altergr 0 andamento
alunos para grafia Playback o (velocidade) com que
de notas (insercdo aluno pode o trecho musical sera
de notas) tocar o trecho reproduzido

|/ Finale 2006 - [Exercicio JAUST\ /

eedy Window Help

= al iz

Exercicio 1
Aluno 1

A
P J [ | ]
F AW L] M | | ]
Ty o T I I |
r 1T [ 1 1
[3 4 -
\
| \
com a mesma ferramenta é
usando a ferramenta Speedy possivel mover o cursor
Entry utiliza-se nimeros para para cima ou para baixo
escolher a duragéo da nota. usando as setas do teclado
A tecla 4 corresponde a figura para escolher, assim, a
da colcheia (ﬁ), por exemplo altura da nota desejada

Figura 11 - Display do programa Finale (ferramentas basicas)

Mostramos aqui a indicagdo das ferramentas basicas para insercdo de notas musicais com alturas e
duracbes e a ferramenta de Playback com a possibilidade de alteracdo do andamento (velocidade de
reproducéo).
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Apesar do estranhamento inicial, de modo geral, em poucas aulas os alunos
passaram a ter dominio sobre a correspondéncia entre nimeros e figuras musicais. No

guadro abaixo temos as relacdes entre teclas numéricas e figuras musicais:

nimeros 1 2

figuras g B
pausas :7 '7

nomes semifusa fusa semicolcheia| colcheia seminima minima semibreve

<N W
~
=3
—

0

~Le
e
o 4
]
[ |

Quadro 1: Correspondéncia das figuras e suas pausas com os numeros no teclado do computador

Outra ferramenta utilizada pelos alunos foi a que permite a troca do instrumento e,
por conseguinte, seu timbre. Em nossas aulas, invariavelmente, realizadvamos
sonoramente (solfejavamos) cada exercicio duas vezes; uma com o timbre de piano e
outra com o timbre relativo ao instrumento escolhido no momento da configuragao inicial

do arquivo padréo (Voice), que corresponde ao som de vozes sintetizadas.

na janela que se abre o aluno
pode alterar o timbre do
instrumento que fara o playback
do trecho musical a ser tocado

encontramos a
janela
Instrument List
no menu Window

na ferramenta Playback
Settings o aluno pode
configurar o programa para
marcar o ritmo, com um

4
[0}

CAEEEEERRER
5| e m o Rl

Exeycicio 1 metronomo
Aluno 1
Instrument List I
F GtaffName M & Vol Pan stmciens Chan. B Preg 1 ¢ Arostic Grand Piano 33 1 Acoustic Bass 65 1 S0prano Sax 97 1 FX L (rain)
Ij ‘ ‘ ‘ ‘ =] | ‘ ‘ 2.1 Bright Acoustic Piano 34 : Electric Bass (finger) 66 5 Ao Sax 96 1 FX 2 (soundirack)
%}%E 1Stalf 11 m 64 | SpnthVoi 1 % 3 Electric Grand Piano 35 : Electric Bass (pick) &7 : Tenor Sax 991 Rt 3 (crystal)
4 1 Horky-tonk Piana 36 ¢ Fretless Bass 66 ! Baritone Sax 100'; Fr 4 (atmosphere)
4 5 Electric Fiano 1 57 : Slap Bass 1 69 ; Obos 101 : F2 5 (brightniess)
& 1 Electric Piano 2 38 1 Slap Bass 2 70+ English Horm 102 : F 6 (goblins)
7+ Harpsichord 39 : Synth Bass L 71 Bassoon 103 Fx 7 (echoes)
8 Clavi 40 : Synth Bass 2 72 ; Clarinet 104 : F2 8 (scifi)
9 Celesta 41 ¢ Yinlin 73 : Piccoln 105 : Sitar
7 10 : Glockenspiel 42 1 Viala 74 1 Flute 106 : Banjo
% View by Staves Mute&ll | Solo Al 11 ¢ Music Box 43: Cello 75 ; Recorder 107 ; Shamisen
 Viow by Instruments Mute Nore| Mo Seios 12 : Vibraphone 44 1 Contrabass 76 ¢ Pan Flute 108 : Keto
13 & Marinba 45 1 Tremolo Strings 77 1 Blown Bottle 109 : Kalimbia
¥ Send Patches Before Play I~ Auta-create Instument 14 : ¥ylophene 46 : Pizzicato Strings 76 ; Shakuhachi 110 ; Bag Pipe
ie 15 : Tubular Bells 47 : Crchestral Harp 79 Whistle 111 : Fiddle
’2 } I 16 ¢ Dulcimer 48 & Timpani 80 Ocaring 112 : Shanai
17y T T 17 : Drawbar Organ 49 : String Ensemble 1 61 Lead 1 (square) 113 : Tinkle Bel
o 18 ¢ Percussive Organ 50 : String Ensemble 2 82 : Lead 2 (sawtooth) 114 Agogo
19+ Rack Organ 51+ Synthstrings 1 63 : Lead 3 (caliope) 115 : Steel Drums
i3 ” 20 : Church Crgan 52 ; Synthstrings 2 84 : Lead 4 (chiff) 116 ; Waodblock
- T I 21 : Reed Organ 53 : Choir Ahs &5 : Lead 5 (charang) 117 : Taika Drum
10 I 1 221 Accordion 54 : Yoice Oohs 86 1 Lead 6 (voice) 118 : Meladic Tom
J 23 : Harmonica v 55 Synth Yoice 67 : Lead 7 (fifths) 119 ; Synth Drum
24 1 Tango Accordion 56 1 Orchestra Hit 88 ; Lead & (bass+lead) 120 Reverse Cymbal
d ﬁn 25 ¢ Guitar {rylen) 57 : Trumpet 691 Pad 1 {new age) 121 : Guikar Fret Moise
7 f I 26 : Acoustic Guitar (steel) 58 : Trombone 90 : Pad 2 (warm) 122 ; Breath Noise
- t T 27 : Electric Guitar (jazz) 59: Tuba 91 : Pad 3 (palysynth) 123 1 Seashare
¢ 28 ¢ Electric Guitar {clean) 60 : Muted Trumpet 92 : Pad 4 {choir) 124 : Bird Tweek
o 29 ¢ Electric Guitar (muted) 61 : French Horn 93 1 Pad 5 (bowed) 125 : Telephone Ring
A 30 : Gverdriven Guitar 62 1 Brass Section 94 ; Pad & (metalic) 126 : Helicopter
";" i i 31 ¢ Distartion Guitar 63 ¢ SynthBrass 1 95 : Pad 7 (hala) 127 : Applause
!J“ . L 32 ¢ Guitar Harmonics 64 : SynthBrass 2 96 1 Pad & (sweep) 128 ; Gunshot

Figura 12 - Display do programa Finale (Instrument List)

Nessa outra visualizagdo, podemos observar a ferramenta de escolha de timbres. Esta ferramenta permite
indicar com que sonoridade instrumental desejamos que o software reproduza o trecho. Em nossas aulas
preferimos utilizar sempre dois diferentes timbres: o de piano e o de voz cantada, n° 55 (Synth Voice).
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Outro aspecto do programa que ndo podemos deixar de mencionar é a forma
como ele é apresentado na tela do computador. O software Finale permite a visualizagéo
em modo de pagina (Page View) e também em modo linear (Scroll View). Quando se
trata de trabalhar com o programa em sua aplicagéo original, ou seja, na confeccdo de
partituras, alguns alunos preferem a visualizagcdo no modo de pagina, quando estédo
fazendo uma copia a partir da pagina manuscrita de uma mausica, por exemplo. Buscando
uma melhor divisédo das etapas do trabalho, mesmo no caso de producédo de partituras e
nao de confeccao de exercicios para serem solfejados, sempre sugerimos que se utilize a
visualizacdo linear para a insercdo de notas na pauta. Em outras etapas, como na

colocacao de letra em uma cancédo, é melhor fazer uso da visualizacéo de péagina.

Em nossos trabalhos com os alunos, objetivando a construgcdo de trechos
musicais curtos, optamos por usar apenas a visualizacao linear (Scroll View), até por se
tratar de exercicios com poucos compassos, que se apresentam de forma bastante

aceitavel na tela do computador nesse tipo de visualizacdo. Abaixo, as duas formas de

visualizacao do programa:
" Q@

0

Figura 13 - Display do programa Finale (Page View)
Visualizacdo em modo de péagina. Esse tipo de visualizagdo nao foi utilizado em nossos trabalhos no
laboratdrio de informética.

7 Finale 2006 - [exercicoZ WUS] 56
Wiw e o s it EEIE

,:EEEEEEEEESEE‘EE%ZEEEWE
£

Y|y Ny

Imiz}

TN e PTIN of
ot ) -

Figura 14 - Display do programa Finale (Scroll View)
Visualizacdo em modo linear com a qual preferimos trabalhar.



89

4.1.2. O Solfejo Usando o Programa Finale

Apos essa breve apresentacdo mostrando algumas telas do programa Finale com
as quais o0s alunos participantes da pesquisa se familiarizaram durante o
desenvolvimento do projeto, passamos a relatar como o trabalho foi, realmente, realizado

pelos alunos.

Inicialmente, nossa turma contava com oito inscricdes de alunos. O niUmero gerou
uma preocupacao, pois tinhamos a nossa disposicdo uma sala no laboratorio de
informatica do nucleo de Tecnologia em Musica com apenas quatro maquinas com o
programa Finale - versdo 2006 instalado. Nossa intencdo era admitir até no maximo oito
alunos mesmo, para que trabalhassem dois em cada maquina, embora considerando que
tal numero poderia ser demasiado. O ideal, talvez, fosse um aluno por maquina
trabalhando individualmente. Na verdade, 0 que acabou por se mostrar exagerada foi a
nossa preocupacao, ja que o trabalho colaborativo, em dupla, gerou maior integracao
entre os participantes do projeto, além de facilitar o acesso e a familiarizacdo com o
programa. Constatamos, sensibilizados, que os alunos agrupados de dois em dois
acabavam por se ajudar em questdes relativas a eventuais dificuldades nos

conhecimentos de informatica, da plataforma Windows ou da lingua inglesa.

Infelizmente, ao final do semestre, terminamos com apenas sete alunos devido a
desisténcia de uma aluna, por razdes ligadas a incompatibilidade de horérios, visto que

ela iniciou um novo trabalho.

