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INTRODUCAO

O assunto que vamos abordar neste trabalho surgiu através de determinadas
inquietaqc”)v;s e dificuldades para tocar de ouvido e tocar por leitura de partitura,
detectadas na realidade de musicos instrumentistas ¢ no ensino dos professores: o
individuo que toca por leitura de partitura, tem dificuldade de ter bom ouvido e tocar de
ouvido; e o individuo que toca de ouvido, tem dificuldade de ter boa leitura e tocar por

leitura de partitura.

Estas inquietagdes comegaram por uma experiéncia pessoal, onde percebi que
tinha dificuldades de usar a leitura e o ouvido simultaneamente e em igual proporgdo,
fato que me deixara em situagdes de emergéncia para tocar piano, que acabava tendo
que optar por usar um ou outro, prevalecendo o que tinha mais desenvoltura. E por isto
acabava por desenvolver sempre o mesmo canal, ficando o outro deficiente, e com
grande dificuldade de retomar o desenvolvimento porque se acomodou e cada vez mais
desenvolvia o primeiro. N&o querendo que seja desta mesma forma o desenvolvimento
dos musicos, e pretendendo trazer a reflexio os educadores musicais, mais
especificamente os professores de piano, viemos trabalhar em cima deste assunto que

traz varias discussdes em educagdo musical, e conflita varias opinides.

Em pesquisas e entrevistas informais, pudemos perceber que também existem
varias pessoas que tocam muito bem por partitura, até de primeira vista, t€m uma étima
leitura musical. Mas se tirar a partitura da frente se encontra em dificuldade de executar
alguma musica. Outras, que tém Otimos ouvidos, tiram tudo que é musica de ouvido,
mas se colocar uma partitura de escrita convencional para ler, encontra grande

dificuldade para executar a musica. Sabemos que o ideal e mais completo seria se todo



pianista tivesse muito bem desenvolvidos leitura e ouvido, e de certo existem varias
pessoas neste perfil. Mas as perguntas sdo: Se muitos podem desenvolver o todo,
porque alguns ndio desenvolvem? O que fazer para que todos os estudantes de piano
desenvolvam tanto leitura como ouvido? Onde estd o erro, no aluno ou professor?
Quais fatores levam a desenvoltura mais da leitura do que do ouvido, ou mais do
ouvido do que da leitura? Questdes estas que serfio esclarecidas no decorrer da
pesquisa, e trardo a reflexdo alunos e professores sobre sua atitude e comportamento

diante do “Tocar Piano”.

O primeiro capitulo vem abordando os aspectos € processos de leitura, os fatores
educacionais e cotidianos que influenciam diretamente sua desenvoltura e os fatores
que possam vir a impedir sua desenvoltura. Ja no segundo capitulo falamos sobre os
aspectos e processos auditivos, os fatores educacionais e cotidianos que contribuem
para a sua desenvoltura e os fatores que impedem que seja desenvolvido o ouvido. Por
ultimo, entdo vém algumas propostas para que os dois sentidos (visual e auditivo)
andem juntos, sejam desenvolvidos igualmente, o que € importantissimo para um

musico instrumentista.



CAPITULO 1: TOCAR POR LEITURA DE PARTITURA

Quando nos referimos a um musico instrumentista, associamos rapidamente a um
sabedor da esc;'ita e leitura musical, ou seja, um individuo que tem (ou deve ter) certa
fluéncia na leitura da escrita convencional musical, que toca lendo uma partitura. O que
vamos discutir neste capitulo € sobre o processo de leitura musical, considerando a musica

como linguagem.

A viséo € um sentido natural que todo ser humano possui (exceto 0s que nascem com
deficiéncias) que nfio necessita de aprendizado, apenas vai aperfeigoando naturalmente
conforme o crescimento do individuo, ¢ dando nome aos objetos que se vé. Segundo a
Enciclopédia Barsa (1986:405), o olho é o mais estimado meio de aquisi¢do de
conhecimento e o principal gerador de estimulos é de exteriorizagdes de natureza estética.
Entdo os conhecimentos sfo adquiridos através dos olhos que ja tém seu funcionamento
normal. Ninguém ensina a ninguém a ver alguma coisa. Até mesmo um analfabeto pode
ver e saber o nome do que esta vendo (porque aprendeu), mas ndo saber como se escreve o
que vé porque ndo aprendeu a grafia, os simbolos da escrita, e por isso ndo sabe ler. Mas,
se tratando da leitura, segundo o Dicionario Escolar da Lingua Portuguesa (1981:653), ler
significa ver o que estd escrito, proferindo ou ndo, mas conhecendo as respectivas
palavras; conhecer, interpretar por meio da leitura; (...) decifrar, interpretar o sentido de;
(...) ver e interpretar o que estd escrito; (..) Entdo a leitura visual necessita de um

aprendizado da grafia, escrita da linguagem.

O enfoque da Psicolingiiistica, ramo interdisciplinar da Psicologia Cognitiva ¢ da
Lingiiistica Aplicada, considera a leitura como uma habilidade complexa, na qual intervém
uma série de processos cognitivo-lingiiisticos de distintos niveis, cujo inicio € um estimulo

visual e cujo final deve ser a decodificagdo do mesmo e sua compreensdo. Isto se refere



aos processos basicos e superiores da habilidade leitora. Os processos basicos da leitura
s@o também chamados de processos de nivel inferior. Sua finalidade € o reconhecimento e
a compreensdo das palavras. Dentro destes se encontram a decodificag@o e a compreensdo
de palavras. Os processos superiores ou de nivel superior t€ém por finalidade a
compreensdo de textos. Os dois processos, isto €, os basicos € 0s superiores, devem ser
considerados no ensino do portugués ¢ na aprendizagem da lectoescrita uma vez que
funcionam de modo interativo ou interdependente. Os processos basicos, isto €, que se
voltam a decodificagdo ¢ a compreensdo de palavras, sdo particularmente importantes nas
primeiras etapas da aprendizagem da leitura (ou leitura inicial na educagio infantil) e
devem ser automatizados ou bem assimilados no primeiro ciclo do ensino fundamental (até
a quarta série), ja que um déficit em algum deles atua como um n6 de gravata que impede

o desenvolvimento dos processos superiores de compreensdo leitora. (Martins, 2001)

Considerando a musica como linguagem, a leitura musical procede da mesma forma.

Para se ler uma partitura, € necessario um aprendizado da grafia musical, que falaremos

mais adiante.

Quando falamos em tocar lendo a partitura, estamos tratando entdo da decodificagio
da escrita musical e sua execucfio no instrumento. Maria Alice Mendong:al, em sua
experiéncia como professora, observa dois tipos de leitores. Ela diz que existem pessoas
que tocam por partitura mas que ndo sabem ler, (...) que as pessoas soletram a misica
(...), se referindo aquelas que precisam juntar nota com naota, figura com figura para
identificar o ritmo, e também pessoas que olham a partitura, jd reconhecem o que estd

escrito num todo, sem individualizar a grafia, porque tém o conhecimento dentro de si, e

! Maria Alice Mendonga é Bacharel ¢ Mestre em Performance em Piano pela UFRJ. Faz o doutorado em
Piano Performance na UCLA, University of California, Los Angeles. Também fez Licenciatura em Ed
Artistica, habiliatagdo musica pelo Conservatério Brasileiro de Musica e pos-graduagdo em Musicologia
também pelo Conservatorio Brasileiro de Musica.



simplesmente tocam. No processo de leitura musical existem estas duas etapas citadas
acima: (1) A do conhecimento da escrita que ¢ o principio de tudo — nesta etapa,
naturalmente os individuos soletram os simbolos musicais porque estdo em processo de
aprendizado e a fluéncia da leitura vem com o tempo; e (2) a do aperfeicoamento da leitura
que, dependendo do ensino, o individuo desenvolve a leitura global, o significado de um
grupo de simbolos, entendendo o sentido do todo e ndo de cada simbolo individualmente.
Dentro destas etapas estd sendo desenvolvido o que chamamos de reflexo visual, onde nos

referimos a leitura rapida.

Muitas pessoas vém o metodo de leitura de partitura come um processo muito dificil
de desenvolver € muito lento, sem ao menos tentar € se empenhar em fazé-lo, porque,
naturalmente olha para a partitura de uma musica que gosta muito € vé um montéo de
simbolos achando que € uma lingua estrangeira impossivel de decifrar, esquecendo que,
como ¢ também uma linguagem, deve ser aprendida do comego, assim como foi a
linguagem verbal. A misica se tornou tdo popular que seu aprendizado comegou a ser
facilitado de tal modo que as pessoas deixam de querer aprender a ler uma partitura,
porque, pela facilidade, querem aprender a tocar o mais rapido possivel, nfio se atentando
que certas facilidades deturpam e menosprezam a teoria musical. Mas esquecem que um
individuo que tem uma boa leitura de partitura pode tocar qualquer musica que colocar na
frente, que tem todas as informagdes dentro de si fluindo naturalmente, assim como flui a
linguagem verbal. Isto deve ser motivo de grande preocupagéio dos educadores musicais e
até mesmo dos musicos instrumentista, que, por causa da popularidade e “facilidade” do
aprendizado da musica, tem crescido o namero de “analfabetismo” musical, no sentido de
que um analfabeto tem muitas habilidades, sabe o nome de todas as coisas que vé porque
aprendeu ouvindo seu nome, mas néo sabe ler nem escrever o que conhece e muitas vezes

pronuncia errado as palavras porque sua mente fixou, memorizou daquela forma.



Ler uma partitura deve ser um dos alvos principais de um individuo que quer
aprender a tocar um instrumento, seja qual for o estilo que se deseja tocar. Até os
deficientes visuais t€ém o seu método especifico de leitura da linguagem verbal,
demonstrando a necessidade que um ser humano tem de ter o conhecimento da linguagem.
E imprescindivel que um musico instrumentista desenvolva a leitura da partitura para ter

uma completa alfabetizagfio musical.

1.1 Fatores que contribuem para o desenvolvimento da leitura de partitura

;W O ensino inicial

Para que um individuo tenha uma boa leitura musical, deve se preocupar com o
comego dos estudos: a iniciagdo musical (seja quél for a idade) que pode ser crucial para
sua carreira como musico profissional e até mesmo amador, se tratando de um bom leitor.
Se este individuo, quando entra para uma aula de musica, ndo for incentivado a leitura da
escrita convencional, certamente tera deficiéncias desta leitura mais a frente. Isto tem sido

motivo de muitos debates e estudos em educagio musical.

Com a intengdo de inovar e atualizar a metodologia de educagdo musical, muitos
educadores nos trouxeram novas propostas de se abordar a educagdo musical, uma vez que
se percebia uma distincia entre a grafia e a vivéncia musical. Paynter, Schaffer, Orff,
Dalcroze, Swanwick, Sa Pereira, Esther Scliar, sdo alguns educadores que trouxeram estas
propostas, que serdo comentadas mais adiante. Mas, nenhuma destas propostas de inovagéo
combateu nem aboliu a leitura e escrita musical tradicional. Pelo contrario, o que se
pretende combater é uma metodologia de ensino que ao priorizar regras tedricas priva
seus alunos de experiéncias musicais necessdrias ao seu desenvolvimento. (Requido,

1998:72). Mas a grafia da escrita musical precisa estar presente, quanto antes possivel, para



que a leitura ndo fique defasada e nem atrasada. Quando se defende a iniciagdo musical
sem a presenca da grafia logo de imediato, ndo significa que ela ndo penetrara os estudos

mais adiante. Requido (1998) comenta:

Se no seu processo de musicalizacdo o individuo estd na fase de imitagdo
ou reprodugdo de uma situagdo musical, ainda ndo é o momento de se
aprender a grafar, pois qual seria a sua utilidade sendo apenas uma forma
mecdnica de associacdo? Cerlamente que desla forma o processo
robotizado de aprendizado seria tortuoso e drido, e porque ndo dizer chato
e desconectado com a realidade musical do aluno. (..) a leitura e a escrita
musical, descontextualizada e desvinculada com o processo criativo do
aluno, continua com o estigma de ser dificil, elitizada e, na maioria das
vezes, associada a musica erudita. (p.72).

E qual sera o momento de se aprender a grafar? Até quando o individuo ficara na
fase de imitag8o ou reprodugdo musical? Precisamos, apenas, ndo ser extremistas, e se
tratando da formagdo de um bom leitor musical, precisamos levar a sério a utilizagdo da
grafia convencional tradicional na musicalizagéo dos individuos, mesmo que com maneiras

divertidas e inovadoras.

Chamamos a atenc@o dos professores particulares a este assunto, que ndo pensem em
dar aula abrindo méo de toda formacdo necessaria ao aprendizado musical somente porque
o aluno est4 pagando para aprender o que ele quer e determina. Somos nds os responsaveis

pelo sucesso ou o fracasso e vergonha dos alunos e muitas vezes de nés mesmos.

Quanto ao método tradicional, o que devemos repensar € sobre a ordem dos assuntos
a serem ensinados, € qual a metodologia na abordagem de cada assunto. Sa Pereira critica
o método tradicional porque diz que o emsino elementar da misica pelos processos
habituais ndo leva em conta a natureza peculiar da crianca, as suas tendéncias,
capacidades e interesses, de todo em todo diferente dos do adulto; que o ensino antigo
desconhecia a crianga, € que se preocupava unicamente com o programa, com a matéria a

ser ensinada, tendo assim uma orientagdo puramente intelectualista e informativa (Sa



Pereira, 1937:28). Se tratando da crianca e sua mentalidade intelectual ainda ndo

desenvolvida, certamente que sim, e é como os educadores citados a cima também pensam.

