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RESUMO

Este trabalho discorre sobre utilizagdo de estratégias de aprendizagem de ensino de prondncia
de idiomas estrangeiros para a criacdo de uma metodologia de ensino de expressividade no Jazz
e na guitarra elétrica, que podera ser alocada em uma plataforma digital, juntamente com um
dispositivo computacional que seja capaz de dar uma resposta ao estudante - um tutor
automatico - quanto ao seu grau de desempenho no referido tipo de contetdo. A metodologia,
denominada Alfabeto de Expressdes Jazzisticas (AEJ), se baseia no Alfabeto Fonético
Internacional, que é um sistema de notacdo fonética baseado no alfabeto latino, criado para
representar os sons do idioma falado. A hip6tese que sustenta o uso dessa estratégia de
aprendizagem para a metodologia é o fato de que Mdsica e Linguagem parecem compartilhar
similaridades cognitivas e processuais, endossadas por diversos autores da Linguistica e da

Neurociéncia.

Palavras-chave: musica e tecnologia; interlingua (aprendizagem de lingua); musica para

guitarra (jazz); estratégias de aprendizagem.



ABSTRACT

This work discusses the use of learning strategies for teaching pronunciation of foreign
languages to create a methodology for teaching expressiveness in Jazz and electric guitar, which
can be allocated on a digital platform, together with a computational device that is capable of
of giving a response to the student - an automatic tutor - as to their level of performance in that
type of content. The methodology, called the Alphabet of Jazz Expressions (AEJ), is based on
the International Phonetic Alphabet, which is a phonetic notation system based on the Latin
alphabet, created to represent the sounds of the spoken language. The hypothesis that supports
the use of this learning strategy for the methodology is the fact that Music and Language seem
to share cognitive and procedural similarities, endorsed by several authors of Linguistics and

Neuroscience.

Keywords: music and technology; interlanguage (language learning); guitar music (jazz);
learning strategies.
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1 Introducéao

Este trabalho de pesquisa discorre sobre possibilidades de utilizagdo de estratégias de
aprendizagem e/ou abordagens de ensino de prondncia de idiomas estrangeiros - mais
especificamente o Alfabeto Fonético Internacional/ AFI - para a criagdo de uma metodologia
de ensino de expressividade jazzistica na guitarra elétrica, que poder& culminar em licGes e
exercicios a serem alocados em uma plataforma digital, juntamente com um dispositivo
computacional que seja capaz de dar uma resposta ao estudante - de forma automatica - quanto
ao seu grau de desempenho no quesito expressividade no Jazz. A hipotese que sustenta o uso
dessas estratégias de aprendizagem e abordagens para a minha metodologia é o fato de que
Mdsica e Linguagem parecem compartilhar similaridades cognitivas e processuais, endossadas
por diversos autores da Linguistica e da Neurociéncia.

Escolhi falar sobre o ensino de Jazz pelo fato de ser um dos poucos géneros musicais
(sendo o Unico) que possuem uma didatica com estratégias pedagodgicas bem definidas,
contando com uma grande variedade de livros e métodos que tratam de diversos tipos de
assuntos relacionados com o género - excetuando os conteddos relacionados com a
expressividade dentro do referido género - e, portanto, ndo ficando somente no campo da
oralidade para a transmissdo dos seus contetdos, como acontece com a maioria dos outros
géneros musicais populares. E inegavel que o Jazz se universalizou e passou a ser estudado e
apreciado por culturas muito distintas - da Asia e Europa 8 América Latina - influenciando uma
parte significativa de outros géneros musicais populares ao redor do mundo. Com isso, surgiram
inimeras variacOes do estilo jazzistico, que agregaram elementos idiomaticos caracteristicos
das culturas de cada regido, dando origem a inimeros novos estilos, como € o caso da Bossa
Nova e do Reggae, além de mudar completamente a maneira de se compor e tocar estilos tais
como Salsa, Merengue, Bolero e mais uma infinidade de outros estilos. Apesar das
caracteristicas idiomaticas regionais bem distintas, a maioria esmagadora desses outros estilos
se baseiam no mesmo compéndio estrutural de harmonia e improvisacéo do Jazz originério.

Entretanto, os conteidos componentes de Jazz (harmonia, improvisagao e linguagem do
género) ainda continuam até hoje sendo aprendidos através das tradi¢cGes orais, sem uma
metodologia pré-definida, com exce¢do de um tipo de Jazz que irei chamar aqui de Jazz
“pedagodgico”. Este parece ter sido concebido com finalidades exclusivas de levar até o
estudante de musica os ensinamentos basicos sobre harmonia e improvisagdo de um modo mais
simples e resumido, mais facil de aprender, mais focados no essencial, sem ter a necessidade

quase que inatingivel de se abordar o enorme leque de estilos em que o género se ramificou.
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Essa sintese estilistica com fins pedagdgicos parece englobar os elementos que o estilo tem de
melhor a oferecer para a musica popular mundial, que sédo a harmonia, a improvisacao e a no¢ao
de ‘linguagem’ ou sotaque estilistico.