Nossas aulas aconteciam uma vez por semana, as quartas-feiras, no periodo da
manhd, com duracdo de apenas 45 minutos. Limitacdo de tempo essa que nos foi
imposta pela coordenagéo do ndcleo de matérias teoricas, que entende que disciplinas
como o “Solfejo com auxilio do Finale” fazem parte de um bloco de disciplinas teoricas
optativas dentro do curriculo do aluno, sendo que todas as disciplinas desse bloco

haviam sido padronizadas com a duragao de 45 minutos por semana.

Durante o segundo semestre letivo tivemos um total de 11 encontros, nos moldes
descritos acima, no nucleo de tecnologia em musica da instituicdo de ensino ja

mencionada.

Passando para a parte pratica de nossos trabalhos, relatamos que em nosso

primeiro encontro os alunos criaram uma pasta individual de arquivos para que pudessem



90

salvar, em cada aula, seus novos exercicios. Dentro dessa nova pasta que foi locada em
nosso servidor de rede local do laboratério de informética do CEP/Escola de Mdsica de
Brasilia, o aluno criou também um arquivo do programa Word que foi chamado de diério
de bordo no qual cada um faria suas anotac¢des diarias pertinentes a impressdes sobre 0s
acontecimentos do encontro pedagodgico daquele dia. Nessa mesma aula os alunos
foram orientados para que providenciassem uma unidade fisica de armazenamento de
dados (pen drive) de forma que pudessem levar seus arquivos gerados em aula para
estudos extraclasse. Nesse mesmo dia, houve também, a informacdo necesséria para
que os alunos instalassem o programa em seus computadores pessoais. Como 0s
arquivos possuem o formato proprio do programa Finale, tornou-se imprescindivel sua
instalacdo para que os alunos pudessem assim, realizar seus estudos fora do ambiente

de sala de aula.

Dessa forma, na pasta de cada aluno existem exercicios de solfejo que sao
comuns a outros colegas por terem sido feitos em conjunto nos momentos das aulas,
resultado altamente positivo do trabalho colaborativo em duplas; existem exercicios
individuais realizados pelos alunos em trabalhos extraclasse, que foram pedidos no final
do semestre letivo como uma das formas de avaliagdo da disciplina; e, completando o
contetdo de cada pasta, h4 ainda o arquivo do programa Word, j& mencionado, que foi

chamado de “Diério de Bordo”.

Continuando a descricdo préatica das tarefas realizadas pelos alunos e para o
melhor entendimento de como o trabalho, como um todo, foi desenvolvido, traremos
alguns exemplos de exercicios que os alunos realizaram em conjunto durante as aulas no
laboratério de informética. Antes disso, relatamos, entdo, que o primeiro exercicio
realizado conjunta e colaborativamente foi justamente a configuracdo do arquivo original

que serviu a partir de entdo como padréo para todos os documentos digitados e salvos.

Apds esse passo inicial, comecamos a trabalhar com as ferramentas de insercao
de notas mostrada acima na figura 11. O exercicio abaixo, retirado aleatoriamente da
pasta de um dos alunos, foi o primeiro que efetivamente os alunos escreveram e

solfejaram utilizando o software Finale.

Neste primeiro exercicio, utilizamos apenas as alturas de primeiro (1), segundo (Il)
e terceiro (lll) graus da escala de D6 maior, as notas dg, ré e mi. Iniciando cada exercicio
temos uma nota longa, a tdnica (primeiro grau), que serve de base para todos os

exercicios. As duracfes (ritmo) foram regulares, usamos a mesma figura, ou seja, de
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mesma quantidade de tempo. Outras duas indica¢des séo visiveis na partitura: o sinal de
repeticdo (dois pontos no meio do pentagrama) para que o exercicio fosse repetido na
sua execuc¢do; e o sinal de dindmica, representado pelas quatro letras f ( g ), para sanar
um problema de configuracdo na placa de som dos computadores, que fazia com que a

intensidade do som gerado fosse baixa e que ndo soubemos resolver de outra forma.

Apbés a grafia do exercicio no pentagrama, n0s o0 realizamos vocalmente
(solfejamos) com o acompanhamento do programa Finale. Para isso foi utilizada a
ferramenta de Playback mostrada acima na figura 11. Cada exercicio foi solfejado,
conjuntamente, por todos os alunos por pelo menos duas vezes. A primeira com o timbre
de vozes (Synth Voice) e em seguida com o timbre de piano. O procedimento para troca
de instrumentos e seu timbre foi mostrado na figura 12. Os exercicios foram realizados
solfejando (entoando) as alturas com 0 home das notas e também, em alguns momentos,

com nameros relativos aos graus correspondentes na escala.

| /' Finale 2006 - [exercicio 02.MUS]
[I]' File Edit Yiew Options MIDI Tools Speedy ‘Window Help
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Figura 15 - E xercicio de solfejo 2
Primeiro exercicio grafado e solfejado pelos alunos.

>
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Neste préximo exercicio temos as cinco primeiras notas da escala maior (d6 a
sol). Aqui é obedecida a ordem das notas da escala em sua progressdo ascendente e

descendente. As figuras de ritmo regulares sera conservada nos exercicios iniciais.

| /' Finale 2006 - [exercicio 03 do-sol.MUS]
[I_]:]' File Edit ‘“iew Options MIDI Tools Speedy Window Help
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Figura 16 - E xercicio de solfejo 3
Exercicio de escala do primeiro ao quinto grau.

I N
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|?..‘_' Finale 2006 - [exercicio 04 do-re.MUS]
File Edit Wiew Options MIDI Tools Spesdy ‘Window Help
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File Edit WView oOptions MIDI Tools Speedy ‘Window Help
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File Edit ‘“iew Options MIDI Tools Speedy Window Help
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Figura 17 - E xercicios de solfejo 4,5 e 6
Exercicios de treinamento das relagBes entre as alturas de | e Il graus; | e Ill graus; e | e V graus.

Apos essa primeira fase, na qual utilizamos exercicios cujo ritmo foi construido
apenas com sons de mesma duragdo, passamos a trabalhar com combinagdes ritmicas
simples usando sons com metades de tempo e sons com tempo inteiro. As células
ritmicas utilizadas com essas caracteristicas tém ligagdo com as silabas de pequenas
frases onde cada som corresponde a uma silaba sendo que a silaba forte da frase

coincide com o tempo forte do compasso musical. Esse procedimento procura introduzir
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algo de ludico nos estudos de solfejo. A primeira frase com que trabalhamos é apelidada
de “cha com pao” e possui a combinacdo de dois sons com metade de tempo cada, nas
duas primeiras silabas (cha com - JJ) e outro de tempo inteiro (pdo - J ), sendo a

primeira silaba a mais forte. Vejamos exemplos com essa configuracao:

ii;,‘_'- Finale 2006 - [exercicio 07 do-ré cha com pao.MUS]
File Edit View Options MIDI Tools Speedy ‘Window Help
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Figura 18 - E xercicios de solfejo 7

Exercicios de treinamento das relacdes entre as alturas de | e Il graus; | e Ill graus; e | e V graus utilizando o
ritmo “cha com pédo” onde temos duas notas sendo cantadas mais rapidamente no primeiro tempo do
compasso e a terceira mais longa no segundo tempo do compasso.

o
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Nos exercicios que levam o numero 8, construidos (elaborados) em aula e
digitados pelos alunos, temos a volta da escala e também o estudo do arpejo do acorde
formado sobre o primeiro (I) grau da escala. A titulo de ilustracdo do trabalho deste tipo
gue foi realizado, dentre os seis exercicios criados, colocaremos, como exemplo, apenas

trés figuras abaixo:
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Figura 19 - E xercicios de solfejo 8
Exercicios de treinamento de escala e arpejo.
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Na fase seguinte voltamos a trabalhar as relacdes de altura entre os graus 1 e ll, |
e lll, e | e V. Neste momento a célula ritmica escolhida € chamada de “pdo de queijo”.
Temos aqui a combinacdo de dois sons com metade de tempo e outros dois com um
tempo inteiro cada sendo que, dessa forma, ficou configurado o compasso ternério (de
trés tempos). Temos as metades de tempo nas duas primeiras silabas (pdo de - JJ )e
as duas outras com tempo inteiro (quei - jo - J ), sendo que sempre teremos a primeira

silaba como a mais forte. Insiro aqui trés exemplos com essa configuragéo:

| /' Finale 2006 - [exercicio 09 do-re pdo-de-queijo.MUS]
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Figura 20 - E xercicios de solfejo 9

Exercicios de treinamento das relacdes entre as alturas de | e Il graus; | e Ill graus e | e V graus utilizando o
ritmo “pao de queijo” no compasso ternario, onde temos duas notas sendo cantadas mais rapidamente no
primeiro tempo do compasso e duas outras de maior dura¢éo no segundo e terceiro tempos do compasso.
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No exercicio seguinte temos o treinamento da entonacdo da escala maior em

todos os seus graus e com o ritmo em metades de tempo.

| /' Finale 2006 - [exercicio 10-escala completa.MUS]
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Figura 21 - E xercicios de solfejo 10
Exercicios de treinamento da escala completa com ritmo em metades de tempo.

Em seguida, passamos a trabalhar a relacdo de alturas entre o | e 0 V graus (nota
d6 agudo e nota sol) treinando o solfejo na regido aguda da escala. Inserimos abaixo,
também, o treinamento do solfejo do semitom existente entre o | grau agudo (nota dé
agudo) e o VIl grau da escala (nota si). Tais exercicios foram realizados com as células
ritmicas ja trabalhadas, primeiramente com “cha com p&o” e em seguida com “pao de

queijo”™:
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Figura 22 - E xercicios de solfejo 11
Exercicios de treinamento da relagéo entre as alturas do | grau agudo e o V grau e entre as alturas de | grau
agudo e o VII grau, ambas com o ritmo “cha com p&o”.
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lhfi Finale 2006 - [exercicio 12 sol - do agudo - sol - pdo de queijo.MUS]
File Edit Wew Options MIDI Tools Speedy Window Help

AEEEZELRSARExEdmwAAlRnD QD
b hseencien [ 3 Gl-F 3 @

= L e
= - i,} F:t;lc i
Y, = | i g

/' Finale 2006 - [exercicio 12-si-do agudo-sol pdo de queijo.MUS]
FiIe Edit \iew Options MIDI Tools Speedy Window Help

AEEEEELPEADENEEAALLO M@
rey J! SR o el [1710000 nyerﬁcf'iﬁa oy

—f—
!:!EB 3 el -» tofs F

=S e e | batizn i

oL

Figura 23 - E xercicios de solfejo 12
Exercicios de treinamento da relacéo entre as alturas do | grau agudo e o V grau e entre as alturas de | grau

agudo e o VII grau, ambas com o ritmo “péo de queijo”.