Mas os jovens ¢ os adultos j& tém sua mentalidade intelectual formada, capaz de
entender e associar toda e qualquer teoria, ¢ entdo podemos sim trazer e ensinar 0 método
que se diz tradicional, a grafia musical, que na verdade é uma linguagem universal
musical, desde que consideremos sempre o contexto social do aluno sem distancia-lo da
realidade musical no geral. £ comprovado que, com alunos de maior faixa etdria, diferente
dos pequenos, ocorre uma melhoria na habilidade de reconhecer variagdes de temas
melddicos quando os alunos usam a notagdo musical (Sink, 1992 apud Fernandes,
1998:50). O que néio podemos ¢ deixar que a leitura e escrita musical convencional se
distanciem da sociedade que pensa ter menos acesso a musica, tornando-se um fabu
(Requido, 1998:69), uma foérmula ultrapassada e continue sendo tachado de “chato”,
“religiosamente seguido” com toda “formalidade”. Precisamos nds quebrar o preconceito
das pessoas com a escrita tradicional, injetando gosto e incentivando-as através da

abordagem atraente e motivadora que devemos ter, e temos.

1.1.2  Os métodos

Quando falamos em métodos, associamos rapidamente a livros ¢ teorias. E
especificamente na leitura musical, é comum acontecer de procurar um livro didatico que
contenha toda teoria possivel que € preciso para responder as expectativas. O objetivo
deste tépico, ndo ¢ indicar uma ou outra bibliografia como método, nem propor um

método. Mas sim, trazer uma reflex@o sobre quanto tem sido o grau de contribuigdo dos



métodos que usamos, e isto pode e vai influenciar os individuos no seu processo inicial de

formac3o.

Como estamos falando de “leitura”, certamente precisamos ter grafias, simbolos no
qual os olhos lerdo. E a grafia musical ¢ composta da notagdo musical (pentagrama, claves,
notas, figuras de ritmo, etc). Ou seja, tudo bem tradicional mesmo, porque a linguagem
musical ¢ feita desta forma. E para a desenvoltura da leitura musical, € necessério que isto
seja bem aprendido, e bem aprendido sera se o educador assim o ensinar, pensando sempre

no significado do que seria “ensinar bem”.

Mas, sera que estamos falando de algo 6bvio? Talvez para académicos e professores
na nossa performance pessoal, sim — aprendemos tudo isto!!! Mas é comum encontrar
ensinos ¢ métodos que nem sequer mencionam a notagdo musical. Estes sdo amadores, que
ndo tem uma formagio musical académica ou, sé tém, sdo profissionais financeiros, que
ndo se preocupam com a formagdo musical do aluno, ¢ ainda mais, respeitam de tal forma
o aluno e seus ideais que € capaz de abolir tais informagdes. Longe de nos!!! O método
tradicional € imprescindivel para um individuo que quer ter uma boa leitura musical. Ento

a pergunta €: como tem sido transmitido este método?

Fazendo um paralelo coma linguagem verbal, sabemos que houve uma inovagio no
ensino da leitura, trazida em 1768 pelo francés De Randonvilliers, que ¢ chamado de
‘leitura global’ ou ‘leitura analitica’, no qual a crianga aprende a ler palavras inteiras
através da associagdo da fisionomia com que a palavra inteira impressiona a vista ao
significado correspondente, ou seja, mostra-se uma figura e o seu nome ao lado, € a crianga
vé varias letras juntas memorizando o seu significado — este método foi mais tarde
retomado e ampliado por Nicolas Adam, ¢ s6 no século passado comegou a ser posto em
pratica, depois de ser testado pelo pedagogo belga Dr. Decroly, na Ecole de ’Ermitage, em

Bruxelas (Sa Pereira, 1937:164).
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O método global traz um processo de memorizagédo através de associagdes a imagens
j4 conhecidas da crianga, que se torna mais conveniente ¢ dentro da realidade cotidiana
dela. Sa pereira (1937:165) aconselha este método de leitura também para a musica uma
vez que se torna mais facil memorizar a grafia na escrita de uma musica que a crianga ja
conhece. De um modo geral podemos dar significado aos simbolos e sua reproducéo no
instrumento de uma forma pratica, em uma partitura de uma musica conhecida do aluno,
mesmo que seja facilitada para o seu nivel de aprendizado. Indo mais além, ao invés da
iniciag@o a leitura da grafia musical ser na memorizagéio de simbolos isolados, que seu
significado se explica por si s6, podemos juntar os simbolos ¢ dar um sentido ao todo,
trabalhar com grupos de simbolos para sua associagfo. O aluno ja comega sua leitura
exercitando o otho para que leia de uma forma genérica, e njo isolando cada simbolo para
entender, e depois juntar tudo. O bom ledor 1é globalmente, por palavras e mesmo frases
inteiras, que a vista abarca e a consciéncia sintetiza em “configuragdes” unidas,

indivisas. (Sa Pereira, 1937:163). S6 depende de como vamos iniciar o processo de leitura.

1.1.3 A musica erudita

Embora ndo seja o tnico estilo de musica em que lemos uma partitura, falaremos da
Musica Erudita como o estilo que, tradicionalmente, obriga a leitura da partitura, pelo

menos em um primeiro instante.

Segundo o Dicionario Escolar da Lingua Portuguesa (1981:430), a palavra erudita
significa quem tem saber vasto e variado, que revela muito saber. Ao pé da letra entdo,
“musica erudita” significa “musica que tem vasto ¢ variado conhecimento”, musica que

tem grafia. E de verdade, para sabermos tocar uma partitura precisamos ter muitos
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conhecimentos da notagdo musical. E a histdria indica que a notagdo musical surgiu para
que a musica pudesse ser difundida e também pela necessidade de muitas pessoas
trabalharem em conjunto. Sendo que este termo estd, hoje em dia, estreitamente
relacionado com a musica européia, que foi registrada desde o seu inicio e se tornou base
histérica da musica no geral, que, através dos métodos tradicionais, continuam vigentes nas
escolas de musica, sendo seu papel fundamental no programa académico. Estaremos nos
referindo & Masica Erudita por escrita convencional, em que tudo que se toca esta escrito
de forma tradicional — digo porque existem, hoje em dia, muitas musicas Eruditas

facilitadas, com melodia e acompanhamento cifrado.

Quando dizemos que a Musica Erudita contribui para o desenvolvimento da leitura
da partitura € porque, naturalmente, sua execugdo deve passar pelo processo de
aprendizado da grafia musical convencional, no qual a partitura, a escrita esta sempre
presente. O contetdo tedrico necessdrio para a execuc¢do no instrumento € escrito na
partitura, levando a um exercicio de percepgdo visual, de sincronismo no olhar e a
memorizacdo interpretativa da grafia. Entdo o individuo que desde cedo, no seu processo
de aprendizagem musical, for incentivado também a musica erudita, tera sua leitura sendo

desenvolvida.

Existe, hoje em dia, um certo preconceito com a Musica Erudita. Isto se da em
conseqiiéncia da cultura das pessoas, por ndo conviverem com este estilo de musica, uma
vez que o que predomina na midia ¢ a musica comercial, ndo aprendem a aprecia-la, ndo
conhecem os seus diversos ramos ¢ a definem como sendo para uma determinada classe
sociél elitizada. Entdio ndo querem, ndo gostam, ndo apreciam. E os professores de musica,
a0 iniciarem a educag¢@o musical dos alunos, levam t30 a sério o contexto social dos alunos,
que ndo se atentam em trazer um pouco da histdria do objeto em estudo. E cada vez mais

interessados em suas satisfagdes pessoais, seja de que ordem for, os alunos se distanciam



mais da Musica Erudita. A intengdo ndo pode ser impor o seu proprio querer, ou definir
que so serve se for Musica Erudita, que ¢ a mais correta ou coisa parecida. Mas ja vale
como informagfo cultural, ¢ que muisica € musica, seja que estilo for, € os musicos
precisam conhecer o seu material de trabalho. Até mesmo um musico popular deve tocar

musicas Eruditas, por varios motivos, entre eles para desenvolver a leitura da partitura, que

¢ o caso do nosso estudo.

1.1.4 A pratica

E indiscutivel que, para se ter uma boa leitura, é necessério a pratica. Veremos mais
adiante o processo de leitura, que ndo ¢ tdo simples, onde € preciso que haja uma constante
evolugdo para se adquirir a associagiio rapida da grafia. Ou seja, nossos olhos precisam
desenvolver movimentos proprios para a leitura,ique, com o passar do tempo, com a
pratica, vai adquirindo velocidade tanto nos movimentos quanto na captagio das
informagdes por eles obtidos. E como isto ndo acontece de uma hora para a outra , como €
um processo, praticar a leitura desde o inicio dos estudos na musica ¢ imprescindivel.
Assim como na leitura da linguagem, s6 desenvolvemos o raciocinio, a rapidez ¢ a
retengdo de conhecimentos, se tivermos o habito de ler varios livros, de variados estilos,
tamanhos e conteido, e quanto mais, melhor, também na leitura musical: ndo somente
cumprir os programas de aula dados pelo professor, mas, experimentar, criar habitos de
leitura de vérias partituras de variados estilos, tamanhos, e contetido. O papel do professor
¢ de estimular, questionar e aconselhar, ao invés de mostrar e dizer (Swanwick, 1993:25),
isto significa que ndo esta nas mios do professor a quantidade de pratica que um individuo
exerce, ficando este na incumbéncia de esquematizar sua pratica de acordo com suas

necessidades ¢ disponibilidades. Ler ¢ mais ler, tocar € mais tocar (com organizagdo €
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consciéncia), € um fator fundamental para a desenvoltura de uma boa leitura, que nfio €

segredo para nenhum de nos.

Em um determinado ponto da pratica acontece uma automatizagdo na leitura, onde
todo o processo de estruturagdo ja foi feito, a captagdo dos olhos esta bem treinada e
adquiriu velocidade na decodificagdo e na mentalizagéo de seu significado. Este ponto é

onde o individuo comega a fazer a chamada “leitura a primeira vista”.

A leitura a primeira vista requer habilidade de reflexos inteiramente ligados a

percepgdo visual. Sé Pereira (1937:170) chama de “tempo de rea¢do” e descreve:

Tempo de reagdo é o tempo que decorre entre a percep¢do de um
determinado estimulo periférico ¢ a resposta dada em forma de
movimento.Q menor tempo que podemos registrar nas nossas reagoes é
evidentemente aquele que gastamos a executar um movimento reflexo. (...)
Consiste o reflexo, pois numa “resposta” involuntdria, invaridvel e ultra-
rapida, que sem interveng¢do da consciéncia sucede imediatamente a uma
excitagdo periférica.

Sa Pereira (1937:173) ainda menciona dois tipos de reacdes condicionadas: as

simples e as discriminativas ou reagdo com escolha. Depois classifica a leitura musical

como reagido com escolha:

Ora, a leitura da musica é exatamente um tipico exemplo da reagdo
com escolha: ininterruptamente vai a vista sendo excitada (fase centripeta)
por uma série de estimulos (notas e outros sinais sobre a pauta), que
rapidamente associados a respectivo nome da nota (fase associativa),
deverdo desencadear uma reagdo motriz (fase centrifuga), quer do aparelho

de fonagdo (no solfejo), quer do aparelho de execugdo, na técnica
instrumental.

Os reflexos e as e respostas rapidas s6 acontecem se forem exercitados e
estimulados. A propor¢io que o Orgdo visual vai absorvendo (através da percepgdo) as
imagens fixadas na pauta musical, os musculos dos bragos, antebragos, pulsos, méos e

dedos vdo tomando as respectivas posigdes no teclado, realizando os movimentos
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adequados correspondentes a configuragdo de notas, escalas, acordes, arpejos, tragos

virtuosisticos, oitavas, etc.

Na giria musical, fala-se em “golpe de vista”. Os processos utilizados no ato da
leitura com execugdo imediata t€ém correspondéncia com aqueles utilizados na conhecida
“leitura dindmica”. Néo se trata de conhecer novas imagens visuais, mas sim de reconhecer
imagens anteriormente conhecidas, ja vistas e analisadas, ainda que apresentadas sob

aspectos variados.

Existem academias de musica que oferecem em seus programas pedagoégicos, aulas
para exercitar e estimular a leitura rapida, que ¢ a “Transposi¢do € acompanhamento ao

Piano” e hoje em dia conhecida como “Leitura a primeira Vista”.

Se vocé quiser estabelecer uma leitura rdpida e precisa, existe
somente uma maneira de fazé-lo. I isso se dd através de uma leitura
extensiva, isto é, uma grande quantidade de leitura de material musical
(Mursell, 1956 apud Walker, 1992).

Em suma, praticar a leitura constantemente, sempre consciente € em grau crescente

de dificuldade, € o segredo para se ter uma boa ¢ apurada leitura de partitura.

1.1.5 A profissdo e o prazer

Falamos anteriormente sobre a pratica da leitura, mas, nos referiamos a estudos
individuais no decorrer da aprendizagem musical. Neste tépico entdo teremos também a

pratica, s6 que no ambito da profissdo.

Quando um musico chega a exercer a profissdo como instrumentista significa que ele
ja estd em um nivel mais avangado da instrugdo exigente para este exercicio. Mas ndo

poderiamos deixar de citar este assunto, que ¢ aonde o individuo chega no ponto da
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automatizagdo da leitura. Isto acontece porque ele terd que tocar constantemente, musicas
atras de musicas, e terd um tempo curto para tira-las. No principio terd que se virar para
estudar as partituras, mas depois, de tanto que 1€ ¢ pela velocidade de leitura que adquiriu,
passa a ndo precisar estudar tanto, mas sim, olhar a partitura, compreendendo rapidamente

a grafia e o seu significado. E 0 que chamamos de ‘leitura a primeira vista’, como ja

falamos anteriormente.

Este grau de conhecimento e desenvoltura na leitura da partitura é onde todos, que
seguem a carreira, querem chegar, para que a leitura da partitura se torne algo natural, sem
esforcos, € € onde os iniciantes também desejam chegar, mas, desanimam, muitas vezes,
quando olham para o caminho a ser percorrido, que € preciso dedicagio, vontade e
persisténcia. Chegando entdo a este nivel, ler uma musica € equivalente a ler um livro. E se
isto for usado para uma pratica profissional satisfatoria, entfio terd encontrado uma leitura
prazerosa, onde se consegue juntar habilidade, conhecimento, vontade, recurso financeiro,

emogoes e sentimentos.

1.2 Deficiéncias na leitura

Durante o processo de aprendizagem musical podem acontecer algumas incidéncias,
que acarretardo deficiéncias na leitura de um individuo. Estaremos tratando aqui possiveis

causas e conseqiiéncias.

1.2.1 Formas de leitura

Contrariamente ao método global de leitura, o método de leitura antigo da soletragdo

traz deficiéncias na leitura. Método este que partia do simples para o composto, em que no
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simples a crianga aprendia cada letra isoladamente para, so depois de as ter decorado, partir
para a jungdo das letras formando o composto, que € a silaba ¢ sd depois chegando a

palavra inteira. S4 pereira (1937) comenta sobre este método:

Ora, pelo antigo processo de soletracdo, a crianga tinha que
aprender isoladamente todas as letras do alfabeto, primeiro as vogais e
depois as consoantes. Mostrava-se-lhe uma letra, um “h”, por exemplo, e
dizia-se: esta chama-se “agd”. Eram dois elemenios inteiramente novos
que a crianga tinha que fixar na memoria e de associar um outro: uma
impressdo visual (a forma da letra), e uma impressdo auditiva {agd),
ambas destituidas de interesse por ndo terem nenhuma ligagdo com algo de
Jja conhecido. (p. 161)

O inconveniente desse processo, € que a crianga aprendia a ler de um certo modo,
soletrando, e depois, para ler com rapidez, tinha que substituir por outro, globalizando.
Embutia nelas um habito inicial que posteriormente tinha que ser corrigido e substituido
por outro hébito, corregfio esta que muitos ndo conseguiam mais fazer. E realmente, ndo ¢
raro encontrar pessoas de certa instrugdo, incapazes, entretanto, de ler fluentemente, por

ndo terem conseguido desvencilhar-se da soletragéo.

No ensino da leitura da musica ¢ comum encontrar o uso deste método, o qual parte-
se do detalhe mais simples e aborrecido, segundo Sa pereira, que sdo as notas isoladas da
musica viva, quando seria tdo mais proveitoso e de acordo com a inteligéncia da crianca
fazé-la conhecer primeiro conjuntos globais que apresentem interesse (melodias inteiras).
(S4 Pereira, 1937:165). E observamos que existem pessoas que sdo musicalmente bem
dotadas, possuidoras de seguros conhecimentos teéricos e que ainda assim, nfo consegue
ler rapidamente, que ainda soletram, no sentido de que precisam analisar primeiro cada
nota ou figura isoladamente, para depois juntar os grupos, € s0 depois compreender, de
parte em parte, a partitura, tommando a execucdo lenta e dependente. Isto porque
automatizaram esta leitura e ndo substituiram por outra mais rapida, efeito causado pelo

inicio da aprendizagem.



17
Culliver ([s.d.] apud Alencar,1944:13), escreve o seguinte:

Nossos atos e nossas operagdes mentais tém tendéncia a tornarem-se
automdticos, quando a consciéncia ndo é mais necessaria. Eo que se da
especialmente no caso do habito. Um ato realizado de inicio, com esforgo e
reflexdo, acaba por ser executado facilmente e magquinalmente. E assim
que aprendemos a andar, a ler, a escrever, a tocar um instrumento musical.

Este método de soletragdio impede a formagdo dos automatismos indispensaveis a
leitura rapida, e com o passar do tempo cria bloqueios para mudangas de comportamento
inibindo a formag@o de novos habitos de leitura e gerando deficiéncias na leitura de
assuntos que, julgamos ser do dominio de todos, mas existem. Isto é exemplificado pela
pesquisa feita por Nayde de Alencar (1944), que, observando seus alunos em suas aulas de
piano, constatou e relacionou uma série de erros na execugdo ao piano, atribuidos pelo
desconhecimento dos sinais contidos na pauta e da idéia a ser traduzida. Ela delega a
responsabilidade desses erros exatamente ao processo de soletragio, defeituosamente
fundamentado no processo de ensino do instrumento antes da musicalizagfo, erros estes

que, a primeira vista, nos espanta, mas fazem sentido. Foram relacionados os seguintes

€IT0S!

1°) Erros de notas — o aluno tem dificuldade de associar rapidamente as notas que
estdo escritas na pauta, principalmente as notas suplementares. Tais falhas sdo
comseqiiéncia do péssimo processo de ensinar, primeiro as notas da clave de sol e, s6 mais
tarde as da clave de fd, obrigando o aluno a transportar. (...) As notas suplementares, no
inicio do estudo, em pegas fdceis, aparecem apenas esporadicamente, e o aluno ndo tem
muita oportunidade de rever.Lntdo rapidamente sdo esquecidas, encaradas, quando de

novo surgem, quase como uma novidade. (Alencar, 1944).

2°) Erros de ritmo — o aluno aprende a conhecer os valores teoricamente, a ponto de

saber responder as perguntas que lhe faca o professor, sem ter criado automatismos na
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concepcdo das proporgdes existentes entre certa unidade de tempo € as suas subdivisdes.
Em conseqiiéncia dessa falta de automatismos, o aluno encontrard sérios obstaculos na
leitura de qualquer desenho ritmico menos trivial, s6 conseguindo decifrar a musica,
depois de o professor a ter tocado. Cria-se deste modo um circulo vicioso que vird agravar
cada vez mais aquele defeito, pois o aluno se habitua a imitar, perdendo cada vez mais a
sua iniciativa e capacidade de ler (Alencar, 1944). Refere-se a troca e confusdo dos

valores ritmicos mais complexos € menores, como exemplo as “quialteras™ de diversos

valores.

3°) Erros de acentuacdo métrica — os alunos ndo sabiam dividir e acentuar certos
compassos simples, confundindo com compassos compostos. Por desconhecerem a
necessidade de diferenciar, mediante acentuagdo graduada, os vdrios tempos e as partes

de tempo do compasso, os alunos freqiientemente incidiam em erros de acentuagdo

métrica (Alencar, 1944).

4°) Erros de conducio das vozes — em pegas de estilo polifénico, os alunos
apresentavam dificuldades de diferenciar as vozes que estavam sendo executadas, tocando,
por exemplo, ao invés da condugdo de 3 vozes diferentes, uma seguindo a outra, tocava-se

2, porque unificavam duas vozes.

5°) Erros de andamento e expressio — maneira arbitraria com que os alunos, em
sua maioria, costumavam conceber o0 movimento das pe¢as que executavam, que a idéia do

autor era quase sempre sacrificada.

As indicagdes de andamento sdo facilmente ignorados pelos alunos que,
muitas vezes, desconhecem totalmente a existéncia do metrénomo,unico
recurso que nos permite observar com exatiddo os andamentos indicados
no texto.(...) A absoluta falta de consciéncia da idéia a ser traduzida e
transmitida ao ouvinte, através de multiplas combinagdes ritmico-sonoras,
decorre quase sempre da opinido corrente de que a expressdo é assunto
intimo, puramente individual, o que equivale a dizer, de maneira absurda,
que as indicagdes de dindmica sdao supérfluas. (Alencar,1944)
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1.2.2  Percepgdo visual

Outro problema que encontramos, que pode ser causa de um resultado deficiente, é a
pouca desenvoltura da percepcdio visual. E para entendermos o assunto, falaremos um

pouco sobre o processo da visdo e sua percepgdo na leitura.

Podemos descrever a visdo da seguinte forma: A luz atravessa o cristalino (espécie
de lupa que permite regular a nitidez da imagem) e o humor vitreo para chegar a retina, que
recobre o fundo do olho. Sobre a retina, os objetos formam uma imagem como em uma
tela. A retina € um mosaico de 130 mithdes de células nervosas sensiveis a luz. Cada célula
da retina envia um sinal nervoso para o cérebro, de acordo com a intensidade e a cor da luz

que recebe, através do nervo Optico. No cérebro, essa informagdo serd processada (Klik

Educagéo, 2003).

O leitor atinge a decodificagdo através dos processos perceptivos e dos processos
léxicos. Os processos perceptivos referem-se a percepcdo visual. A percepgdo visual
permite a extragdo de informagdes sobre coisas, lugares e eventos do mundo visivel.

Portanto, a percepgio € um processo para aquisicdo de informagdes e conhecimentos,

guardando estreita relagdo com a meméria de longo prazo (MLP) e a cognig&o.

A percepgdo é uma das primeiras atividades que tomam parte do processo leitor € a
forma mais especifica da percepgdo visual. Aprendemos a ler com o poder do olhar. Ao
nos engajarmos na leitura, fixamos, inicialmente, nossa olhada nos simbolos impressos,
isto ¢, nas palavras € nos seus grafemas, e se ndo analisamos em profundidade o que
realmente ocorre, podendo parecer-nos que os olhos percebem as palavras de uma linha ou

de um texto de forma continua.

Ler, a rigor, ndo é apenas ler as palavras nas linhas, na sua dimensdo
linear sintagmadtica, mas ler as entrelinhas, o subjacente, o paradigmatico,
o0 ausente, o dito ndo explicito no texto. Essa operagdo visual se da assim:
os olhos se movimentam da esquerda para direita mediante uns saltos
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rdpidos denominados movimentos oculares sacddicos. No percurso da
leitura, vamos alternando fixacbes e movimentos sacadicos e somente
podemos ler e compreender o que lemos nos periodos em que nos fixamos,
em cerca de um quarto de segundo (com a faixa média sendo de cerca de
150-500ms com uma média de 200-250 ms) nos olhos no texto. (Ellis,
1995:17).

A duragdo e amplitude das fixagdes e a dire¢dio dos movimentos sacédicos ndo
variam arbitrariamente, e sim, dependem de: a) as caracteristicas do texto, b) a maturidade
dos processos cognitivos do leitor, ¢) a visdo, d) a fadiga ocular, €) a iluminagfio, f) a

distdncia olho-texto, g) a postura do corpo ¢ h) o tipo de letra e papel. (Martins, 2001)

Walker (1992), na abordagem objetiva e mecanicista da pesquisa em leitura, relatou

um trabalho feito com a intencfo de averiguar a percepgio visual na leitura da partitura:

O interessunte estava na maneira como os olthos se moviam quando
eles se focavam nas palavras ou na notacdo musical. Basicamente, em
termos puramente mecdnicos, os olhos se moviam em movimentos curtos ¢
muito rapidos, de uma drea do texto que estava sendo lida para outra e,
entdo, havia uma pausa a fim de que o texto pudesse ser “lido”. A extensdo
dos movimentos é uma fun¢do do campo da visdo. Entdo, vdrios tipos de
medida se tornaram o foco dos primeiros trabalhos: a extensdo do campo
da visdo, a velocidade do movimento dos olhos entre as pausas, a duragdo
das pausas e os efeitos de configuragoes variadas de caracteres visuais no
processo de leitura. (p. 359)

Tinker (1992 apud Walker, 1992) usou técnicas taquistocopicas para medir e gravar
o movimento dos olhos na leitura de palavras. Ele descobriu que um leitor pode aprender
somente um pequeno numero de simbolos (trés a cinco) a cada “leitura pausada” dos olhos.
Da mesma forma, Weaver (1943 apud Walker, 1992) relata que, toda leitura, os olhos se
movem em deslocamentos rapidos, durante os quais ndo ha uma visgo clara. A retengéo do
material a ser lido sé ocorre durante as pausas entre esses deslocamentos, assim que eles
esquadrinham o material a ser lido. Ele sugere que, na leitura de palavras, as pausas
constituem quase que 90% do tempo de leitura. Tinker (1929 apud Walker, 1992) também

comenta que em ftoda atividade de leitura hd uma tendéncia a combinar os diferentes
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elementos da impressdo visual em unidades perceptivas maiores, sempre que tal

agrupamento seja possivel de ser feito (p. 360).

Ortmann (1937 apud Walker, 1992) sugere que, na leitura musical, o campo visual
englobe uma area circular, variando entre % ¢ 1/3 de uma polegada (25 mm) no didmetro.
Em tais circunstincias, o tamanho da notag@o assume grande importéncia. Ele continua a
dizer que as dificuldades principais na leitura de notas envolvendo o movimento dos olhos
(isto é, o intervalo de tempo entre o movimento dos olhos) sdo: 1) O nimmero de notas no
campo; 2) A drea coberta pela distribuicdo de notas; 3) O nimero de dimensdes lineares
envolvidas (musicalmente falando); 4) A complexidade ou simetria de grupos de notas; 5)

O significado do agrupamento de notas, tanto no aspecto melddico quanto no ritmico.