Também foram realizados exercicios de treinamento referentes ao semitom

existente entre o lll e 0 IV grau da escala maior.
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Figura 24 - E xercicios de solfejo 13
Exercicios de treinamento do semitom existente entre as alturas do Ill e o IV graus com o ritmo “cha com pao”

e “pédo de queijo”.
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Na fase de treinamento de entoacdo de alturas, foi priorizado o entendimento e
aprendizagem da relacdo entre as alturas dos sons e ndo as frequéncias (alturas)
absolutas desses mesmos sons. Em seguida, passamos a trabalhar, entdo, com
composicdes de exercicios de solfejo que, por sua vez, traziam em seu bojo 0s
elementos musicais que foram treinados nos exercicios realizados até entdo. Nestas
composicoes, feitas em conjunto, de forma colaborativa, alunos e professor interagiram
sugerindo como seria formada a melodia (movimentacg&o de alturas e de ritmos). Durante
o trabalho, inUmeras sugestdes: sobre o tipo de ritmo a usar, ou seja, se a nota seria
longa ou curta, se teria a duracdo de meio tempo, de um tempo inteiro, de dois tempos e
se utilizariamos pausas; sobre como seriam conduzidas as notas, isto €, se haveria a
repeticdo da mesma altura de nota, movimento para cima ou para baixo, movimento em
grau conjunto (nota préxima) ou de salto do arpejo do | grau (jA mencionado acima) e se

esse salto seria grande ou de menor extensao.

Para esse tipo de constru¢cdo conjunta, foram também recomendados alguns
outros elementos, como a necessidade de se fazer variacdes de ritmo e de alturas. Por
exemplo: se fosse usada uma nota longa, que depois aparecessem notas de curta
duracéo; se fosse dado um salto grande para cima, que se compensasse com uma nota

em grau conjunto (nota proxima) e na diregdo contréria.

Tais composi¢fes conjuntas foram usadas como mote para que posteriormente 0s
trabalhos finais do curso fossem elaborados. Como trabalho final, os alunos elaboraram
individualmente suas proprias composicdes de exercicios de solfejo. Tais composi¢cbes
deveriam seguir, em maior ou menor alcance, o padrdo estabelecido pelo que foi feito
anteriormente em sala de aula. A avaliacdo final se deu com a apresentacdo individual
das composi¢Bes dos alunos: cada aluno cantava (solfejava) sua criagdo com auxilio do

programa Finale e em seguida sem esse auxilio, caso se sentisse seguro para tanto.

Os exemplos de exercicios que trazemos a seguir foram construidos (elaborados)
conjuntamente em encontros mais préximos ao final do semestre, como elemento
condutor para se chegar a producéo do trabalho final. Juntos, produzimos um total de
seis exercicios de solfejo com grau crescente de complexidade técnica. Trouxemos cinco

deles para ilustrar o que foi feito, colaborativamente, no laboratério de informatica.
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Figura 25 - E xercicios de solfejo - Composi¢fes conjuntas
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Como dultima parte da nossa apresentacdo relatando como se deu o trabalho
pratico em sala de aula (laboratério de informatica), na qual foi usado o programa Finale
auxiliando na aprendizagem do solfejo, trazemos alguns exemplos das composi¢coes de
exercicios de solfejo realizadas individualmente pelos alunos. Como foi dito
anteriormente, os trabalhos de composicéo fizeram parte da avaliacdo final da disciplina.
Para tanto, os alunos foram orientados a utilizar os elementos musicais que constituiram
0s exercicios trabalhados em classe, seguindo o modelo das composi¢cdes conjuntas

mostradas acima.

O trabalho final consistiu na elaboracdo extraclasse de trés composi¢cdes de
exercicios. Cada uma apresentando um dos trés tipos de compassos simples usados
durante o semestre: binario (dois tempos por compasso), ternario (trés tempos por
compasso) e quaternario (quatro tempos por compasso). Optamos por instruir, quanto ao
modo de fazer os exercicios, restringindo bastante o emprego dos elementos musicais.
Sendo assim, estipulamos o tamanho em oito compassos para o exercicio binario, quatro
a seis compassos para 0 exercicio ternario e quatro compassos para 0 exercicio
quaternario. Deveria ser mantida a estrutura dos exercicios feitos em aula, que iniciavam
com a nota longa sobre a tdnica (nota dod); deveria ter conducdo de movimentos de altura
deveria ser feita apenas em graus conjuntos ou em saltos do arpejo do | grau (elementos
trabalhados nas aulas). Os ritmos deveriam ter a duracdo de dois tempos, um tempo
inteiro, metades de tempo (notas agrupadas duas a duas) ou de quartos de tempo (notas

agrupadas em quatro).

Apesar da instrucdo restritiva descrita acima e da orientacdo de que os exercicios
deveriam ser tdo simples que pudessem ser cantados (solfejados) pelo préprio aluno
compositor ou pelos outros alunos da turma, foi possivel surpreender um ou outro
participante do trabalho mais inspirado, num arroubo de criatividade. Nestes casos
isolados, foi interessante observar que houve uma preocupacdo no sentido de compor
uma melodia que fosse auditivamente agradavel (que fosse bonita) e ndo se o exercicio
estava dentro dos moldes estabelecidos ou se era suficientemente bom para ser
solfejado ou, em outras palavras, se era adequado ao nivel de desenvolvimento dos
alunos. E vale lembrar que esse esmero na criacdo de uma melodia que achasse
interessante de ouvir s6 foi possivel diante do uso da tecnologia disponibilizada e
utilizando os recursos do software e de suas ferramentas que possibilitam reproducéo
sonora. Da mesma maneira que mostramos e falamos anteriormente a respeito da

possibilidade da composicdo aleatdria neste programa, com a ajuda dele os alunos
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podem ouvir o que criam. Podemos imaginar como seria bem mais complicado para eles,
no nivel de desenvolvimento em que se encontram, caso tal trabalho fosse pedido para
ser feito em papel pautado e usando lapis, sem a comodidade e o prazer de poder ouvir a
prépria composigao.

Abaixo, apresentamos uma composi¢des de cada aluno:

|J' Finale 2006 - [composicao ternaria 1 final.MUS]
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Figura 26 - Composicéo individual de exercicio de s  olfejo. Aluno 1
O aluno realizou o trabalho obedecendo aos critérios estabelecidos. No entanto, ndo teve dominio completo
de todas as ferramentas de grafia musical trabalhadas.

|J' Finale 2006 - [exerc 2a.MUS]
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Figura 27 - Composicéo individual de exercicio de s  olfejo. Aluno 2

No exemplo, podemos observar que o aluno ndo obedeceu a todos os critérios estabelecidos para o trabalho
final. Ela usa uma pausa de meio tempo ( %), criando um contratempo que ndo havia sido estudado durante
as aulas.

| /' Finale 2006 - [EXERCICIO 07.MUS]
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Figura 28 - Composicéo individual de exercicio de s  olfejo. Aluno 3
Aqui o aluno demonstra ter dominio no uso do programa e demonstra ter seguido as regras de adequacao
estipuladas.
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| /' Finale 2006 - [Exercicio de composicao final 1.MUS]
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Figura 29 - Composicéo individual de exercicio de s  olfejo. Aluno 4
O aluno usa corretamente o programa e realiza o exercicio de maneira adequada.
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Figura 30 - Composicdo individual de exercicio de s  olfejo. Aluno 5
Total adequacao ao que foi estabelecido.
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Figura 31 - Composicéo individual de exercicio de s  olfejo. Aluno 6

Esse exercicio seguiu todos os parametros estipulados, embora de forma bastante estrita. O aluno escolheu
subir em escala até o quinto grau, depois, desce até o segundo grau, sobe novamente em escala até o quinto
grau e desce mais uma vez, agora até o primeiro grau. Em seguida realiza saltos do arpejo: do primeiro para
o terceiro grau, do primeiro para o quinto grau e do primeiro grau inferior para o primeiro grau superior,
voltando até o primeiro grau inferior, ou seja, tudo o que foi pedido, mas de maneira sequencial, uma coisa
apos a outra.
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| /' Finale 2006 - [EXERC_notafinal-3_4-2.MUS]
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Figura 32 - Composicéo individual de exercicio de s  olfejo. Aluno 7
Aqui, também, o aluno usa corretamente o programa e realiza o exercicio de maneira adequada.

Os exemplos acima ilustram como se deu a fase final do projeto de trabalho onde
o software Finale foi usado como auxiliar no aprendizado do solfejo. Entendemos que, de
maneira quase unanime, houve bom entendimento acerca do que foi pedido como tarefa
final do curso, o que pode ser comprovado pela qualidade dos exercicios transcritos
acima. Uma ou outra inadequacgéo ao que trabalhamos em nossas aulas ou ao que foi
estipulado como norma para a composi¢ao do exercicio, foi motivo para discussdo com a

turma e forma de maior desenvolvimento da expresséo musical.

A avaliacéo final do curso se deu exatamente pela apresentacédo das composicdes
por parte de cada aluno. Isso foi feito de duas maneiras: a primeira vez com auxilio do
software, na qual o aluno cantou sua criagdo a0 mesmo tempo que o programa a tocava,;
e, uma segunda vez sem esse auxilio. Neste quesito, como seria de se esperar, tivemos
alunos que tiveram melhor desempenho que outros, mas, de modo geral, as avaliagbes

foram satisfatorias.

Lembramos que 0s nossos alunos eram iniciantes nesse processo de
aprendizagem e que, de forma geral, houve uma boa adequacdo ao tipo de trabalho
proporcionado pelo software. Da mesma forma entendemos, depois das nossas
observacdes, que, pelas realizacdes vocais constatadas durante o trabalho desenvolvido
no dia-a-dia em aulas e pelo tipo de produgcdo alcancada no final, tivemos bom
aproveitamento relativo a aprendizagem. Nao devemos esquecer que uma das grandes
dificuldades dos alunos iniciantes € justamente aquela que diz respeito a ndo dominar as
referéncias de alturas para poder realizar a musica num exercicio de solfejo e,
especialmente, para realizi-lo de maneira afinada (mantendo as alturas). Neste caso,
entendemos que o software foi de grande valia, apoiando o aluno nos momentos da
realizacdo de exercicios, tornando mais inteligivel as rela¢des entre as alturas a serem

cantadas e ajudando na criagdo de memorias auditivas de tais elementos musicais.
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4.2. Relacdo entre Questbes e Objetivos da Pesquisa

Apos a apresentacdo do programa Finale com a explicitacdo das ferramentas que

efetivamente foram usadas pelos alunos participantes da nossa investigagdo e apds a

apresentacdo dos exercicios trabalhados em aula, além das producdes finais dos alunos

com breves analises, apresentamos abaixo um quadro com as nossas questdes de

pesquisa em relacdo aos objetivos que apresentamos na fase de qualificacdo do projeto

e especificando os procedimentos metodoldgicos adotados:

Questdes da Pesquisa

Obijetivos Especificos

Procedimentos
Metodolbgicos

= O uso e acesso a uma
tecnologia de apoio, como
os softwares de editoracdo
musical (Finale verséo
2006) e seus produtos
(arquivos eletrdnicos), sdo
ferramentas facilitadoras
no processo de ensino-

aprendizagem do solfejo?

Investigar se a utilizagédo de
uma nova tecnologia, como
os softwares de editoracdo
musical, se mostra eficaz
para um maior e melhor
desenvolvimento do solfejo
direcionado a alunos
jovens e adultos em seu 1°
semestre de aprendizagem

da linguagem musical.

Andlise dos
documentos
produzidos pelos

alunos.

Investigacao por
meio dos diarios de
bordo e das
entrevistas semi-

estruturadas.

= O programa Finale
constitui-se em elemento
motivador para o ensino-
aprendizagem do solfejo
por suas possibilidades

facilitadoras?

Verificar se a utilizacdo
desse tipo de software
como motivador para o
aprendizado do solfejo é

relevante.

Investigacao por
meio dos diarios de
bordo e das
entrevistas semi-

estruturadas.

= O programa Finale possui
ferramentas que se
apresentam de maneira
acessivel na tela do

computador?

Verificar se as ferramentas
de um software como o
Finale sédo acessiveis e se
possui interface amigavel a
todos os alunos
interessados em melhorar

seu aprendizado de solfejo.

Investigacao por
meio dos diarios de
bordo e das
entrevistas semi-

estruturadas.

Quadro 2: Sintese entre Questdes, Objetivos e Procedi

mentos da pesquisa
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Os alunos participantes do projeto fizeram anotacdes didrias num arquivo de texto

criado no programa Word cujas impressoes,

nao necessariamente estruturadas,

formaram o que chamamos de Diario de Bordo. A eles foi solicitado que comentassem

livremente sobre suas impressfes, sentimentos, e quaisquer outras opinides a respeito

dos procedimentos e acontecimentos de cada aula. Trazemos agora um quadro com o

resumo dessas anota¢gfes. Nem todos os alunos estiveram presentes em todas as aulas

e, portanto, ndo ha anota¢des de todos em cada aula:

Aula 1

Aula 2

Aula 3

Aula 4

Aluno 1

Bom hoje foi
minha 12 aula,
cheguei muito
atrasada, mas
mesmo assim, tive
uma 6tima
impressao.

Adoro musica e
tecnologia, e
gostei de trabalhar
com o Finale, acho
que é um
programa de facil
entendimento.

Adorei. Estou
aprendendo
bastante, tanto a
mexer no
programa, quanto
a solfejar, € bom
pegar “do
comeco”.

Aluno 2

Minha impressao
sobre a primeira
aula de Solfejo
com Finale foi
muito positiva,
pois aprendi a
usar as
ferramentas
béasicas do
programa muito
bem. Acho que o
professor ensina
muito bem e tem o
senso de humor
muito apurado.

Minha impresséo
sobre a segunda
aula foi boa, pois
foi muito
importante para
fixar meus
conhecimentos
sobre o uso do
programa Finale e
praticar solfejo
com escalas
ascendentes e
descendentes.

Minha impresséo
sobre a terceira
aula foi boa,
porém eu acho
que poderiamos
fazer exercicios
um pouco mais
avancados.

A aula de hoje foi
6tima, pois
fizemos varios
exercicios de
solfejo com
arpejos e escalas
de d6 maior.

Aluno 3

Acredito que eu
posso aprender
muito, gostei das
possibilidades e
achei muito bom.

Gostei da aula e
acredito que
iremos aprender
logo.

Precisamos de
aula de Windows.
Foi bom, desejo
saber mais.

Hoje aprendi mais
sobre o programa.
Interessante o
“ch& com péo”.
Também a aula
também esta com
mais alunos isto é
bom.
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Hoje, na primeira
aula de Solfejo
com Finale, houve
uma conversa
sobre a utilidade
do solfejo, o
professor Ricardo
contou as origens
da notacao
musical e também
da facilidade que o

Hoje usamos o
Finale e
solfejamos. Muito
legal. Seria
interessante se
houvesse um

Hoje conhecemos
uma aluna nova,

Aula bacaninha.
Achei interessante

, RO gue chegou 0 nome ch&a com
programa vai nos |dicionario ~ o
C N atrasada e achou |pé&o pra indicar o
Aluno 4 |dar no estudo do |inglés/portugués . o 2
; : : a aula legal ritmo “cha com
solfejo. Foi uma instalado nos . ~ 1
demais. pao”.
aula bem legal. O |computadores
problema é que o |para facilitar o
tempo néao foi entendimento dos
suficiente para se |comandos do
fazer nenhum programa, que sao
exercicio. Entdo  |em inglés.
uma impressao
mais concreta
sobre como sera o
curso vai ficar pra
proxima semana.
Aula rendeu
Aula inicial para . bastante, logo a
: Aula foi
mim. . . |turma chegou
. interessante, pois .
Oportunidade em tratou-se da 12 cedo. Foram feitos
gue aprendi os . trés exercicios e
. oportunidade em
primeiros . comecamos a
Aluno 5 - gue solfejamos. )
comandos acerca implementar a
Novos comandos :
do software e do software foram colcheia, o que
observei o quéo - trouxe grande
. assimilados e :
interessante este aprendizado sob o
executados. .
se mostra. ponto de vista
ritmico.
Matricula dos
alunos,
apresentacao do Terceira aula, hoje |Quarta aula,
professor Ricardo . o professor esta  |aprendemos um
. Aula interessante, I :
Araujo, com uma L .’ |com a paciéncia |pouco mais sobre
: ~ participacado mais . . ,
breve incurséo . . acima do limite, solfejar.
~ _ |ativa. Descobri
sobre como seréo : , esperou todos os |Chegamos ao
que o Finale, afinal o
Aluno 6 |as aulas. Um alunos. O que pao com cha”, um

breve relato sobre
o solfejo.
Apresentacéo e
um passeio pelo
software com o
qual iremos
trabalhar nas

vai nos ajudar a
solfejar. Espero
continuar, e bem.

tornou a aula meio
curta, mas deu
para aproveitar,
mais um exercicio
com Finale.

dia chegaremos a
champanhe com
caviar.
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aulas, a impressao
€ muito boa,
dando a
percepcéo que
serdo proveitosas.

Aluno 7

Quadro 3: Diarios de bordo dos alunos - Aulas 1 a 4

Aula 5

Aula 6

Aula 7

Aula 8

A 42 semana de
aula. Mais uma

N&o pude vir na
aula passada, ja

. estava com
: vez cheguei
Hoje aula passou saudades...
o atrasada... .
muito rapido... : Agora ja estamos
; Preciso aprender a
Mas foi bom, todos dirigir! fazendo toda a
os dias aprendo . escala de Do
P O pouco da aula .
algo novo, e o que I, Maior...
Aluno 1 que participei -
estou gostando L Espero aprender a
. consegui tirar .
bastante é a . . solfejar, porque
: = duavidas que tive . .
interacdo dos : até agora ainda
quando abri 0
colegas, acho a estou fraca no
programa em :
turma bem legal. casa solfejo, na verdade
- estou aproveitando
Vindo e
bastante as aulas
aprendendo. ;
de Finale...
A aula de hoje foi
A aula de hoje foi |6tima, pois
6tima, pois fizemos varios
fizemos varios exercicios com
A aula de hoje foi |exercicios com variacdes ritmicas
focada em variacoes ritmicas |utilizando os
exercicios com utilizando escalas |intervalos: mi-fa,
AlUNG 2 ritmos variados, de do maior e seus |si-do, da escala de i
como “chd-com-  |arpejos. d6 maior e seus
pao” e “pao-de- Fizemos também |arpejos.
gueijo”. uma composicdo |Fizemos também
conjunta utilizando |uma composicdo
0S mesmo conjunta utilizando
conceitos dos 0S mesmo
exercicios. conceitos dos
exercicios.
Ainda tenho
dificuldades no Gostei muito, a
Windows, mas dificuldade é o
Aluno 3 |estou treinando. Windows. - =
A aula é boa. Mas tudo bem,
Preciso aprender |estou indo.

mais.
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Hoje eu comecei a
achar que é

Eu estava um
pouco distraido em
funcdo de
problemas que
nao relacdo com

Com a noticia que
teremos trés
semanas pra fazer

Aluno 4 |possivel entender |Aula light. Bacana. |as aulas, mas um trabalho final,
este programa achei muito bom  |ficou a impressédo
maluco. porque acho que |que esse trabalho

estou aprendendo |vai ser trabalhoso.
os rudimentos
desse troco.
Aula foi
A aula rendeu superdinamica,
muito, uma vez onde trabalhamos
gue varios bem o intervalo de
Aula foi muito exercicios foram  [2m
dindmica, apesar |aplicados. Foi correspondente a

AlUno 5 da auséncia de inserido novo MI-FA. A i
alguns alunos. modelo ritmico, a |composi¢ao
Novos modelos semicolcheia e conjunta foi
ritmicos. fizemos uma elaborada por

composicao todos, trazendo
conjunta uma boa
interessante. variedade de
ritmos.
Aula super
interessante, ja
estamos mais
. acostumados ao
Aula meio . .
, . solfejo com Finale,
Quinta aula hoje, |estressante, acho
: . e rendendo um
solfejamos um que estdvamos )
X : pouco mais. As
pouco mais, todos meios que g
. . composigoes
Aluno 6 |aprendemos sem eira ou beira, - .
: conjuntas, em
coisas novas mas tudo deu ,
i . . escalas e arpejos
como: o que é certo, solfejamos o x
. ja estdo me dando
acordes, e arpejos. |com outros novos ~
o uma melhor nocdo
exercicios.
dos aspectos
musicais que
ainda ndo tinha
conhecimento.
Hoje treinamos . Apesar de ter
. |Hoje faltaram
uma escala de do chegado atrasado,
p todas as mulheres :
a dé numa da sala. Eu achei a pude aproveitar os
composicao L minutos restantes
. aula rapida, mas .
conjunta, o que . da aula. Além
o sem muitas :
Aluno 7 - nos permitiu emocdes fortes disso, a aula de
treinar para o & ) hoje foi importante
0 Tudo ocorreu de
exercicio para que eu
e acordo com o . .
avaliativo. Com o ficasse mais

recesso, muitos
alunos j4 haviam

ritmo das outras
aulas.

atento ao tempo.
O professor
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esquecido os chamou bastante a
comandos do minha atencao por
Finale, mas eu ficar clicando
pudemos demais sem
relembrar. necessidade. Vou
me esforgar para
melhorar.