Bean (1938 apud Walker, 1992) relata que um musico profissional, em um teclado,
depois de uma fixagdo visual de notas, retém entre 1 a 9 notas corretamente. A média de
notas cuidadosamente reproduzida é de 4,72 para uma organizagio melodica; 4,9 para uma
organizagdo polifonica; 3,59 para uma organizagio harmonica. Para musicos ndo
profissionais, a média foi de 1 a 7 notas lidas corretamente, com médias de 2,73
(melddica), 2,15 (polifonica) e 3,06 (harmonica). Segundo Weaver (1943 apud Walker,
1992), através desses dados parece que o leitor de partituras tem que adquirir uma
execucdo coerente e unificada da composicio, através de uma sucessfio visualmente
discreta de grupos de notas relativamente pequenos. Van Nuys ¢ Weaver (1943 apud
Walker, 1992) relataram uma descoberta feita em estudos do intervalo olho/m#io entre
estudantes de musica tocando piano € constataram que fatores ritmicos constituem as
condigoes limitadoras para as taxas de leitura ou para a média dos intervalos de leitura
(pausa) sempre que o ritmo ndo é simples (p. 50), e sugerem que um aumento na taxa de
leitura depende de uma melhoria na habilidade em entender figuras ritmicas. Isto esta

vinculado ao assunto anterior deste trabalho.
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A percepgdo visual pode ser tanto favoravel aquele que desenvolve o treinamento da
leitura, como desfavoravel aquele que ndo desenvolve um treinamento da leitura, podendo

esta (ltima ser a causa de uma deficiéncia na leitura.

Estimulos auditivos podem afetar significativamente a percepgio visual. E o que
mostra um trabalho desenvolvido por cientistas do Instituto de Tecnologia da Califérnia —
Caltech. Eles descobriram que a audi¢do altera a atividade de areas no cérebro humano
envolvidas com o processamento de estimulos visuais. Nosso estudo indica que o mais
importante para o homem e os demais animais ndo é um sentido em particular, mas as
interagdes entre os diversos sentidos, disse Shinsuke Shimojo ([s.d.] apud Marques, 2001).
Inicialmente, os cientistas verificaram experimentalmente que, quando exposto a um flash
de luz acompanhado por dois ruidos, um observador acreditava ter visto dois flashes ao
invés de apenas um. O segundo flash percebido por ele € uma ilusdo causada pelo som, ou

seja, ndo € resultado de nenhum estimulo visual.

Os pesquisadores descobriram ainda que, quando o som altera a percepgéio visual,
também a atividade de certas regides no cérebro ¢ afetada. Essa mudanga na percepgéo
visual induzida pelo som poderia em principio ser provocada por alteragdes em duas areas
distintas do cérebro: a responsavel pela combinagdo dos estimulos de varios sentidos ou a
exclusivamente envolvida no processamento da informagdo visual. Nas condigdes em que
o estudo foi desenvolvido, os cientistas concluiram que a regido cerebral associada

especificamente a viso era a afetada pelos estimulos auditivos.

Além disso, as atividades medidas nas areas visuais do cérebro quando realmente
havia um segundo estimulo visual e quando havia apenas a ilusdo provocada pelo som
foram muito semelhantes. Desse modo, os pesquisadores concluiram que, nas areas visuais
do cérebro, estimulos auditivos e visuais sdo capazes de induzir efeitos semelhantes. Os

resultados dessa pesquisa sugerem que as informagdes captadas por cada sentido néio sdo
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processadas isoladamente, o que pode ter implicacdes diretas e indiretas. Entre as
implicagodes diretas, podemos destacar alteracdes nos métodos laboratoriais de andlise e
interpretagdo de dados, assim como mudangas nos livros que tratam da percepgdo, explica

Shimojo ([s.d.] apud Marques, 2001).

Em experiéncias com alunos de teclado, encontrei exemplos da pesquisa acima
citada. Isto acontece de fato em alunos que vém estudar ja sabendo tocar algumas musicas,
mas que aprenderam a tocar somente de ouvido. Alguns até tiveram introdug#o & leitura e
escrita musical convencional, mas tiveram oportunidade de optar em tocar de ouvido uma

vez que tinha facilidade em assim fazé-lo e o “instrutor” assim o consentiu.

Estes alunos t€ém o ouvido bem desenvolvido, conseguem tirar todas as musicas de
ouvido e ja tem um vasto repertorio, mas nio conseguem ter boa desenvoltura na leitura.
Quando paramos para ler alguma pega a diﬁculdade ¢ muito grande, ndo porque ndo
conhece 0 que esta escrito, mas, o que parece ¢ que a mente foi bloqueada para a leitura ou
que o som que ouve os afetam muito mais do que o som que 1¢. Tanto que sdo capazes de
colocar a partitura na frente, olhar para ela enquanto toca, mas nfio se guiar pelo que estd

lendo e sim pelo que esta ouvindo.

Estes exemplos nos confirmam alguns dos problemas citados nestes trabalhos: (1)
estes alunos de certo ndo foram estimulados a desenvolverem a leitura no seu processo
inicial da aprendizagem; (2) a percepsdio visual ficou comprometida e conseqiientemente
defasada; (3) o grau elevado de estimulos sonoros afetou a percepgdo visual trazendo

“preguica visual”.
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1.2.3  Deficiéncias visuais

O termo deficiéncia visual refere-se a uma situagdo irreversivel de diminuicio da
resposta visual, em virtude de causas congénitas ou hereditarias, mesmo apés tratamento
clinico e/ou cirurgico e uso de éculos convencionais. A diminuigdo da resposta visual pode
ser leve, moderada, severa, profunda (que compdem o grupo de visdo subnormal ou baixa
visdo) e auséncia total da resposta visual (cegueira). Segundo a Organizagdo Mundial de
Satde — OMS (Bangkok, 1992), o individuo com baixa visdo ou visdo subnormal é aquele
que apresenta diminui¢do das suas respostas visuais, mesmo apds tratamento e/ou corregdo
optica convencional, ¢ uma acuidade visual menor que 6/18 a percep¢do de luz, ou um
campo visual menor que 10 graus do seu ponto de fixagdo, mas que usa ou €

potencialmente capaz de usar a vis3o para o planejamento e/ou execugdo de uma tarefa.

Ha varios tipos de classificag@o. De acordo com a intensidade da deficiéncia, temos a
deficiéncia visual leve, moderada, profunda, severa e perda total da vis&o. De acordo com
comprometimento de campo visual, temos o comprometimento central, periférico € sem
alteragdo. De acordo com a idade de inicio, a deficiéncia pode ser congénita ou adquirida.
Se estiver associada a outro tipo, como surdez, por exemplo, a deficiéncia pode ser

multipla ou ndo. (Entre Amigos, 2003).
Podemos citar algumas deficiéncias visuais que podem alterar e dificultar a leitura:

Hipermetropia — a imagem forma-se apos a retina, 0 que favorece excelente visao
para as imagens colocadas a distdncia, mas dificulta a leitura dos objetos colocados
proximos, devido ao tamanho menor dos olhos no sentido horizontal ou pela curva baixa

da coOrnea.
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Astigmatismo — ¢ a falta de nitidez da visdo tanto para perto como para longe. Em
criangas, geralmente, prejudica o desempenho escolar, com troca, na leitura dos livros ou
dos painéis, ja que, normalmente, o astigmatismo combina miopia e hipermetropia. Dores

de cabeca, nauseas e lacrimejamento injustificados s3o os sintomas.

Presbiopia — O cristalino ¢ a lente que nos permite focalizar, de maneira nitida e
confortdvel, os objetos colocados a nossa frente. Apds 40 anos, geralmente, acompanhando
o desgaste normal de nosso corpo, o cristalino tem diminuida sua capacidade de focalizar

os objetos situados a curta, média e longa distancia.

Estrabismo — O estrabismo caracteriza-se pelo desequilibrio no paralelismo da
centralizagdo dos olhos, pela auséncia de simetria nos misculos que proporciona o
equilibrio estético as pupilas nos olhos, desviando-as para fora (divergente) ou para dentro
(convergente), em um ou ambos os olhos. Comvo paciente passa a usar apenas o olho
centralizado, o cérebro desliga a visdo central do olho desalinhado, mantendo ligada

apenas a visdo periférica, provocando cegueira parcial.

Ambliopia - Trata-se do popularmente conhecido "olho preguigoso”, comum em
criangas com fraco desempenho escolar. No tratamento inicial usa-se a oclusdo do olho

perfeito, para forgar o "preguigoso” a atividade. Em alguns casos necessita-se de oculos

corretivos.

Glaucoma - Caracteriza-se o glaucoma pelo aumento descontrolado da pressdo
ocular que, na falta de tratamento oportuno, resulta em grave lesdo reticular ou no nervo
otico.

Miopia - O miope apresenta-se com grande dificuldade, ou até impossibilidade de

ver as imagens situadas distantes, devido a curva elevada da cornea ou pela conformagdo
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alongada dos olhos; nestes casos as imagens captadas pelos olhos formam-se antes da

retina. A corregdo visual € feita com uso de lentes oftdlmicas divergentes ou negativas.

Nosso objetivo ndo € estudar os problemas visuais existente nos individuos, nem
trazer solugdes, mas sim anunciar seus sintomas para detecta-los, e trazer a reflexdo se
estas defici€ncias ndo estdo sendo a causa da dificuldade de desenvolvimento da percepgéo

visual, que, de certo, a existéncia destes a afetara.
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CAPITULO 2. TOCAR DE OUVIDO

Ouvimos e vemos, muito freqiiente, as pessoas falarem que “tocam de ouvido”
ou que “tiram a musica de ouvido”. E o que vamos tratar neste capitulo € o verdadeiro

significado deste termo e o que pode querer expressar.

A audig@o € um sentido natural que cada individuo possui (exceto aqueles que
nascem com deficiéncia), que ndo necessita de desenvolvimento para acontecer € nem
de aprendizado tedrico de ensino. O simples fato de os individuos possuirem o aparetho
auditivo significa que deve ser natural e involuntdrio o ouvir. O aprendizado que
acontece durante toda a vida € o de dar nomes e significados aos sons que se ouve,
memorizar o que j& ouviu antes e absorveu seu nome, e identificar o que se ouviu,

porque ja conhece.

No caso da musica, o termo “tocar de ouvido” € usado com diferentes
significados. O primeiro, entdo, se refere a reproduzir no instrumento o que ouviu de
uma musica, sem o conhecimento da teoria musical, apenas usando o ouvido como
referéncia. Partindo deste principio, existem fatores que contribuem para o processo de

desenvolvimento da reprodugéo:

(1) As capacidades inatas — que sdo excitadas com o decorrer do tempo e
o individuo comega a procurar 0s sons, por si 80, no instrumento, memorizando sua
localizagdo ¢ seus sentidos sonoros; formula em sua prdpria interpretagdo os
sentidos musicais (estes sdo popularmente chamados de “musicos leigos” ou

“musicos ingénuos” — por ndo terem formagdo académica).

) A convivéncia cotidiana com a musica — o individuo se familiariza

com os sons a ponto de saber localiz4-lo no instrumento.
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3) Educagdo informal — que o individuo ¢ iniciado através da educagéo

musical informal e levado a desenvolver o ouvido para poder reproduzir.

Este individuo que toca de ouvido, nio tem o conhecimento tedrico de notas,
intervalos, escalas, acordes, figuras de ritmo, etc, para a construgdo de uma musica. Ele
realmente tira de ouvido, porque tudo foi construido e definido em sua execugéio no
instrumento a partir, simplesmente, do que ele ouviu, depois procurou o que € igual ou
parecido, copia esta seqiéncia de sons em varias musicas, ¢ enfim memoriza a
localizagdo daqueles sons no instrumento e se desenvolve acrescentando o que lhe
convier aos ouvidos. E, ndo sendo estimulado ou incentivado a outras formas de
pratica musical (escrita convencional, tocar por partitura, etc.), acaba se satisfazendo

com 0 que sabe, porque ja toca, € ndo se interessa em conhecer outros caminhos.

Isto € o que mais representa o verdadeiro significado do termo “tocar de ouvido”,
¢ o ouvido aprendendo porque funciona e funcionando porque ouviu, € se ndo

funcionasse de certo nfo ouviria e nfo aprenderia.

O segundo aspecto do termo “tocar de ouvido™, € quando o individuo estudou
toda a teoria musical, tem o conhecimento teérico de tudo que ira tocar, e isto o ajuda a

tirar a musica de ouvido. Ele percorre um percurso mais ou menos assim:
(1) Entra para uma escola ou curso para aprender um instrumento.

(2) A escola o leva a conhecer outros aspectos da musica (notacdo

musical, harmonia, percepgo, etc.);

(3) Na aula de percepgdo musical ele passa a exercitar o ouvir aquilo que

conhece da teoria;

(4) Na aula de harmonia ele passa a conhecer os recursos que pode usar

para a construgdo da musica e os caminhos que pode percorrer;
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(5) Ele comega a tentar tirar as musicas que gosta utilizando os recursos

que aprendeu;
(6) Na pratica, se desenvolve, cresce e toca constantemente;

(7) Automatiza seus conhecimentos, seu ouvido, € j4 ndo precisa pensar,

raciocinar para tirar uma musica, pois seu ouvido ja aprendeu aqueles sons.

Quando um individuo, que estuda m\'xs:ica, chega a tocar de ouvido € porque ele
construiu, ou construiram, com bases tedricas convencionais, um caminho que o leva a
execugdo. Ou seja, houve um ensinamento tedrico que sua mente absorveu, €
conseqiientemente seu ouvido, que deu nome aos sons, levando-o a tocar a partir do

conhecimento obtido que o ouvido associou.