Quadro 4: Diarios de bordo dos alunos - Aulas 5 a 8

Observando a transcricdo quase literal das anotacdes em diario de bordo,
podemos notar que quase houve unanimidade nas impressfes positivas acerca do
trabalho desenvolvido utilizando o programa Finale no auxilio do solfejo, mesmo
considerando eventuais diferencas de estilo na escrita. Esclarecemos que a falta de
anotacdes em algumas aulas por alguns alunos se deu por motivo da sua auséncia
naquela ocasido ou por falta de tempo para fazer tais anotacdes. Relembramos que o

tempo de aula foi exiguo, apenas quarenta e cinco minutos por semana.

Entre os percalgos encontrados no caminho, relatamos que, ao final do semestre,
houve algum tipo de problema na rede que interligava os computadores do laboratério de
informatica e os arquivos de diarios de bordo gerados no programa Word tiveram de ser
gravados (salvos) com nomes diferentes. Tal acontecimento culminou por causar certa
desorganizacdo que, no entanto, acreditamos n&o ter incorrido em nenhuma grande
perda, sendo as anotagfes das aulas iniciais do aluno 7, que parecem ter sido perdidas.
Outro prejuizo que tivemos no final do semestre: foram feitas apresentacfes das
composicdes de exercicios, como forma de avaliacdo, nas duas Ultimas aulas, sobre as
quais, nao temos registro de anotacdes no diario. Como néo tivemos anotacdes também
na primeira aula, temos, em geral, o0 registro de oito das onze aulas (encontros) que

efetivamente ocorreram.

Tecendo algumas consideracBes acerca dos textos recolhidos nos diarios de
bordo, podemos verificar que as referéncias ao programa Finale se concentraram
basicamente nas anotacdes feitas nas primeiras quatro aulas. Em seguida, os alunos
preferiram se manifestar mais frequentemente acerca do aprendizado do solfejo
propriamente dito, do tipo de exercicio que estava sendo feito (com que alturas ou

ritmos), ou ainda acerca do comportamento do professor.

Outras questdes que em principio pareceriam Obvias, ndo apareceram nos
comentarios dos alunos. A respeito do fato de o programa ndo apresentar versdo em

portugués, o que imagindvamos ser uma barreira, nao foi questionado a nao ser por um
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aluno que sugeriu a possibilidade da instalacdo de um dicionério de inglés/portugués em
sua méaquina. Julgando apenas a partir do que foi escrito pelos alunos, entendemos que,
para a faixa de idade (jovens e adultos), objeto de nossa pesquisa, a lingua ndo parece
impor barreiras no uso do programa, pelo menos se considerarmos o0 propdésito da sua

utilizacéo: facilitar a realizacdo do solfejo.

Um ponto que ndo nos parece justo deixar de ressaltar é o que diz respeito aos
guatro comentérios que alguns dos alunos fizeram sobre o uso das células ritmicas que
usamos como apoio para o estudo de certas relacfes entre alturas. Anteriormente,
mencionamos a conotacao ladica que tais células ritmicas poderiam assumir, justamente
por relacionar as silabas de pequenas frases ao ritmo que seria cantado. Nossa
pretensdo, ao utilizarmos os ritmos contidos em “cha com péo” e “pdo de queijo”, foi
tornar o ambiente de aprendizagem mais leve, menos circunspecto, mais Iudico.

Acreditamos que as declara¢des a respeito desse pequeno aspecto foram positivas.

Algo que constatamos, ao ter contato com a transcricdo das anotacdes acima, foi
certa dificuldade dos alunos ao lidar com a proposta de se manter um diario de bordo
relacionado as suas impressbes a respeito da prépria aprendizagem ou a respeito de
como se d& sua interacdo com a tecnologia de computadores e com o software em
gquestao. Esse tipo de determinagéo, pedindo um posicionamento feito por escrito sobre
como se deu a aula, pareceu realmente ser uma grande novidade para os alunos.
Novidade com a qual, no nosso ponto de vista, a maioria parece néo ter se sentido muito
a vontade. Percebemos que trés alunos (3, 4 e 6) usam uma linguagem bastante
coloquial em suas anotacdes. Dois outros alunos parecem desejar fazer sempre uma
avaliacdo positiva das aulas (2 e 5), como se estivessem preocupados com a finalidade
para a qual suas palavras poderiam ser usadas. Outros alunos se preocuparam em
justificar-se perante o diario de bordo (1, 4 e 7) falando de atraso, distracdo, sono etc.
Mas, como as anotacfes se trataram de impressdes ndo estruturadas, entendemos que o

objetivo foi alcancado, apesar das observacdes colocadas.

Pela leitura das anotacdes, podemos ainda constatar que os alunos nao tiveram
grandes dificuldades em trabalhar com as fun¢des basicas do programa, até por ndo
mencionarem quaisquer dificuldades. Partindo de nossas observacdes participativas,
podemos dizer que, de modo geral, depois de vencidas algumas duvidas iniciais,
seguiram escrevendo corretamente os exercicios que Ihes foram propostos. Houve, com

certeza, um ou outro aluno que terminava a grafia do exercicio com maior facilidade,
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especialmente aqueles que tinham mais tarimba no manuseio do computador e,
especificamente, aqueles que tiveram por habito usar o programa em seu computador,
em casa. Por outro lado, houve o caso do aluno 3 que mencionou suas dificuldades no

uso do computador no que diz respeito a plataforma Windows.

Por fim, fica nossa impressao de que esse tipo de instrumento de coleta de dados
seria mais eficiente diante de uma realidade que permitisse mais tempo a cada encontro
para que o professor orientasse melhor os alunos quanto as suas colocacgdes criticas por

escrito.

4.4. Entrevistas Semi-estruturadas

Nas entrevistas que realizamos nos dias 24 e 26 de novembro de 2008, tivemos
como foco central a verificacdo, sob o ponto de vista dos alunos, se o programa Finale
ajudou, corroborou, facilitou o trabalho do solfejo. Em se tratando de resposta positiva,
como se deu tal auxilio; se desejavam continuar usando tal programa na sua trajetoria
rumo ao dominio da habilidade de cantar alturas com os diferentes ritmos nos exercicios
de solfejo e se se sentiam mais motivados a estudarem solfejo por estarem utilizando o

software Finale.

As entrevistas que realizamos tiveram o formato semi-estruturado em carater
aberto. Nosso roteiro de perguntas nos permitiu considerar a perspectiva dos sujeitos.
Sendo assim, conforme as respostas dadas, questdes inesperadas, porém relevantes
surgiam, sem com isso perdermos de vista 0s objetivos e as questdes centrais da

pesquisa.

Como nossos objetivos eram claros e as questdes que desejavamos elucidar
vivas e presentes, até porque nem haviamos ainda terminado o semestre letivo, nossas
entrevistas foram curtas. As gravacdes que fizemos em video duraram algo entre 5 e 8
minutos cada, totalizando ndo mais do que 40 minutos em gravacdes. Gravagdes estas

que posteriormente foram transcritas.

Lembramos que todos os procedimentos realizados na interacdo com os alunos
foram previamente combinados, inclusive questdes relativas a sigilo e anonimato até para
que os interlocutores pudessem se sentir tranquilos. Nesse intento, assim como na

transcricdo dos diarios de bordo, ndo ha a revelacdo do género do aluno (masculino ou
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feminino) e nossa referéncia € numérica: aluno 1 a aluno 7. Sendo que essa numeracao

ndo segue nenhum critério de ordem ou gradacao.

A seguir, apresentamos um quadro de questdes colocadas aos alunos e suas
respostas. Nao h& aqui a intencdo da transcri¢do literal de perguntas e respostas, mas a
exposicdo de modo sucinto das questdes e a sintese das opinides dos alunos para
posterior analise. O que foi colocado entre aspas corresponde as palavras originais do

aluno:

Questbes Respostas

- Aluno 1: Sim.
- Aluno 2: “Ele ajuda sim”.

L _ - Aluno 3: “Sim. Acredito que me ajudou”. Fiquei
- Houve facilitacdo da aprendizagem | majs intimo do solfejo.

do solfejo? - Aluno 4: Néo.

- Aluno 5: “Sim, com certeza. Apesar de o

_ software ndo ser muito facil. Nao considero muito
- O software ajuda a aprender a facil. Mas, com as aulas vim assimilando bem e
solfejar? ajudou bastante, sim”.

- Aluno 6: “Facilita um pouco, sim”.
- Aluno 7: “Acho que ajudou. Se nédo fosse pela

aula acho que estaria bem mais atrasado em
relacéo a aula de teoria musical”.

- Aluno 1: Pela diferenca de timbres dos
instrumentos que o programa possibilita, pela
referéncia e afinacdo das notas e pela dindmica
ritmica (o programa toca o exercicio no ritmo
escrito). Isso além de possuir o metrénomo
marcando a pulsagéo da musica.

- Como ele facilita? - Aluno 2: “Porque vocé se corrige quando ouve o
som produzido pelo programa. Nao precisa que o
professor te diga que esta errado. Ele d4 mais

_ auto-critica”.
- Como ele ajuda a aprender?
- Aluno 3: “O fato dele tocar, de a gente de poder

ouvir e poder acompanhar. Isso pra mim &
essencial. A gente pode repetir varias vezes,
escutar e procurar entender”.

- Aluno 4: Nao facilita, porque é um software
complicado de usar. “Pra escrever uma coisa
curtinha demora muito tempo”.
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- Aluno 5: “Pra ouvir. Até porque ndo tenho piano
em casa. Dispondo do software em casa venho
trabalhando bastante”.

- Aluno 6: “Principalmente o tom. Vocé escutar
um pouco, melhora como fazer”.

- Aluno 7: “As composicdes. O fato de poder
compor exercicios”.

- O software é facil de lidar?

- As ferramentas sao acessiveis?

- Tem aparéncia amigavel?

- Aluno 1: O programa é facil de trabalhar. “Vocé
vai clicando, clicando e acha um caminho ou
outro” de realizar as tarefas.