Este estudo se refere ao segundo caso citado, pois ndo ha regras, teorias ou

registros de como tocar sem estudar ou sem que nada nem ninguém ensinem. E

individual e ndo esta ligado a formagdo académica, que € o0 nosso interesse.

2.1 Fatores que contribuem para o desenvolvimento do Tocar de Ouvido

2.1.1 O ensino inicial

O fator principal de qualquer conhecimento € o seu comego, € neste caso, para
tocar de ouvido, ¢ o como foi o principio do seu aprendizado, como o professor
ensinou, o quanto de estimulo houve para que o ouvido fosse desenvolvido. Diante
destas questdes, vemos que o professor tem parte importante € grande neste processo €

por isso pedimos sua ateng&o.

A Professora Diana Santiago (1994:233) comenta:
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Existem alguns topicos que ainda tentam se manter presentes, ao
longo dos anos, nos discursos dos professores de instrumento: é o “mito da
aprendizagem musical de ouvido”. Segundo este mito, “tocar de ouvido”
contamina de tal sorte o candidato a musico, que ele ndo conseguird tocar
mais nada corretamente, ndo conseguird aprender a ler musica nunca, € 0
mal dos males, a ser totalmente evitado! Semelhante a este, o mito do “vocé
ndo deve tocar musica popular” e o mito do “vocé ndo deve improvisar”.
Estes trés mitos transferem para o aluno uma postura de “confinamento”
ao que vem escrito, ndo tem qualquer fundamentagdo cientifica, ja tolheram
vdrios e prometem tolher intimeros outros talentos, impedindo-os de
florescer em plenitude ou crestando-os no nascedouro — porém ndo
perderam sua for¢a até o momento. Desconsiderando que a musica se
constroi a partir dos sons e de sua percepgdo, favorecem uma
automatiza¢do que embota as atividades de ordem criativa, sendo muito
eficaz na criacdo de misicos que ndo escutam e ndo abrem para a
pluralidade de musicas que o cercam.

E certo que as coisas mudam e as pessoas tentam evoluir com o passar do tempo.
Mas, se o professor tem idéias e formagdes tradicionais que sdo imutaveis, irredutiveis
e irrenovaveis, este ndo estara pensando em estimular e desenvolver o ouvido do aluno,

mas simplesmente cumprir um programa. Isto porque o0 método tradicional se preocupa

com teorias e informagdes.

Entdo o professor, ao iniciar um aluno na mdsica, precisa se preocupar em
desenvolver o aluno a tocar de ouvido também, mesmo que nfo tenha as informagdes
que se julga necessario, saber o gosto e preferéncia musical do aluno, o meio de
convivéncia musical. De certo, seu ouvido se desenvolvera porque conhece as misicas,
j4 esta envolvido com a musica. E claro que, a nivel de cultura musical e outros
desenvolvimentos, deve-se ensinar outros estilos também, que ndo seja 0s que o aluno

prefere.

Percebemos hoje em dia que, muitas vezes, no primeiro dia de aula o aluno ja
chega dizendo que quer aprender a tocar de ouvido, mesmo ndo sabendo nada, mas seu
principal objetivo ¢ chegar a tocar de ouvido. Como professores entdo pensamos que

“vai demorar um pouco para chegar a esse nivel”, como se para tocar alguma musica
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de ouvido precisasse chegar a um alto nivel de instrugdo e formagdo — isto estd
diretamente ligado & formacgdo do professor que, ao agir assim estd refletindo as
“formas” de ensino que adquiriu. Mas quem sabe, se nos despirmos de qualquer
preconceito e de métodos antiquados que nos ensinaram ainda bem pequenos, este
aluno tocara de ouvido no primeiro dia de aula? E entdo depois daremos todas as
informag8es ou nomenclaturas a toda teoria que ¢ necessario saber. Fica sem sentido
iniciar a experiéncia musical de um leigo negando os aspectos perceptivos e as
habilidades e enfatizando a leitura de cddigos visuais. (...) Somente quando a
educagdo auditiva e as habilidades prdaticas estiverem vividas, experimentalmente, a

crianga estard capacitada a manejar representacdes grdficas simples. (Fernandes,

1998:55, 52).

Deficiéncia na formagfio dos professores também & assunto para se repensar,
mesmo que seja assunto de muito desgaste em educagdo musical, mas que ainda ¢ um
ponto de defasagem, e que, enquanto houver educagio musical, deve ser discutido e
atualizado. Ser musico profissional ndo significa ser educador musical. De nada adianta
todo profissionalismo se ndo houver preparo e didatica para o ensino da musica. O
ensino-aprendizagem inicial € um fator de extrema importincia na formagdo musical
dos individuos, que vai construir, € pode até determinar, o rumo que este seguira. Entéo
o papel do professor pode ser crucial na vida musical deste individuo. O musico que
também exerce a fungfio de educador deve ter consciéncia sdo fungdes diferentes, e se
atentar para o principio de que framsformar a experiéncia educativa em puro
freinamento técnico é amesquinhar o que ha de fundamentalmente humano no

exercicio educativo: o seu cardter formador (Freire, 1996:37).
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2.1.2 Os métodos

Existem varios métodos, varias linhas da pedagogia que incentivam e ddo
preferéncia a desenvoltura musical através do ouvido. Uns se referem diretamente ao
ensino inicial, ao processo de musicalizag@o, e outros a uma pratica mais avangada e
constante para tal desenvolvimento. E necesgério, porém, que desde o principio de sua
educagdo musical, o individuo seja estimulado a desenvolver o ouvido, a tocar de
ouvido, para que, quando chegar em uma pratica mais avancada seu ouvido esteja bem

treinado.

Emile Jaques-Dalcroze ¢ Carl Orff foram os mais conhecidos, a principio, no
Brasil, que se opunham ao modelo tradicional europeu, dando énfase a vivéncia
musical ao invés de apresentar conceituagdes tedricas ao aluno de imediato, criando o
movimento chamado de Oficina de Musica — que enfatiza a experimentagdo dos
elementos sonoros, a improvisagdo e a criagdo. Robert Murray Shaffer usa uma
metodologia de ensino que evita conceituagdes distorcidas a respeito da musica e da
escrita musical, e evita também usar a grafia nas primeiras fases do processo
educacional. John Paynter adota um processo de “composi¢do empirica”, que
estabelece com os alunos primeiro uma experimentagio dos elementos sonoros,
chegando ao final de varias etapas a criagiio de um sistema de grafia. Zoltan Kodaly
usa uma metodologia com notagdo alternativa e depois acrescenta a pauta
gradativamente (bigrama, trigrama,etc). S. Suzuki s6 usa a notagdo musical depois que
a técnica instrumental foi adquirida, ensinando as criangas a tirarem todas as musicas
de ouvido, por audigiio e repetigdo. S& pereira trabalhava a intui¢do sensivel € a
motivagdo intrinseca, enfatizando sempre que antes do simbolo deveria haver

conhecimento e experimenta¢do do fendmeno sonoro a ser representado.
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Todos estes métodos estdo priorizando a iniciagdo musical com experimentos e
vivéncias sonoras antes de usar os simbolos, agucando a percepgdo auditiva. E se
forem aplicados na iniciagdo musical, certamente estardo trazendo beneficios ao
individuo que quer tocar de ouvido, desenvolvendo sua percepgdo auditiva logo no

comego de sua experiéncia musical.

Um outro método, mais avangado, que ndo trabalha diretamente com a percepgéo
auditiva, mas que condiciona e habitua o ouvido a pensar no que esta ouvindo, é o da
Harmonia Funcional para a musica popular. Método este o qual seu contetido estd
direcionado a construgdo da improvisagdo musical, que é o ponto de atragdo e objetivo
dos individuos, e esta diretamente ligado a desenvoltura da criatividade musical

melddica e harmonica.

Sivuca ([s.d.] apud Chediak, 1986:15j, ao comentar sobre um método de
harmonia e improvisagdo, diz que (...) é um trabalho dindmico porque foge as regras
de um tratado de harmonia. E também porque faz com que o aluno ou candidato a
miusico entre diretamente numa especializagdo da maior importincia, que é o
improviso. Portanto, o aluno ndo fica a disposigdo das regras tradicionais, isto é, ele
mesmo, por conta pripria, comega a criar. E este, em seu desejo de incrementar a
musica e de ter a liberdade de criag8o, usa tanto o conhecimento que tem como também
o ouvido, acrescentando notas, acordes, melodias que lhe cai bem ao ouvido. Entdo seu

ouvido esta sendo desenvolvido, ampliando as possibilidades e acréscimos de notas.

A Harmonia Funcional na musica popular ¢ um método de simplificagdo da
escrita, onde se usa as “Cifras”. Cifras sdo lefras que se colocam acima ou abaixo de
uma melodia para indicar quais sdo os seus acordes (Mascarenhas, 1989:12). Entfo,
as cifras substituem e simplificam a escrita convencional tradicional, juntando as notas

de um acorde ¢ usando apenas uma letra do alfabeto para representa-las, acrescentando
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outras notas através de nameros que correspondem a sua posi¢do na escala. Sdo
simbolos criados para representar o acorde de uma maneira prdtica. (...) E o sistema

predominante usado em musica popular para qualquer instrumento (Chediak,

1986:75).

Por ser simplificada sua escrita, o individuo consegue armazenar mais rapido as
informagdes ali contidas, porque a escrita de um grupo de notas (uma de cada vez) ¢
mais dificil de memorizar do que uma letra apenas, significando um grupo de notas —
essas informagdes s@o processadas através do raciocinio e entendimento do significado
real das letras. Memorizando as cifras e mecanizando sua execugio no instrumento, o
individuo passa para a fase de repetigdo, porque as cifras vio reaparecendo no decorrer
das musicas e igualmente em diversas musicas, ¢ € nesta fase em que o ouvido
diferencia e identifica as fungdes dos acordes, passando, entfio, a ser intuitivamente

funcional a execugdo instrumental.

Isto € o que atualmente, muitas pessoas, chamam de “tocar de ouvido” — usam o

ouvido com a intuigdo e memdria sonora funcional adquirida, para tocarem.

2.1.3 A musica popular

Como fator contribuinte para tocar de ouvide, a musica popular € onde mais se
usa 0 método que falamos anteriormente, o da harmonia funcional e cifragem, levando
assim o individuo a desenvolver o ouvido harmonicamente pela repeticdo e

memorizagio dos acordes.

Segundo definicdo proposta pela representagdo brasileira ao Congresso

Internacional de Folclore reunido em Sdo Paulo, em 1954, em termos que significam
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ponto de vista nacional quanto a seus caracteres distintivos da musica folcldrica e as

condi¢des de ordem historica, social e étnica do ambiente de sua elaboracio

. musica popular é aquela que, sendo composta por autor conhecido, se
difunde e é usada, com maior ou menor amplitude, por todas as camadas de
uma coletividade. Transmite-se por meios tedricos convencionais ou por
processos técnicos-cientificos de divulgacdo intensiva: grafia e imprensas
musicais, fonografia, radiodifusdo. Tem o seu nascimento, difusdo e uso
geralmente condicionados das modas, lanlo nacionais das modas, lanio
nacionais quanto internaciondais. E por-isso que revela, ao mesmo tempo,
um grau de permeabilidade e mobilidade que tornam campo
permanentemente aberto as mais variadas influéncias. Possui um certo
lastro de acordo com as tendéncias musicais mais espontdneas, profundas e
caracteristicas da coletividade, o que lhe confere a capacidade virtual de
folclorizar-se. (Enciclopédia Barsa, 1986:241).

Entdo ¢ a musica que chega ao povo. Na época atual, os individuos naturalmente
querem aprender a musica que eles conhecem e ouvem, seja onde for. E a musica do
cotidiano, por isso o ouvido se habitua ¢ memoriza. E quando este comega a aprender
um instrumento em que a musica popular faga parte do seu aprendizado, ele passa a
tocar algo que lhe ¢ familiar, e quanto mais familiar mais tende a desenvolver o ouvido.
Conforme vai aumentando o seu repertério de musica popular, mais seu conhecimento
e desenvoltura auditiva vai enriquecendo, a ponto de comegar a tirar as misicas de

ouvido, usando a intuicdo € memoria funcional adquirida que falamos anteriormente.

Também na musica popular existem preconceitos. Quando um musico diz que
“toca musica popular”, € possivel associar a uma elitiza¢éo feita na MPB, delegando as
musica de Tom Jobim, Chico Buarque, Jodo Gilberto, Gilberto Gil, dentre muitos
outros que compuseram a vanguarda, um poder absoluto da tal definigio. E certo que
suas musicas revolucionaram o meio artistico musical, ¢ que tiveram, e tem até hoje,
muita importé.ncia. Suas musicas sdo repletas de dissondncias e cadéncias maravilhosas
que, nos parece, pode ser o motivo de tal taxagio. Mas, as referéncias & musica popular

neste trabalho, foram abrangendo todos os estilos musicais populares, desde o rock até
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o ‘brega’, desde as harmonias mais sofisticadas até as mais simples, e desde a musica
brasileira até a internacional. Até porque, o individuo que toca de ouvido certamente
tende a querer tocar o que ¢ referencia no seu meio social, o que € do seu convivio,
que, como falamos, € o que vai contribuir para o seu crescimento auditivo. Podemos e
precisamos também nos despir de tal preconceito quando formos ensinar musica

popular.

2.1.4 A prética

Um fator muito importante para o desenvolvimento do ouvido, além dos
estimulos do professor, ¢ a pratica, pois tudo nesta vida, para se desenvolver e ser
aperfeigoado, requer pratica continua, ¢ igualmente no trabalho para tocar um

instrumento de ouvido.

O individuo que quer tocar de ouvido deve pensar em como tem sido sua pratica,
qual a sua consténcia e se de fato tem havido um exercicio, uma disciplina para que
seja desenvolvido o ouvido nesta pratica. Porque, para que o ouvido funcione bem, tem
que haver um continuo exercicio, seja com instrutor ou ndo, e estar sempre tentando
tirar as musicas de ouvido condicionando-o a ouvir somente. Ou seja, tirar a partitura
da frente, seja que tipo de escrita for, e tocar o que o ouvido consegue identificar. Com

essa pratica ele vai educando e ensinando ao ouvido o que esta ouvindo.

Um trabalho que esté diretamente ligado a desenvoltura da audi¢do na musica € o
de Percepcdo Musical, onde o aluno esta sendo levado a usar plenamente o ouvido, seja
melodicamente, seja harmonicamente, ou ritmicamente também. A aten¢fo requerida

pelo ouvido, neste trabalho, é grande porque ¢ o unico sentido que estd sendo
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desenvolvido, pois ndo ha instrumento algum para experimentar € nem partitura para
ler. Mas também exige uma continuidade. Se acharmos que € somente nas aulas de
percepgdo musical que vai ser desenvolvido plenamente o ouvido, estamos enganados.

E onde entra a pratica.

Abrimos um paréntese para falar sobre o ensino da percepgdo musical.
Professores que trabalham diretamente nesta area devem se atentar para a importincia
do seu papel como educador auditivo, e se preocupar com as pessoas que estdo sendo
trabalhadas. E como em todo lugar encontramos pessoas bem diferentes seja em
cultura, formagéo, raciocinio, sociedade, etc, na aula de percepgdo também teremos, € a
responsabilidade, como professores, ¢ de alcangar a todos, e ver que todas estas
diferentes pessoas tém o direito de serem atendidas em suas necessidades. Podemos até
refletir em algumas questdes como: estamos preocupados apenas em cumprir o
programa? Serd que o programa alcanca a todos? A nivel universitario, os alunos estdo
realmente sendo preparados? Questdes estas que estardo sendo respondidas através dos
proprios alunos, a medida que a os resultados atinjam a sua totalidade e os levem a

niveis de percepgdo mais elevada, digna de um académico musical.

Como falamos, a harmonia funcional simplifica a escrita, podendo se tornar mais
facil & memoria do ouvido. Mas existe uma questdo que precisa ser observada: tocar
lendo a cifra ndo nos leva a tocar de ouvido. Sim, estaremos lendo e muitas vezes
acabamos ndo ouvindo também. Isto € 0 mesmo que a leitura da partitura convencional
que falamos no primeiro capitulo. Este individuo conhece todas as ciftas, até sabe suas

fungdes, mas ainda esta preso a sua leitura.

A prética do ouvido comega quando se deixa de ler as cifras, de repente até
mesmo memorizando a seqii€ncia de uma musica ou de todas, comegamos a ouvir € a

pensar funcionalmente deixando que o ouvido conheca e identifique os acordes, a
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harmonia, as dissonancias. E fazendo isto gradativamente em todas as musicas, seja
qual for o tempo que levara, o individuo estara se encaminhando para uma boa audigéo.

Isto precisa ser religiosamente praticado para que haja €xito.

Quanto a percep¢do melodica, uma maneira muito eficaz é a de cantar as
melodias e depois reproduzir. Melhor ainda se pensar nos intervalos ¢ na fungdo

harmdnica das frases. E preciso também fazé-lo sempre para alcangar éxito.

2.1.5 A profissdo e o prazer

Quando um musico faz da misica a sua profissdo, principalmente tocando,
involuntariamente ha uma desenvoltura maior do ouvido. Por exemplo, o individuo que
toca todo final de semana ou as vezes todo dia, € levado a ter uma certa agilidade para
aprender as musicas, € nem sempre tem partitura para se ler, entdo seu ouvido é
trabalhado constantemente, tanto porque vai se habituando a tocar de ouvido quanto vai
convivendo com varios tipos de musica, ja sabendo intuitivamente o que vai tocar; ou o
musico que comega a compor, passa a ouvir 0s sons primeiro antes que chegue ao
papel ou ao instrumento definindo e reconhecendo os sons que estdo dentro de si, até

reproduzir o que ja lhe € familiar.

Entdo podemos ver que quanto mais se trabalha com a musica como musicos,
mais desenvoltura tem, e mais intimidade com os sons. Desta forma nasce o prazer de
tocar porque nada mais preocupa e nem ocupa a mente, nem teorias, nem fungdes, nem
técnica, mas apenas a vontade de tirar o melhor som, de curtir a misica e quem sabe de

inventar coisas, improvisar.



39

Existem casos de musicos, at¢ mesmo famosos, que por terem uma boa
percepgdo auditiva, € comegarem a tocar somente de ouvido, engrenam na profissdo
rapidamente, por causa do talento musical existente (o por causa de “paitrocinio”). E
por ja terem conseguido éxito profissional se contentam com o conhecimento que tém e
ndo véem necessidade de enriquecer seus conhecimentos, contando apenas com seus
talentos e suas popularidades (sucesso) que os farfio permanecer bem sucedidos

profissionalmente. O que nfio garantimos € o tempo de permanéncia.

Este caso citado, ndo pode ser referéncia para um musico que pretende ter uma
carreira musical ampla, porque o leque s6 se abrira se houver conhecimento dentro de
varios assuntos musicais. Nio se pode deixar que o dinheiro compre o conhecimento,
que ¢ fonte de riqueza que o ser humano adquiri. O melhor sucesso que alguém pode

ter € aquele que foi conquistado através de como o conhecimento chegou.

2.2 Dificuldades em tocar de ouvido

Existem fatores que podem impedir ou retardar a desenvoltura do ouvido, no que
diz respeito a miisica, a tocar de ouvido, que devemos observa-los o quanto antes para
que ndo seja de todo comprometido e nem leve a distarbios psicologicos de
insuficiéncia e inferioridade nos individuos. Estes distiirbios psicolégicos de certo
existem, encontrados naqueles que dizem “ser tarde demais para tocar de ouvido”, ou
que acham que ndo tém “inteligéncia suficiente para tal proeza”, etc. Veremos entdo

alguns destes fatores.
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2.2.1 Formas de ouvir

As dificuldades que um individuo tem para tocar de ouvido podem estar

relacionadas com a forma em que esta ouvindo a(s) musica(s).

Existem duas formas de se ouvir: o ouvir atento, pensando no significado do que
esta ouvindo e tentando identificar; e o ouvir relapso, que passa vagamente pela mente,

ou seja sem atengdo. Para entender melhor podemos exemplificar da seguinte forma:

1. O individuo pde uma musica no toca disco, com intengdo de tira-la de
ouvido. Este, antes de qualquer coisa, ouve a musica para se familiarizar e
entender o que estd acontecendo na parte instrumental, a condugfo das
vozes, a harmonia, etc. Depois tenta, mesmo que aos poucos, reproduzir os

sons no instrumento. (Exemplo do ouvir atento)

2, De igual forma outro individuo pde uma musica no toca disco. Comega a
prestar atengdo na letra, no envolvimento emocional, no ritmo, na voz do
cantor, mas ndo se atenta em ouvir o que ¢ de fato necessario para toca-la
(condugdo do baixo, fungdes harmdnicas, etc.). E ao tentar tirar no
instrumento sé tem a referéncia do que prestou atengfio arriscando
(chutando) os acordes que possivelmente encaixam na melodia. (Ouvido

relapso).

Em suma, a atengio auditiva nos eventos musicais € muito importante para
desenvolver a percepcdo auditiva, pelo menos no processo inicial, uma vez que, bem
desenvolvido o ouvido, a captagdo e a identificaciio dos sons se tornam mais rapidos e
precisos, ndo carecendo de tamanha atengfo. Mas, para chegar a este ponto, que deve
ser o alvo do instrumentista, é preciso passar pelo processo de atengdio e aceleragdo

gradativa da identificagdo dos sons.
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2.2.2 Percepgdo auditiva

Antes de qualquer coisa, para que possamos melhor compreender o
processamento da percepgdo auditiva, € necessario conhecer a estrutura fisiologica do

orgéo da audic@o, ou seja, o ouvido.

O ouvido possui trés grandes divisdes: o ouvido externo - que capta o som €
através do conduto auditivo, que funciona como um ressonador, amplifica duas ou trés
vezes as ondas sonoras; 0 ouvido médio e o ouvido interno. O timpano ¢ o divisor do
ouvido externo ¢ do ouvido médio, o qual possui trés ossiculos. Esses ossiculos
(martelo, bigorna e estribo) transmitem as vibragdes produzidas pelo timpano, que
reage em fungdo das ondas sonoras, a uma membrana que cobre uma abertura chamada
janela vestibular ou oval, a qual separa o ouvide médio (cheio de ar), do ouvido interno

(cheio de liquidos).

O ouvido interno, fechado num recipiente Osseo, possui trés canais
semicirculares, que ndo interferem no sentido da audigdo, mas oferecem o sentido de
equilibrio, e o caracol (coclea). A coclea, com seu formato de caracol, é a ponte de
ligag@o entre o sistema mecédnico de percepcdo do som e o sistema elétrico de envio da

mensagem ao cérebro, através das vias neuronais.

Com o movimento da bigorna, em funcdo da acfo do martelo, é acionado o
movimento da janela oval, esta por sua vez esta presa a bigorna. Portanto, sempre que a
bigorna agir, a janela oval movimentar-se-a de forma reflexa. A janela redonda
transmite as mensagens que chegam a ponto de expanséo e retragio do fluido contido
na cdclea. A importdncia da janela redonda estd em que € ela que contém as
informagGes referentes a freqii€ncia e a intensidade de um som. O sistema nervoso

solicitard da janela redonda todos os dados a respeito do som captado.
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Até a janela redonda o processo € mecanico, e sofre defasagem no tempo. A
partir dai, do sistema nervoso ao centro do cérebro responsavel pela sensibilidade
sonora, praticamente ndo ha lapso temporal, porque a mensagem € enviada por pulsos

elétricos infinitamente mais rapidos que os mecanicos. (Damian, 2003)

223 A capacidade auditiva

Uma vez exposto o funcionamento dos mecanismos auditivos, num enfoque
fisiologico, podemos tratar da capacidade auditiva musical, comegando por afirmar,
baseados em vérias pesquisas realizadas, que o despertar da capacidade de reconhecer
os sons, comega desde o ventre materno e se desenvolve de acordo com o grau de

amadurecimento psicofisico do individuo.

Recentes pesquisas demonstraram, através de micro cidmeras introduzidas no
utero de gestantes no quinto ou sexto més, que o feto ja reage aos estimulos sonoros
externos movimentando seu corpo ao som de diferentes estilos musicais, pois trechos
especificos tocados durante a gestagdo, foram reconhecidos pelas criangas apds seu
nascimento. Segundo Gainza (1977:55-59), uma crianga pequena sente-se atraida por
sons diversos como: grunhidos, batidas, tilintar de cristais, buzinas ¢ demais ruidos. Ela
reage imediatamente ds variagdes repentinas e aos diferentes aspectos sonoros (altura,
intensidade, timbre, duragdo), os reconhece e aprecia individualmente, bem como os
imita se j& possui capacidade vocal para tanto. Podemos reconhecer nessa primeira fase
da memoria auditiva, o aspecto sensorial e afetivo atuando conjuntamente na sele¢io
dos sons ouvidos, posto que dependerd do impacto produzido por ambos o registro €

memoria dos determinados sons em questdo.
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De acordo com Gardner (1994:78-99), a forma como os fatores emocionais €
sensoriais estdo entrelagados aos aspectos puramente perceptivos ainda ndo foi
explicada, porque os fundamentos neuroldgicos da musica at€é agora nfo foram

suficientemente desvendados pelos cientistas:

O estudo da domindncia dos hemisférios cerebrais comegou a cerca
de cem anos e se desenvolveu basicamente a parlir da andlise do efeilo de
lesdes sobre dreas determinadas. A partir da dissecacdo de cérebros de
vitimas de derrames, por exemplo, determinou-se que um efeito como a
afasia (perda da voz) estd ligado a lesdes no lobo esquerdo. O lado
esquerdo do cérebro, além de concentrar os principais centros logicos da
fala, é responsavel pelo raciocinio digital — aquele que usa niimeros como
base de comparagdo. A visdo e boa parte das fungdes motoras de
movimento dos misculos do lado esquerdo sdo controladas pelo lado
direito do cérebro e vice-versa. Isso porque os feixes nervosos que sdo
dirigidos aos misculos e os olhos que saem do cérebro, e que levam a
mensagem ‘funcione’ ou ‘deixe de funcionar', se ‘cruzam’ num ponto
abaixo do cérebro. Assim, as ordens que saem da esquerda vao comandar
musculos do lado direito.

O resultado mais surpreendente destas pesquisas, segundo Gardner, ¢ que um
individuo, mesmo perdendo completamente a sua competéncia lingiiistica (afasia), ndo
sofre nenhuma alteracdo musical ¢ da mesma forma pode tornar-se inapto

musicalmente, mas conservar a capacidade lingiistica.