- Aluno 2: “Pra mim ele € acessivel. Estou
fazendo o curso de Finale também”. “Acho que é
complicado para algumas pessoas”.

- Aluno 3: “Depois que eu gravei 0os numeros das
notas, tudo bem. Mas quando é para colocar a
clave ou apagar tudo e fazer de novo, tem hora
gue me confundo”.

- Aluno 4: “Se tivesse um modo de escrever como
no programa Word facilitaria. E um software
interessante mas mais dificil que eu imaginava.
Seria melhor se tivesse um roteiro, uma apostila
com as funcdes das ferramentas. Na aula
seguinte eu ja ndo lembrava como fazer”.

- Aluno 5: “O fato de néo ter versdo em portugués
ja complica um pouco. E comparando-se com
outros programas de mdusica, € com o préprio
Word, as teclas de atalho ficam na memoria e
isso confunde um pouco”.

- Aluno 6: “Facilimo acesso nao é. Ele é muito
sofisticado”.

- Aluno 7: “Acho que ele é bem acessivel, sim.
Acho que ta tranquilo”.

- O fato de o programa ser em inglés
dificultou o trabalho?

- Aluno 1: “Pra mim, ndo. Mas pode dificultar pra
guem nédo conhece os termos”.

- Aluno 2: “Com o professor ajudando ndo ha
problema”.

- Aluno 3: “Algumas palavrinhas, algumas coisas
em inglés, por ele ser todo em inglés, talvez
dificulte um pouco”.

- Aluno 4: Pra mim, ndo. “Nao atrapalha porque a
gente cresce jogando video games, ai ndo tem
problema”.

- Aluno 5: Complica um pouco.
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- Aluno 6: “Um pouquinho. N&o muito. Atrapalha
um pouquinho”.

- Aluno 7: nao respondeu.

- O que vocé menos gostou No uso

desse software?

- Aluno 1: “Algumas teclas que vocé clica fazem
desaparecer a partitura da tela”.

- Aluno 2: ndo respondeu.
- Aluno 3: ndo se aplica.

- Aluno 4: ndo se aplica.

- Aluno 5: nédo se aplica.
- Aluno 6: ndo respondeu.

- Aluno 7: Ele devia associar as figuras de valores
ao que a gente vé na teoria (onde 0 4
corresponde a seminima, por exemplo). “Nao
gostei da ferramenta de mudanca de clave”.

- Vocé usou o software para estudar

solfejo fora da nossa aula?

- Transcreveu exercicios da aula

tedrica?

- Aluno 1: Nao.

- Aluno 2: Sim. Usei para transcrever exercicios
da sala de aula.

- Aluno 3: Nao, so realizei os exercicios do curso.
Mas, quando aprender a manusear melhor o
programa Finale, pretendo usaé-lo com essa
finalidade.

- Aluno 4: Nao estudei solfejo neste semestre.
N&o tive solfejo em minha aula de PEM.

- Aluno 5: “Ja, ja comecei a transcrever alguns

exercicios”.

- Aluno 6: “Eu uso pra outra coisa. Eu uso para o
meu violino. Eu pego algumas partituras e boto
no Finale para escutar, pra ver. Eu tenho uma
dificuldade muito grande com o ritmo e isso me
ajuda um pouco”.

- Aluno 7: Usei pouco o software porque a gente
teve pouco solfejo na aula de teoria. Usei para
transpor uma partitura da minha aula de viola.
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- Vocé acha que o programa Finale te

incentiva a estudar mais solfejo?

- Vocé acredita que o software motiva
a estudar esse componente da

aprendizagem musical?

- Por qué?

- Aluno 1: “Sim. Porque vocé ouve 0 som e tem
nocédo de estar fazendo a coisa certa ou nao”.

- Aluno 2: “Me senti mais incentivado. No coral
guando tinha uma parte que ndo conseguia
cantar, transcrevi para o Finale e isso me ajudou”.

- Aluno 3: “Ele motiva exatamente por causa
disso, nos podemos estar vendo e escutando. E a
gente sente o desejo de aprender mais a mexer
com o Finale para esses propositos”.

- Aluno 4: Nao, porque achei dificil usar o numero
correspondente as figuras.

- Aluno 5: Com certeza. O exercicio de solfejo
sem acompanhamento de alguma ferramenta
(instrumento) é complicado. O Finale facilita
muito. Tenho usado o software para estudar
solfejo.

- Aluno 6: Motiva bastante.

- Aluno 7: “Com certeza. S6 com a apostila vocé
ndo sabe se esté cantando a altura certa ou nao.
Com o software vocé tem uma noc¢ao se esté indo
bem ou néo esta”.

- Vocé pretende continuar estudando

solfejo usando o programa Finale?

- Aluno 1: Sim, pretendo fazer mais um semestre
desse curso.

- Aluno 2: Sim, pretendo continuar estudando
solfejo com o programa Finale. Pretendo usar o
programa mesmo que ndo tenha o curso.

- Aluno 3: Sim, porque acho que € muito bom e
vai me ajudar bastante até porque podemos ter
mais flexibilidade de horario para estudar.

- Aluno 4: “Sim. Se tiver o curso pretendo fazer de
novo pra aprender a trabalhar melhor com as
ferramentas”.

- Aluno 5: Sim. Penso continuar e aprofundar os
conhecimentos do software e do solfejo também.

- Aluno 6: “Sim. Com certeza”.

- Aluno 7: “Sim, vai ser muito Gtil daqui pra
frente”.

Quadro 5: Resumo das entrevistas

As transcrigdes literais encontram-se entre aspas. As respostas gue ndo possuem aspas sdo transcricdes
muito proximas daquilo que o aluno efetivamente disse.
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Analisando as colocacbes feitas pelos alunos em relacdo ao nosso
guestionamento acerca da possibilidade da utilizagdo do software Finale como apoio ao
aprendizado do solfejo, observamos quase unanimidade em avaliagbes positivas sobre
esse uso. Ndo devemos esquecer, no entanto, as caracteristicas do grupo para o qual a
presente investigacdo se dirigiu: alunos jovens e adultos com algum conhecimento da
lingua inglesa, ja tendo cursado o ensino médio, que se encontram no primeiro semestre

de sua educacao musical formal num centro de ensino profissional de musica.

Outro aspecto importante a ser ressaltado € a totalidade de respostas positivas
guando o questionamento se deu a respeito do uso futuro da plataforma eletrébnica com a
utilizacdo do programa Finale para o estudo de solfejo. Mesmo o aluno que antes o havia
avaliado negativamente, se declarou desejoso de prosseguir conhecendo o programa na
intencdo de aplica-lo em seu desenvolvimento musical. Acreditamos que, no caso desse
aluno (aluno 4) que avaliou o projeto de maneira negativa e depois manifestou o desejo
de reintegra-lo num projeto futuro ou, pelo menos, continuar fazendo uso do software, o
que ocorreu foi que em sua aula de PEM houve quase nenhuma pratica de solfejo e ele
terminou por perder o interesse em nossas aulas no laboratério de informatica, apesar de
demonstrar interesse e desejo de aprofundar-se no conhecimento do programa Finale

com toda a potencialidade de aplicagbes musicais que ele carrega.

O mesmo tipo de andlise pode ser tomado emprestado quando tentamos entender
0 que diz o aluno 6 ao avaliar o programa Finale como aquele que “ajuda um pouquinho”,
“motiva bastante” (o estudo de solfejo) e que “com certeza”, continuara estudando solfejo
com o seu auxilio. Entendemos que, nesse caso também, houve pouco interesse pelo
solfejo propriamente dito, exatamente porque esta pratica ndo foi muito desenvolvida em
sua sala de aula de PEM. Todavia, esse mesmo aluno usou o programa para transcrever
seus exercicios de violino no intento de sanar duvidas, especialmente as relativas aos

ritmos que ndo conseguia fazer por conta propria.

Quando perguntados sobre como o programa ajudaria no desenvolvimento do
solfejo, tivemos véarias mencgbes sinalizando que o que mais ajudou foi o fato de o
programa tocar o que esta escrito com as alturas e ritmos corretos e que isso pode deixa-
los mais seguros em relacdo a esses elementos ao cantar seus exercicios. Um dos
alunos mencionou também a facilitacdo proporcionada pelo fato de o programa possuir

metrénomo, que marca a pulsacdo da musica. Vale lembrar, na oportunidade, que alguns
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alunos iniciantes tém acentuada dificuldade em manter o pulso métrico. Em nossa

experiéncia neste projeto, os alunos marcavam a pulsacao juntamente com o programa.

Entendemos serem exatamente esses 0s pontos onde os alunos iniciantes na
busca do dominio da linguagem musical escrita em partitura apresentam maiores
dificuldades. Cantar a relacdo das alturas do6-mi (dentro da escala de D6 maior), por
exemplo, € um tipo de habilidade que, de modo geral, exige tempo e for¢ca de vontade
para adquirir. Neste aspecto, o programa parece ter se constituido numa boa ferramenta
auxiliar. Podemos fazer tal afirmacdo embasados pelas declaracBes colhidas nas
entrevistas, pelas composi¢cdes dos exercicios realizadas ao final do curso, bem como

pelas notas dos diarios de bordo.

Em relacdo a outra questdo proposta aos nossos interlocutores, perguntando
guanto a forma como o software se apresenta na tela do computador e principalmente se
se trata de ferramenta acessivel a qualquer pessoa, ndo houve unanimidade de opinides.
Ao contrario, as respostas ndo nos pareceram claras ou, nho minimo, tiveram alguma
dificuldade para se expressarem a respeito do assunto. As opinides foram variadas e vao
de um extremo a outro. Enquanto um aluno diz achar facil e intuitivo (“vocé vai clicando,
clicando e acha um caminho ou outro”), outros afirmam achar dificilimo. Pensamos que
aqui os problemas enfrentados pelos que declaram néo terem tido facilidade na utilizacéo
do programa tém uma raiz mais profunda. Como percebemos nas notas dos diarios de
bordo, novamente enfatizamos que o problema vem da falta de traquejo com
computadores ou no uso da plataforma Windows. Os alunos que estdo no meio do
caminho, ou seja, que nem manifestam facilidade nem dificuldades, parececem desejar
gue o Finale mostrasse maior semelhanca a um programa mais proximo de suas

realidades, como o Word, por exemplo.