Esses fatores, explicados cientificamente, podem ser assim sintetizados: a
competéncia lingtistica num ser humano normal ¢ desenvolvida, em tese,
exclusivamente pelo hemisfério cerebral esquerdo, enquanto a capacidade musical e,

inclusive a sensibilidade perceptiva do tom, estd localizada no hemisfério direito.

No entanto, apesar da comprovacéo destes fatores, algumas excecdes podem
surpreender-nos: como um dano no hemisfério esquerdo de um musico-compositor
pode afetar sua habilidade musical, assim o treinamento apurado de um musico pode

basear-se também em parte dos mecanismos do hemisfério esquerdo. Isso se da em
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fungdo de que a musica relaciona-se também com outras competéncias do

conhecimento, como a matematica, fisica, etc.

Portanto, para que o misico possa realizar atividades mais complexas, ele utiliza
também os mecanismos do hemisfério esquerdo, responsaveis pelo desenvolvimento
das capacidades citadas acima. Podemos entfio observar, a partir das situagdes
expostas, que as representacdes neurais da habilidade musical nos individuos €

surpreendentemente rica e diversificada.

Uma das habilidades musicais, imprescindivel para o musico, € a percepgio

auditiva, a qual envolve a captagdo dos sons dentro de um contexto no discurso

musical.

O ouvido musical passa por um processo de desenvolvimento dividido em 2

fases:

A) Onde as fungdes sensoriais € emocionais sdo predominantes;

B) Onde se mantém o fator emocional, aliado a abstragdo, que tem um papel
importantissimo na capacidade progressiva na diferenciacdo das formas e suvas

representacdes.

Nosso ouvido funciona em duas dimensdes, ou seja, & capaz de observar ¢
perceber detalhes, mas também de perceber estruturas. No entanto, a percepgdo
auditiva desses eclementos estd vinculada a processos psicologicos, 0s quais
determinardo sobre qual caracteristica desses elementos nossa atengdio se voltara.
Nestes casos, a percepgdo € baseada em estruturas cognitivas adquiridas pela
experiéncia vivida, ou seja, a cultura em que estamos inseridos e 0 nosso treinamento

musical.
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Dessa forma, podemos entender as diferengas observadas em pessoas de culturas
diferentes e individuos de cultura similar, decorrentes dos processos de aculturagdo e
treinamento. Estas diferengas, portanto, nada tém a ver com dons ou talentos musicais
(embora se acredite existir um fator biologico de pré-disposigéo nas diferentes areas do
conhecimento, como também nas artes), elas sdo reflexos de formag#@o ou aprendizado
musical diferente, os quais intensificaram habilidades e sensibilidades cognitivas
diferentes. Assim, no aprendizado, a exposi¢do a determinadas situagdes especificas

reforga alguns elementos e, conseqiientemente, enfraquece outros (Damian, 2003).

Podemos concluir dai, que a posse do ouvido musical € decorrente de um elevado
numero de informagdes musicais extraidas da propria cultura, as quais favoreceram o

desenvolvimento desta habilidade em questdo.

2.2.4 O ouvido absoluto e o ouvido relativo

Embora o fator s6cio-cultural interfira de maneira significativa na aquisi¢io da
competéncia auditiva no misico, existem outras habilidades que podem ser de origem
fisioldgica ou hereditéria, como € o caso dos musicos possuidores do chamado Ouvido
Absoluto. Este € um assunto que sempre gera muita polémica, no meio artistico, mas,
principalmente, dentro da comunidade cientifica, pois apesar de muitas pesquisas
realizadas ainda nfo esta suficientemente esclarecida a origem dessa habilidade, a qual

trataremos de expor a partir de agora.

O ouvido absoluto proporciona ao seu portador a capacidade de reconhecer com

extrema precisdo a freqiiéncia caracteristica de cada som, possibilitando-o nomear tons
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especificos, assim como entoa-los isoladamente, sem a necessidade de recorrer a

quaisquer parametros.

Para melhor exemplificarmos esta questfo imaginemos que sejam apresentadas
as seguintes freqiiéncias: 392; 440; 392; 329,6; 392; 440; 392 e 329,6 Hz para varios
individuos. Um leigo (sem memoria musical) diria que ouviu um conjunto de sons;
uma pessoa comum, habituada a ouvir musica informalmente, identificaria a seqiiéncia
como sendo a melodia da cangfio "Noite Feliz"; um estudante de musica poderia citar a
relacdo intervalar, ou seja, 2* maior ascendente; 2* maior descendente; 3* menor desc.;
3% menor asc.; 2° maior asc.; 2° maior desc. ¢ 3* menor desc. No entanto, somente 0
individuo com audigo absoluta diria que a sucessdo de sons tocados foi: sol, 14, sol,

mi, sol, 14, sol e mi.

O musico portador de tal habilidade po&e ouvir detalhes ¢ ater-se a cada som
puro, bem como perceber formas e estruturas sonoras diversas. A questio de o ouvido
absoluto ser um "dom inato" ou uma habilidade adquirida através de treinamento
sistematico, ainda nfo foi resolvida. Cientistas, psicélogos, educadores musicais e
musicos apresentam opinides divergentes quanto a este assunto, por ser a habilidade
em si dificil de ser avaliada pelos critérios comumente utilizados. Ward e Burns (1982
apud Cuddy e Upitis, 1992) resumem quatro teorias principais da génese do ouvido
absoluto: hereditariedade, escuta, desaprendizado (unlearning) e formatagdo

(imprinting).

A primeira diz que o ouvido absoluto é uma habilidade inata e um
dom genético; a segunda diz que qualquer um pode adquirir o ouvido
absoluto, se tiver um treinamento apropriado. A teoria do
“desaprendizado” sugere que a maioria das pessoas tem o potencial para
adquirir o owvido absoluto, mas ndo o desenvolve ou “desaprende” em
favor de adquirir um bom ouvido relativo. Finalmente, a teoria da
“formatagdo” sugere que o ouvido absoluto pode ser aprendido apenas se o

ireinamento musical é comegado muito cedo (Ward e Burns, 1982 apud
Cuddy e Upitis, 1992).
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Os resultados dos estudos apresentados, seja pelos defensores do ouvido absoluto
como dom inato, ou seja por aqueles que acreditam que tal habilidade ¢ decorrente de
um aprendizado fornecido culturalmente, ndo s@o categoricamente conclusivos. Os
proprios argumentadores admitem existir possibilidades além daquelas que apresentam.
Quem acredita nesta habilidade como inata surpreende-se com a constatagdo da
existéncia de musicos que se desenvolveram sem qualquer evidéncia de possuirem tal
talento; quem argumenta no sentido de serem as habilidades musicais fruto de uma
influéncia do contexto socio-cultural, cedem aos fatos, quando estes lhes apresentam
individuos que, sob os mesmos estimulos musicais ndo obtém resultados num mesmo

nivel de realizagéo.

O individuo que possui uma audigdo absoluta, por ter uma memoria sonora de
freqiiéncias exatas e fixas, muitas vezes ndo consegue identificar uma seqiiéncia
melddica, se as frequiéncias das notas forem alteradas, por exemplo, como num teclado
transpositor, ou quando a afinagdo de um piano estiver fora do padrdo (1a 440). Outro
incomodo para o musico com ouvido absoluto € a situagdo que ocorre quando os
instrumentos que o acompanham, ou que ¢le esteja ouvindo, encontram-se fora de seu
padrdo interno de frequéncia; dai é praticamente impossivel sua tolerdncia nessas

condigdes.

by

Contrariamente & polémica encontrada em relacdo ao ouvido absoluto, a
capacidade de reconhecer sons musicais através da utilizagio do ouvido relativo ¢
amplamente difundida e reconhecida. O ouvido relativo, por realizar uma audigdo mais
abstrata, € capaz de perceber formas e estruturas musicais, como também realizar
diversos tipos de relagdes. Quaisquer padrdes estruturais sonoros, independentemente

dos niveis de complexidade, sdo discernidos através da audicgo relativa.
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A audigdo relativa, por necessitar de referenciais, consegue, a partir de uma
elaboragdo intelectual, absorver o sentido total de uma peca musical, e a audigdo
absoluta possui, biologicamente ou através do treinamento e aculturagéio, uma memdria
aural fixa, codificada e armazenada de forma que seu possuidor pode recuperar
imediatamente a designagdo do som ouvido. Um treinamento musical auditivo
prolongado e sistematico possibilitard, ao musico que possui ouvido relativo,
desenvolver a percepgdo absoluta dos sons e mesmo a adquirir a audigdo absoluta. Ao
contrario, o individuo possuidor do ouvido absoluto pode, pela auséncia de estimulos e

treinamento, enfraquecer ou vir a perder esta capacidade.

O ideal da percepgdo auditiva no musico seria que o mesmo soubesse equilibrar
ambas habilidades, ou seja, o ouvinte absoluto explorar toda a sua capacidade,
auxiliado pelo complemento referencial da audig@o relativa, bem como o possuidor da
audi¢do relativa utilizar referenciais absolutos j4 armazenados em sua memdria

auditiva em fun¢#o da pratica musical.

Essas capacidades auditivas podem ser adquiridas e devem ser estimuladas no
processo de educagdo musical, de forma que os estudantes possam extrair 0 maximo
partido das mesmas, favorecendo dessa maneira o desenvolvimento de sua
musicalidade. Podemos dizer que tais competéncias (audi¢o absoluta e relativa) sdo
passiveis de treinamento e desenvolvimento, assim como ndo devem ser utilizadas
isoladamente. A aquisi¢8o dessas habilidades ¢ uma necessidade real, principalmente
se levarmos em consideracgdo a diversidade de sons existentes ao nosso redor € a grande
variedade de estilos musicais tonais ¢ atonais que fazem parte da nossa cultura

(Damian, 2003).

O desenvolvimento da percep¢do auditiva, tanto para o ouvido absoluto como

para o ouvido relativo, depende de treinamento e vivéncia musical. Entdo, se o
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individuo ndo tiver sua percepgdo auditiva bem desenvolvida, ele terd dificuldades de
tirar uma musica de ouvido, ou seja, s6 conseguira tocar de ouvido quem tiver uma boa

percepgdo auditiva.

2.2.5 Deficiéncias auditivas

E comum encontrar pessoas que dizem ndo conseguir tocar de ouvido, que até
tentam, mas ndo conseguem. Pessoas estas que podem estar sofrendo de deficiéncia

auditiva e talvez néo estfio cientes do problema.

E chamada de deficiéncia auditiva, ou surdez, qualquer diminuigio da capacidade
de ouvir, que pode ser em virtude de malformagdes do ouvido, por fatores genéticos,
ou de doengas adquiridas pela mée e transmitidas para o feto durante a gravidez, como
rubéola e toxoplasmose. A deficiéncia auditiva também pode acontecer ao longo da
vida da pessoa, por algum trauma, por remédios que afetam a audig3o, por infecgdes de
ouvido ou pela propria idade avangada. Quem ouve normalmente, consegue perceber
um barulhinho minimo, medido em 15 decibéis; aqueles que ndo ouvem entre 15 e 30
decibéis ja sdo considerados deficientes auditivos leves. No caso de portadores de
deficiéncia auditiva profunda, o barulho de uma britadeira quebrando um asfalto, acima

de 90 decibéis, ndo € notado (Souza, 2003).

Nio cabe dentro do nosso estudo (Tocar de Ouvido) envolver os portadores de
deficiéncia profunda, uma vez que n3o podem fazé-lo. Estamos tratando dos

deficientes auditivos leves.

Tal deficiéncia impede o individuo de tocar de ouvido porque ndo conseguira ter

exatiddo do som que houve e porque a freqiéncia dos sons, talvez nfio atinja sua
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capacidade auditiva para poder identifica-los. Por isso se torna complicada tal prética,
mas ndo impossivel. E preciso que haja tratamentos com especialistas na 4rea

otologica, e esfor¢os maiores, se optar por tocar desta forma.

Encontramos também no meio musical, pessoas que vdo diminuindo sua
capacidade auditiva devido ao som de altissimo volume, que ultrapassam a altura
suportavel ao ouvido. Diminuigdo a priori nfo percebivel, mas que, com o passar do
tempo fica nitido nfio conseguindo mais ouvir uma musica em volume baixo, ou que
fala alto mesmo em ambiente silencioso. E preciso atengfio na aparigfio desses eventos
para poder solucionar os problemas o quanto antes possivel, descartando maior
gravidade. E, como musicos, precisamos cuidar ¢ deixar saudavel um orgdo de

importantissimo uso para exercicio musical.
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CONCLUSOES

A intengfio desta pesquisa foi, nio somente de ajudar aqueles que tém
dificuldades tanto para tocar lendo a partitura como para tocar de ouvido, como
também de tentar unir e conectar as duas praticas, entendendo ser importantissimas de

igual forma para um musico instrumentista.

Cada topico dos capitulos anteriores foi intencionalmente defendido
diferentemente de um capitulo para ou outro, mostrando assim a importancia existente
para cada pratica mencionada, ndo querendo ainda fazer sobressair uma ou outra e nem
contradizé-las. Mas nesta parte do trabalho é necessario fazer uma reflexdo entre os

assuntos expostos, para propor a conexdo acima referida.

Nos dois capitulos iniciais deste estudo, foram feitas a descri¢do, a andlise ¢ a
reflex@o sobre as duas praticas, intituladas neste trabalho, separadamente. E como o
objetivo deste € conectar uma a outra, falaremos dos mesmos assuntos € processos

usados em cada uma fazendo, assim, a conexdo.
1. Unindo a Leitura ao Ouvido e vice-versa.

Pensando neste assunto que muito interessa aos musicos instrumentistas e
educadores musicais, devemos refletir sobre o perfil de musico que esta sendo tragado
nas escolas de musica, nos cursos particulares ¢ até mesmo nos cursos livres de musica,
em como estd sendo formada, musicalmente, a nossa geragdo € como estd sendo

preparado o caminho para a préxima geragéo.

Se vamos ensinar ou aprender a tocar o instrumento por leitura de partitura,
podemos usar a formula 1 deste trabalho. Ou se vamos ensinar ou aprender a tocar o

instrumento de ouvido, podemos usar a formula 2 deste trabalho. Mas qual a melhor?
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Qual a mais correta? Qual a mais musical? Qual a mais completa? Certamente que néo
conseguiriamos responder estas questdes com bases tedricas. Talvez alguém se
arriscasse a respondé-las baseando-se em seus proprios conceitos e gostos. Mas o que
nos aguca nesta pesquisa ¢ exatamente o fato de haver esta separagiio no estudo
musical dos alunos de instrumento, € desafiar, tanto aos professores de instrumento
quanto aos musicos instrumentistas, a trazer as duas praticas (leitura de partitura e tocar

de ouvido) para andarem juntas nas aulas.

A briga ¢ feia: os musicos que léem partitura dizem que sdo melhores porque ler
¢ a forma mais correta de tocar, € os musicos que tocam de ouvido se dizem melhores
porque ndo estdo presos a partitura e sabem improvisar. Este impasse precisa ser
resolvido. Uma proposta para possivel resolugdo € formar individuos que Iéem partitura
¢ também tocam de ouvido e individuos que tocam de ouvido e também léem a
partitura. Pronto. Simples? Que nada! Processos que tém sido discutido em educagdo
musical h4 tempos, que fazem muito sentido em suas exposi¢des € que trazem grandes

reflexdes a muitos educadores. Mas que precisa ser mais evidente na pratica e adotados

unanimemente (seria possivel?).

Podemos entdo, abordar os mesmos topicos dos capitulos anteriores para que

cada assunto seja repensado s6 que de uma forma a conciliar as duas praticas.
2. O ensino inicial.

Para que, entfio sejam aprendidos tanto a leitura quanto o ouvido, € preciso que o
ensino inicial envolva as duas praticas, sendo totalmente possivel de fazé-lo, e que

muitas vezes dependerd somente do inicio para que seja completo.

Vimos as vantagens do ensino inicial para cada uma separadamente. Agora

juntando os dois, pensemos no seguinte: Comegaremos por desenvolver o ouvido
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através de estimulos perceptivos e vivéncias musicais, uma vez que o individuo deve
ter experiéncias musicais antes de aprender os simbolos; depois acrescentaremos a
grafia que s3o os simbolos visuais musicais, desenvolvendo assim a leitura. A
continuidade no estimulo dos dois canais (visual e auditivo) e seu uso paralelamente e

constantemente € aonde encontraremos os resultados propostos.

O individuo que quer tocar de ouvido podera e devera ser levado a assim tocar,
mas podemos, de forma que o atraia e o dé prazer, mostrar a importincia de
desenvolver também a leitura para um musico, mesmo o que toca de ouvido e seja
muito bom. E de igual forma o individuo que quer aprender a ler podera e devera ser
levado a assim tocar, mas podemos estimula-lo a que tente tocar sem que a partitura
esteja ali € até mesmo leva-lo a tocar misicas que esta ouvindo, mesmo que tenha uma

otima performance com a partitura.

Um fator importantissimo aqui € a motivagio do individuo. Como educadores
somos, ou deveriamos ser, fonte de motivag¢do do aluno. Ele s6 tera predisposig¢do para
desenvolver suas habilidades se houver motivagiio, ¢ s6 terd motivagdo se nds o

motivarmos, fator fundamental e que fara diferenga no inicio da educagdo musical.

3. Os métodos.

Quanto aos métodos, € s6 juntar as inovagdes de Dalcroze, Orff, Shaffer, Kodaly,
Suzuki, S4 Pereira, que se referem a vivéncia e a experiéncia musicais antes da escrita,
com os métodos tradicionais, métodos estes que todos eles usam a escrita convencional
de alguma forma e em tempos apropriados. Na verdade o nome “tradicional” esta se
referindo a forma que € ensinada a escrita convencional, a grafia musical. Podemos ¢

devemos adaptar aos individuos a metodologia que melhor identifica-lo.
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Uma polémica que podemos aqui citar € sobre 0 método de harmonia funcional,
se deve ou ndo ser usado no comego da educagio musical juntamente com a escrita
musical. Normalmente, nos programas de curso, € feita e imposta uma “ordem” das
matérias a serem ensinadas, trazendo consigo apenas tradi¢des e julgamento de ordem
de importancia: primeiro se apresenta o pentagrama, depois as claves, depois as notas,
depois as figuras de ritmo, etc. Podemos abrir aqui um leque ¢ demonstrar pelo menos
dois aspectos negativos de trabalhar desta forma: primeiro € que isto exemplifica bem o
método de leitura sintética ou de soletragfio, como falamos. O individuo vai aprender
os simbolos isolados uns dos outros para so depois juntd-los, podendo assim
desenvolver uma leitura deficiente e até mesmo causar desinteresse, uma vez que
podera néo se estabelecer uma ordem de assuntos, mas sim usar conjuntos de simbolos,
algo mais pratico para que gere interesse, tanto pelo assunto quanto pela pratica que ja
acontece. Desta forma serd desenvolvido o método de leitura global em que o individuo

aprendera o sentido do todo sem ter que separar os simbolos.

Segundo, ¢ que, se falando em harmonia funcional, pensaremos entdo que 0s
individuos s6 serdo capazes de conhecer um acorde, tanto na teoria como na pratica,
depois de ter passado por todas as matérias designadas. Serd mesmo que precisa? Creio
que ndo. Por trés motivos: primeiro que ¢ uma forma de leitura global, de simplificagdo
da escrita convencional. O individuo 1€ uma letra e aprende que representa um grupo
de notas, podendo ser acrescidas outras através de nameros. Segundo que as letras € os
numeros estio em uma linguajem mais préxima do individuo podendo este fazer
correlagdo mais rapido de seu significado. Terceiro que, se tocar por cifras e acordes
levara o individuo tanto a desenvolver o ouvido quanto a tocar em tempo mais curto,
gerando satisfacdo e prazer, entdo ndo podemos deixar que isto acontega somente

quando a tradi¢do manda que fagamos. Podemos e somos criativos para trazermos este
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assunto ao individuo sem toda a carga de assuntos, de uma maneira mais simples.

Exemplificando este ultimo:

Depois de conhecer as teclas (digo ao menos ter tido contatos), chamaremos de
semitom a passagem entre uma € outra em sua seqiiéncia (teclas pretas e brancas). Para
tocar um acorde maior deve escolher uma nota qualquer, a partir desta contar 4
semitons para achar a proxima e, a partir da ltima contar 3 semitons. As trés notas
encontradas formam um acorde — que sfo trés ou mais notas tocadas juntas. Ja com o
acorde menor de igual forma escolhe-se qualquer nota, mas conta 3 semitons até a
proxima nota, e a partir da tltima conta 4 semitons, ou entdo do préprio acorde maior
desce a terga um semitom. Isto sem mudar o nome de nada e sem precisar de toda base
tedrica. Conforme vai seguindo as perguntas vdo surgindo: porque maior ¢ menor?
Porque terga? O maior cai na tecla branca e o menor a preta? ... E outras, que tornam a

aula interessante.

Criativos! E esta a palavra que precisa andar sempre com os educadores
musicais, ndo esperar que os mestres e outras pessoas tragam métodos prontos, mas

sim colocar nossa “pitadinha de tempero” nestes métodos, no perfil de cada aluno.

Outro ponto interessante nos meétodos de harmonia funcional € que sdo
direcionados & improvisag@o, algo que € tio importante e defendido na educagéo
musical, porque estimula a criatividade e liberdade de expressdo do individuo. Vemos
também que estes métodos de forma alguma descartam a leitura e escrita musical, pelo
contrario, usam desde o comego ¢ estimulam de alguma forma tal pratica. O que néo
acontece com o oposto. Os métodos tradicionais ou de escrita convencional, de forma

alguma estimulam a cifragem, uns nem se quer mencionam sua existéncia.
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4. Estilos de Musica: Popular ou Erudito?

Outra briga feia. Talvez a briga anterior € conseqiiéncia desta, porque musico
popular toca de ouvido e musico erudito toca por partitura, bom isso € o que taxaram e

exatamente proposta de mudanga. Pensemos entio:

A musica erudita estd estreitamente ligada ao passado, aos grandes mestres da
musica européia que fizeram a histéria da musica. Isto é um pouco distante da
realidade social dos individuos, e por isso ha desinteresse da parte de muitos, se ndo da
maioria. E se for imposta pior ainda. Entéo, aboliremos completamente e tiraremos do
nosso repertorio a musica erudita? Claro que ndo. Quem ndo gostaria de tocar e compor
como Beethoven, Mozart, Debussy, e tantos outros? Ou melhor, que honra para nos
terem essas musicas chegado até nods e podermos aprendé-las! Quanta habilidade e
técnica sdo desenvolvidas nestas musicas! P&a os individuos, de fato elas devem
expressar estas exclamagdes feitas, a ponto de também manusearem e quererem
aprender. Desenvolve a leitura? Sim, claro. Mas também precisa desenvolver o ouvido,
digo por conhecer pessoas que 1éem muito bem uma partitura, mas nio ouvem 0 que
esta tocando. E enfim, nfo podemos impor a ninguém, mas podemos fazer conhecida,
gerar interesse nos individuos, e até encaminhar aqueles que querem seguir o estilo, por

gosto proprio.

Quanto a musica popular, o0 nome ja diz. Esta mais perto do povo, lhe ¢ mais
familiar, podendo assim ser mais facil a compreensio e execugfio. Temos tantas
musicas belissimas e muito bem arranjadas na musica popular, entdo, por que ndo
ensinar também a musica popular. Algumas pessoas podem até pensar que tocar
musica popular se torna mais facil por causa da cifragem, mas esquecem que sua
qualidade depende muito da criatividade, conhecimento e desenvoltura nos improvisos,

coisa que pode se tornar mais dificil.
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Indo mais além, as musicas populares deveriam também ser escritas
convencionalmente. E ndo s@o exatamente porque estdio totalmente direcionadas ao
improviso, ao desenvolvimento do ouvido que ndo “pode” ser escrito. Mas esquecem
que a leitura, a percepgéo visual ndo esta sendo desenvolvida, acabando esta por ficar

deficiente.

Para que sejam desenvolvidos a leitura € o ouvido podemos sugerir e estimular o
desenvolvimento de metodologias em que estejam incluidas tanto musicas eruditas
quanto musicas populares. E mais ainda que possam ser escritas convencionalmente
todas as musicas para que haja “leitura”, mas também o ouvido ¢ a criatividade fiquem
livres para se fazer os acréscimos, se tratando de musica popular, e ndo excluindo a
leitura de cifras. Assunto este que deve ser pensado e discutido no programa das
academias, ndo oferecendo apenas como cadeiras opcionais, mas sim obrigatérias, uma
vez que julgamos totalmente necessario o aprendizado dos dois estilos para a formagao

dos musicos instrumentistas.

O fator que deve ser levado sempre em consideragdo aqui € o gosto e a
preferéncia musical do individuo, mas nfo significando que devemos descartar os
estilos ndo preferéncias e muito menos fazer prevalecer o nosso prdprio gosto e

preferéncia.
5. A percepgdo audiovisual

O segredo de todo o trabalho estd nesta etapa, onde ndo temos muito mais que
falar. Pois j& vimos e provamos qual ¢ a importéncia de serem desenvolvidos os dois
canais perceptivos simultaneamente, como todos os outros que existem. Quanto mais
canais perceptivos forem desenvolvidos melhor misico, e qualquer outra coisa da vida,

o individuo sera.
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Portanto, devem-se conciliar a leitura de partitura (tanto de escrita convencional
quanto de cifragem) com o tocar de ouvido. E isto constantemente, buscando uma
metodologia adequada a cada aluno, sendo sensiveis para perceber o aluno ¢ suas
dificuldades, suas facilidades, seus gostos, seus limites, sua agilidade na aprendizagem.

E buscando sempre o crescimento, aperfeicoamento ¢ atualizagdo na educagdo musical.

Concluindo, se a leitura e o ouvido andarem juntos em igual proporgdo de
desenvolvimento, teremos excelentes musicos em nossa geragdo. E, se adotarmos este
caminho, estaremos formando uma geragdo melhor ainda. Pois se o individuo
improvisa € tem boa percepgdo auditiva, ele tem boas referéncias musicais no ouvido, e
tendo também boa leitura e percepgdo visual desenvolvida tera facilidade em
interpretar o que estd escrito, tanto porque a improvisagdo o leva a praticas complexas
podendo fazer relagdo rapida com a escrita, quanto porque o ouvido ja ouve o que 1€
automaticamente. Ao contrario, acontece de igual forma: o individuo que tem boa
leitura e percepgéo visual bem desenvolvida, € ao mesmo tempo boa desenvoltura
auditiva, podera ndo ficar preso a partitura, porque a leitura rapida o leva a ouvir mais
rapido o que toca € memoriza tanto o que leu quanto o que ouviu, podendo trazer as

referéncias auditivas da partitura quando for tocar de ouvido, improvisar.
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