A respeito do fato do programa Finale ndo apresentar versdo em portugués,
como, o programa Word apresenta, ndo parece ter representado barreira instransponivel
para o acesso as suas ferramentas ou para o aprendizado do solfejo partindo-se dessa
plataforma. Entendemos que os alunos que fizeram mencdo negativa a esse aspecto do
software, o fizeram de maneira branda. Os trés alunos que o fizeram utilizaram o
advérbio pouco ou ainda no diminutivo “pouquinho”. Mas, como ja dissemos
anteriormente, esse tipo de resultado encontrado nas falas dos nossos entrevistados so €

possivel pelas caracteristicas que possuem.
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Sobre o fato de o programa incentivar ou motivar a estudar de um componente
curricular que diz respeito a habilidade de solfejar partituras, ou seja, de transformar em
sons, por meio da voz, sinais gréficos escritos em uma partitura, vemos algumas opinides
bastante interessantes. Os alunos 1, 2, 3, 5 e 7 traduzem de modo mais efetivo o
sentimento que pudemos observar durante todo o desenvolvimento do projeto junto a
esses alunos. Pelas palavras deles, percebemos que o seu entendimento se move no
sentido de que, para que haja o desenvolvimento das habilidades do solfejo, € necessario
algum tipo de apoio. Entendemos que o auxilio procurado pelo aluno foi propiciado pelo
programa nas suas ferramentas relativas a reproducédo da musica com correcao de ritmo
e alturas. Sendo assim, parece-nos plausivel que os alunos manifestem, nas entrevistas,

uma motivacdo maior para o estudo do solfejo com o subsidio do programa Finale.

Em relacdo a transcricdo de exercicios externos a aula de solfejo com Finale, os
alunos responderam em duas direcdes opostas. Tivemos trés negativas e quatro
respostas positivas, sendo que, dentre as quatro uUtimas, duas ndo tratavam de
transcricdo de exercicios de solfejo. Na verdade, os exercicios transcritos eram de suas
aulas de instrumento e ndo de PEM. As respostas negativas ocorreram, talvez, por nao
haver muita énfase sobre o solfejo nas respectivas aulas de PEM. Duas foram as
respostas afirmativas que manifestaram explicitamente o uso do Finale para transcrever
exercicios das aulas de PEM. Tais discrepancias podem ser explicadas porque nossa
turma, no laboratério de informética, foi composta por alunos provenientes de diferentes
turmas de PEM pertencentes a diferentes professores que, por estar havendo uma
reformulacdo de curriculo dos niveis bésicos na Escola de Musica de Brasilia,

trabalharam uns mais outros menos com esse componente curricular.

Neste capitulo apresentamos e discutimos brevemente alguns dos resultados da
nossa investigacdo. Para isto, tomamos como base os dados que foram recolhidos.
Nossos dados foram constituidos pelos exercicios feitos pelos alunos, pelos diarios de
bordo e pela transcricdo sucinta das entrevistas. Nossa intencdo aqui foi analisar e refletir
minimamente sobre como os alunos que precisam ou desejam aprender a solfejar se
comportavam dentro de um novo ambiente de aprendizagem, no qual houve a utilizacao

do programa Finale.
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5. Consideracdes Finais

Apresentamos aqui algumas consideracdes finais deste estudo: suas limitagbes e
algumas reflexdes a respeito do ensino/aprendizagem do componente curricular solfejo,
utilizando o programa Finale. Nossas reflexdes tém como intencdo corroborar futuros
trabalhos de investigacdo cientifica e embasar o interesse de outros professores que
gueiram se lancar na pesquisa sobre as vantagens da utilizacdo deste tipo de programa

(softwares de editoracdo de partituras) no contexto da educacdo musical.

Como falamos na parte inicial deste trabalho, o ensino da Educac¢do Musical nos
conservatorios de musica no Brasil ainda parecem estar embotados de filosofias e
metodologias tradicionais, apesar das tentativas da incursdo de um ou outro novo
procedimento pedagogico que aparecia ao longo da histéria. No corpo de nosso texto
citamos vérias pedagogias de educa¢do musical, que normalmente sédo aplicadas nos
cursos voltados para a clientela de criancas e sobre as quais poderiamos até ter tracado
paralelo comparativo com pedagogias construtivistas, caso nossa investigacdo se
direcionasse para essa vertente da educacdo musical. Como nosso objeto de estudo se
limitou as possibilidades do ensino/aprendizagem do solfejo com o uso da tecnologia de
um software de editoracdo de partituras direcionado a uma clientela de alunos jovens e
adultos, preferimos nos ater aos referenciais tedricos que tivessem ligacdo direta ou

indireta com 0 N0SSO assunto.

Algo importante a ser ressaltado, por outro lado, € que, apesar das limitacdes
observadas na educacdo musical como um todo ou, em nosso particular interesse,
observadas no ensino do solfejo, vislumbramos a possibilidade da insercdo de
tecnologias informaticas justamente para ampliar a maneira de encarar o
ensino/aprendizagem desse componente curricular na tentativa de reduzir limitacdes.
Como falamos no inicio do trabalho, a presenca do computador no cotidiano das pessoas
se tornou algo comum e tende a se tornar cada vez mais corriqueiro. Na sala de aula do
ensino regular ha a presenca cada vez maior de computadores: ha projetos de inclusao
digital como o OLPC que citamos anteriormente; ha a presenca de laboratérios de
informatica e ha também um crescente desenvolvimento de softwares educativos
voltados para as mais diferentes disciplinas que compdem o0s curriculos do ensino
regular. Entendemos que os recursos da tecnologia informética se tratam de potenciais

auxiliares do professor nos diferentes processos de ensino-aprendizagem e, N0 n0sso
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entendimento, podem vir a configurar uma boa ferramenta auxiliar também nos meandros

da Educacdo Musical.

Quando falamos, neste trabalho, do uso do computador pelas pessoas, ou como
mediador na aprendizagem, como forma de mediar o “fazer musical’ ou em suas inter-
relagbes com a musica ou, ainda, como elemento ludico incluindo ai a muasica, estamos,
na verdade, atestando que essa tecnologia ja se encarrega de tomar conta de boa parte
do nosso dia-a-dia em muitos aspectos. Ao falar de tudo isso, desejamos demonstrar
também que a tecnologia dos computadores ja toma conta de boa parte dos processos
que envolvem a musica, seja na producdo, na gravacdo, na captacdo sonora, na

composicao, nos jogos eletronicos etc.

Por outro lado, nossa crenca é que ha potencial para inserir a tecnologia dos
computadores, que ja esta definitivamente arraigada nos processos musicais, também no
ensino de masica, na educacdo musical. Por isso estudamos o uso de um programa de
elaboracdo de partituras, destinado a profissionais dessa area, de nome Finale. Nossa
principal intencdo foi testar se esse software poderia ajudar e se poderia motivar o
ensino/aprendizagem do solfejo (uma infima parte da educacdo musical) voltado para

jovens e adultos observando suas atitudes e reaces diante do uso do programa.

Nosso estudo, que se deu de forma qualitativa, ndo pretende generalizar
resultados nem pretende ser impositivo no sentido de se tornar uma verdade Unica ou
definitiva. Entendemos que os resultados alcancados junto aos alunos participantes do
projeto foram satisfatérios em diferentes aspectos. Como ja afirmamos, as producgdes
finais (composicdes de exercicios de solfejo) foram de modo geral bastante apropriadas
para o nivel de desenvolvimento musical da turma. As notas no diéario de bordo, feitas
durante o semestre, demonstram que, de uma forma ou de outra, os alunos estavam
engajados nos propositos do projeto. E as entrevistas finais confirmaram, de maneira
guase unanime, que o aproveitamento tanto de contetddo (solfejo) como da utilizacdo do

software foi adequado.

Ao discorrer sobre os resultados de nossa pesquisa, nos parece importante
salientar também que as caracteristicas dos alunos que se inscreveram no inicio do
segundo semestre letivo de 2008 no CEP - Escola de Musica de Brasilia correspondem a
um perfil mediano. Podemos dizer que demonstraram durante o curso do projeto um
comportamento e aproveitamento que podemos considerar, por nossas observacgoes,

satisfatérios. Na turma que foi formada tivemos alunos que entoavam razoavelmente as
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alturas das notas. Ndo havia nenhum que tivesse grandes dificuldades para repetir a
altura de uma nota (ndo havia “desafinados”), embora ndo tenha havido nenhum tipo de
selecdo para a formacdo dessa turma. E todos estavam no primeiro semestre da
disciplina PEM (Percepcdo e Estruturacdo Musical), ou seja, comecando a tomar
conhecimento a respeito da linguagem musical. Em relagdo ao costume ou habilitacdo
para o uso de computadores, alguns possuiam mais destreza, outros menos. Lembramos
gue esse tipo de realidade apareceu, inclusive, na transcrigcdo dos diarios de bordo. Nao
pensamos, no entanto, que alguma limitacdo no uso dos computadores foi barreira que

chegasse a impor menor aproveitamento desse ou daquele aluno.

JA em relacdo ao programa Finale propriamente dito, tivemos avaliacdes
positivas na forma do que foi anotado pelos alunos em seus diarios e na forma das
respostas dos mesmos alunos nas entrevistas ao final do projeto. Do ponto de vista de
nossa observacdo podemos afirmar que, de modo geral, logo nas primeiras aulas, 0s
alunos tiveram uma atitude positiva diante do programa e que, talvez por esse tipo de
atitude, tenham se adaptado de forma célere as suas ferramentas basicas. Pudemos
notar também que o fato de os alunos trabalharem em dupla nos computadores foi
positivo pois, conforme nossa percepgdo, um acabava por ajudar o outro em possiveis
duavidas. Podemos ainda ressaltar, como foi comprovado pelos instrumentos de coleta de
dados, que o0 que mais impressionou positivamente os alunos foi o fato de o programa
poder tocar os trechos musicais e assim o aluno poder ouvir as melodias por eles
digitadas, sendo que ainda havia a possibilidade de se trocar o timbre do instrumento
musical, conjunto de fatos que pensamos ter contribuido para aumentar sua motivagdo

para continuar estudando solfejo com auxilio do programa.

Como apareceram nos dados recolhidos, ndo podemos deixar de mencionar as
questbes levantadas pelos alunos referentes a pontos negativos no manuseio do
programa. Na verdade, as opinides negativas em relacdo ao programa s6 apareceram
nas entrevistas. Nos diarios de bordo, como ja mencionamos, talvez tenha havido pouco
tempo para a elaboracéo de textos ou entdo os alunos se sentiram mais acanhados para

fazer esse tipo de avaliacdo naquele instrumento.

Sendo assim, entendemos que, por exemplo, o fato de o programa nao apresentar
versao em portugués nao constitui barreira para seu uso na aprendizagem do solfejo. Por
outro lado, embora ndo tenha sido perguntado dessa forma na entrevista, pensamos que

os alunos bem que prefeririam que as ferramentas e suas funcdes para facilitar o acesso
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fossem escritas em portugués. Pensamos que tal men¢édo se deve ao fato de que o
programa Word que €, talvez, o mais usado editor de texto, possui todas as suas
referéncias (icones, menus, ferramentas) em versdo na lingua portuguesa. Partindo
desse pressuposto, devemos entdo acreditar que todas as pessoas que o utilizam o
fazem na plenitude de suas potencialidades? Claro que nao! O programa Word é de uma
complexidade extrema e seus usuarios terminam por limitar-se ao uso das suas
ferramentas basicas, nada mais. O que queremos com isso é tracar um paralelo e afirmar
que, mesmo se o0 programa Finale fosse apresentado numa versao em portugués, o que
facilitaria 0 acesso a certas ferramentas, isso ndo quer dizer que ele imediatamente se
tornaria um programa mais facil de ser usado. Trata-se, assim como o programa Word,
de um programa que possui grande complexidade de manuseio, especificamente quando
usado nas func¢Bes para as quais foi projetado, ou seja, quando é usado na editoracéo de
partituras. A nossa intencdo de uso do programa, por fim, foi limitada as ferramentas
basicas e, portanto, ficamos indiferentes a questao da lingua, ndo esquecendo nunca que

nossa clientela é constituida por alunos jovens e adultos.

Outros pequenos problemas encontrados no manuseio do programa Finale foram
relatados pelos alunos, mas o que entendemos ser ainda merecedor de mencao é aquele
que se refere ao fato de os numeros da ferramenta Speedy Entry ndo coincidirem com os
nameros das figuras musicais. Na pagina 86 apresentamos o quadro de correspondéncia
entre os numeros do teclado do computador e as figuras ritmicas de notagdo musical.
Neste trabalho ndo apresentamos as figuras musicais em relacdo aos seus numeros
correspondentes, que € um dos assuntos apresentados nas primeiras aulas de teoria, ou
de linguagem musical. O que ocorre, no entanto, € que, na verdade, ndo seria possivel
para o programa manter 0 mesmo tipo de correspondéncia com os numeros da forma
como ocorre na musica. E que, na musica, temos as figuras musicais representadas
pelos numeros multiplos de dois, partindo-se de 1, temos: 2, 4, 8, 16, 32 e 64. Se isso
fosse usado pelo programa, exigiria que se digitassem dois nUmeros caso quiséssemos

uma figura de semicolcheia ( g ), por exemplo.

Um aspecto importante a respeito de nossos instrumentos de coleta de dados, e
gque gostariamos de ressaltar nestas reflexdes, € exatamente o que se refere a limitacao
dos alunos em relacdo as suas palavras escritas ou faladas nos diarios de bordo e nas
entrevistas. Entendemos que, apesar de se tratarem de jovens e adultos, houve certa
dificuldade em expressarem suas idéias e opinides, tanto no texto como oralmente.

Sendo assim, entendemos que poderiamos ter uma quantidade maior de material a ser
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analisado, caso houvesse mais tempo para as construgdes escritas no diario de bordo e
poderiamos ter maior qualidade nas respostas da entrevista semi-estruturada, caso o
presente pesquisador tivesse mais experiéncia na instigacdo de respostas melhor
elaboradas. Entendemos que ndo houve comprometimento das andlises feitas a partir do
material recolhido, mas que poderiamos ter maior quantidade e qualidade de material a

se analisado.

Outra reflexdo que achamos importante fazer em nossas consideracdes finais é
que o presente estudo veio buscar leveza no ensino/aprendizagem de um componente
curricular da educacao musical que, de modo geral, carrega um certo peso por se tratar
de habilidade de dificil aquisicdo. Neste sentido, gostariamos de ressaltar que a utilizacao
do programa Finale num laboratério de informatica, numa sala de aula ou mesmo durante
as aulas de Percepcdo e Estruturacdo Musical (PEM), pode contribuir para criar um
ambiente de aprendizagem que seja mais atrativo, motivador, dinAmico e principalmente

mais leve, especialmente no que diz respeito ao solfejo.

Entendemos também que nosso estudo mostra de maneira bastante viva que, da
maneira como o programa Finale se apresenta e da maneira como foi utilizado em
nossas aulas de solfejo, é possivel se fazer uma aula de desenvolvimento dessa
habilidade complexa aproximando a teoria da pratica musical propriamente dita. E isso se
deu justamente por dois motivos. Primeiro, porque todo exercicio era vivenciado, cantado
e ouvido com o auxilio do software e em segundo lugar porque ao final do semestre letivo
os alunos puderam experimentar e criar seus proprios exercicios musicais, podendo
arquiva-los e ouvi-los em diferentes momentos, inclusive com diferentes timbres

instrumentais.

De modo geral, podemos dizer que nossas questbes de pesquisa foram
respondidas. Avaliamos que, por nossa investigacdo ser de cunho qualitativo, a
interpretacdo dos resultados, como ja dissemos, é subjetiva. Nao ha objetividade como a
trazida pelos numeros de um survey, por exemplo. No entanto, diante da nossa
observacado e principalmente com base nas manifestacdes orais ou escritas de nossos
alunos, acreditamos que foi possivel lancar luz sobre a facilitacdo do processo de
aprendizagem do solfejo usando o programa Finale. Pudemos também elucidar a
questdo do incentivo e da motivacdo para o estudo do solfejo que o software pode
proporcionar, além de verificar a acessibilidade das ferramentas do programa Finale na

tela do computador.
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Sobre a primeira questdo, podemos repetir o que foi dito anteriormente.
Lembramos que uma das grandes dificuldades dos alunos iniciantes € justamente aquela
gue diz respeito as referéncias de alturas, necessarias para se realizar um exercicio de
solfejo e, especialmente, para fazé-lo de modo afinado. O software teve o papel de apoiar
o aluno no instante da realizacdo do exercicio de solfejo, tornando as relagbes entre as
alturas a ser cantadas mais faceis de entender e auxiliando na criagdo de memorias
auditivas dessas relacdes de alturas, caracterizando, assim, a facilitagdo do processo de
aprendizagem do solfejo. Nesse aspecto, o programa parece ter constituido uma boa
ferramenta auxiliar. Podemos fazer tal afirmacdo com base nas declara¢des contidas nas
entrevistas, além das notas dos diarios de bordo pelas composi¢cdes dos exercicios

elaboradas ao final do curso.

Com base, também, nas manifestacdes dos alunos encontradas especialmente
nas entrevistas, interpretamos que houve um maior incentivo ou uma motivacdo maior
para o estudo do solfejo com a assisténcia do programa Finale. Ao longo do processo,
usando o software, pudemos perceber maior interesse dos alunos para o aprendizado do
solfejo. Por suas palavras, entendemos que é necessario para eles algum tipo de apoio
para que aconteca de maneira apropriada o desenvolvimento das habilidades do solfejo.
Percebemos que o tipo de auxilio procurado pelo aluno foi proporcionado pelo software
nas suas ferramentas relativas a reproducdo da musica com ritmo e alturas corretas,
além do timbre adequado. A possibilidade de o programa reproduzir 0s exercicios

propiciou, também, uma maior abertura de seu universo sonoro.

Por sua vez, a questdo da acessibilidade e facilidade do uso das ferramentas do
programa, nosso terceiro ponto, talvez necessitasse de um instrumento de investigacao
mais adequado para que fosse completamente desvelado. Se o objeto de nossa pesquisa
se direcionasse a avaliagdo do programa Finale como software de edicdo de partituras,
seria possivel imaginar um instrumento de coleta de dados especifico para tal finalidade
no qual se investigaria item por item, icone por icone, as facilidades ou dificuldades de
acesso de cada ferramenta. Mas, como essa questéo é adjacente a nossa pesquisa, cujo
objetivo geral estd ligado a investigacdo da possibilidade da facilitacdo do
desenvolvimento do solfejo mediante a motivacdo que o uso do software Finale pode
promover. Por outro lado, entendemos que, para que os alunos pudessem avaliar melhor
esse tipo de questdo relativa a sua interagdo com o programa, talvez fosse necessario
maior tempo de contato entre eles e o software. A exiguidade do tempo de aula, como ja

dissemos, foi imposta pela burocracia da instituicio onde nossa pesquisa teve
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andamento. As aulas de apenas 45 minutos semanais acabaram por fazer que os alunos
esquecessem no encontro seguinte de alguns dos comandos utilizados. Podemos inferir
gue o curto periodo de tempo no qual o aluno tinha contato com o programa (45 minutos)
e o largo periodo (de uma semana) entre as aulas geraram os comentarios daqueles
alunos que manifestaram achar o Finale um programa de dificil manuseio. E claro que
aqui se deve considerar outros fatores jA& mencionados, como a falta de habilidade com

computadores ou com a plataforma Windows.

Por fim, gostariamos de ressaltar ainda, que acreditamos ter sido de grande valia
a pesquisa que hora foi realizada. Entendemos que, pelos resultados alcancados e
demonstrados nos instrumentos de coleta de dados, conseguimos mostrar de forma
bastante plausivel que a inclusdo de certas tecnologias sera bem-vinda no ambiente de
aprendizagem musical. Entendemos que conseguimos dar uma boa visdo para o uso de
um determinado software musical, que tem aplicac6es na edicdo de partituras, em seu
uso direcionado ao ensino/aprendizagem do solfejo no que concerne ao desenvolvimento
das suas habilidades, isso dentro de uma perspectiva maior que € a educacdo musical
voltada a jovens e adultos. E entendemos ainda que nosso trabalho vislumbra um
horizonte mais leve e motivador no desenvolvimento de habilidades complexas, mas

necessarias ao musicista.
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Anexo

Esquema de Questdes para
Entrevista Semi-estruturada

1. Vocé acha que houve facilitacdo no trabalho de aprendizagem do solfejo com o
auxilio do software Finale 20067
- O que no programa vocé acha que ajuda mais?

2. Para vocé, o software Finale 2006 se mostrou como uma ferramenta acessivel e
amigavel em sua manipulacao?
- O que é dificil de encontrar no display do programa?
- Tem alguma coisa que vocé ndo gostou no programa?

3. Vocé usou o software Finale 2006 para estudar o solfejo das aulas de PEM?

4. Vocé se sentiu mais incentivado, teve uma maior motivacdo ou vontade de
estudar solfejo a partir do uso do software Finale 20067

5. Vocé tem a intencdo de continuar os estudos de solfejo com o auxilio dessa
ferramenta?