Esse Jazz pedagdgico, através de seus inumeros métodos que tratam de diversos tipos
de conteldo, tais como a harmonia e a improvisacao, parece ter-se desenvolvido como um novo
tipo de Jazz, mais genérico ou “pasteurizado”, baseado em alguns dos subgéneros jazzisticos
tais como o Dixieland - considerado como Jazz tradicional pela literatura -, o Bebop, o Cool
Jazz e em alguns elementos do Jazz Fusion. Em suma, o Jazz expandiu para além de um estilo
e se tornou uma metodologia musical, fato que vai além da sua origem histérica. Esse ‘novo’
tipo de Jazz, mais didatico e metddico, parece servir como introducéo para 0 campo da masica
improvisada ou como um conjunto de conhecimentos disponiveis para enriquecer a forma de
se compor e tocar outros géneros musicais. Por exemplo, € comum ver masicos implementarem
nos seus arranjos e solos de musica pop os elementos e o “sotaque” do referido tipo de Jazz.

Os livros e métodos de ensino deste Jazz pedagdgico vém sendo criados ao longo de
mais de 60 anos e, para alguns, se trata de parte do processo de dominagao cultural imposto
pela poténcia hegemdnica que se instalou no mundo pds-guerra, os Estados Unidos, fascinacéo
musical essa capitaneada pelo curso de musica da Berklee College of Music, da cidade de
Boston. O fato é que, desde entdo, uma infinidade de tratados de harmonia e improvisacéo,
livros de repertorio e métodos® dos mais variados tipos de contetidos relacionados com o Jazz
pedagdgico foram criados e, atualmente, cursos online? prometem ao seu publico prover os
conhecimentos suficientes para desempenhar a improvisagdo jazzistica de uma forma simples
e rapida. Para a guitarra elétrica, hoje encontra-se vasto material pedag6gico para o aprendizado
desse Jazz pedagdgico que, no caso especifico desse instrumento, parece abarcar os estilos de
guitarristas tais como Ted Greene, Pat Martino e Jimmy Raney, provavelmente por terem sido
0s pioneiros a metodizar as suas formas de improvisar.

Entretanto e, de acordo com a minha vivéncia como musico e professor em
conservatorios e cursos universitarios de muasica no Brasil ha mais de 20 anos, verifiquei que

sdo escassos materiais pedagdgicos que se propde a ensinarem a expressividade desse tipo de

1 Os livros de repertorio Realbooks e a série de livros de estudos de diversos elementos de improvisacéo jazzistica,
do autor Jamey Aebersold, sdo exemplos de livros e métodos de ensino de Jazz.

2 Atualmente os cursos online mais populares divulgados nas redes sociais que se propde a ensinar Jazz e
improvisacdo jazzistica sdo o Jazz Guitar online, da empresa Udemy (udemy.com) e o Matt Warnock Guitar
(mattwarnockguitar.com). No Brasil, o site Fica a Dica Premium (ficaadicapremium.com.br), idealizado e dirigido
pelo renomado guitarrista brasileiro Nelson Faria, se destaca também nas redes sociais através de cursos online
elaborados por diversos musicos de referéncia nacional e internacional no estilo.



13

género musical na guitarra (e de outros géneros populares também), deixando para o estudante
de musica a responsabilidade de aprender os “sotaques” caracteristicos do género musical do
qual se pretende aprender de forma autdbnoma, através da oralidade e percepcdo dos seus
elementos expressivos. Essa maneira de se aprender expressividade, dependente da autonomia
do estudante, pode ser demorado, levando mais tempo para a sua apreensdo e maturacdo
comparados a outros tipos de contetdo, conforme descrito em Solti (2015). Através de um
estudo de caso, envolvendo estudantes de guitarra elétrica do curso de licenciatura em Musica
com habilitacdo em instrumento oferecido na modalidade a distancia, Solti (2015) averiguou
gue conteudos relacionados com a expressividade musical parecem demorar mais tempo para
serem assimilados pelos estudantes. Kratus (1995), quando descreve as sete etapas ou niveis
que um estudante de improvisacao deve percorrer ao longo da sua trajetéria de aprendizagem
musical, aponta os elementos ritmicos e expressivos musicais como sendo o0s elementos mais
demorados para serem assimilados e maturados (niveis 3 e 4). Portanto, o ensino de
instrumentos musicais parece trazer dificuldades em relacdo ao ensino das préaticas expressivas
na performance jazzistica.

A autora Violeta Hensy Gainza fala em seu livro Estudos de Psicopedagogia Musical
(1988) que a maioria dos estudantes de musica de escolas e conservatorios - e que almejam a
profissionalizacéo - gosta de musica e querem musica para as suas vidas - se tornar profissionais
- mas possuem algumas dificuldades pontuais em algum tipo de contetdo musical (GAINZA,
1988). Essas dificuldades, na maioria das vezes, parecem estar atreladas a questfes ritmicas e
perceptivas e, consequentemente, de expressividade, conforme apontam a maioria dos
resultados dos estudos de caso feitos pela autora, além de problemas com a propria autonomia
de aprendizagem.

Ressalto que as estratégias de ensino/ aprendizagem de linguas estrangeiras que aqui
serdo aproveitadas para o ensino de expressividade e improvisacdo musicais, sdo direcionadas
para aqueles estudantes de musica que ja possuem certo nivel de conhecimento musical e de
instrumento, mas ndo possuem experiéncia com o0 Jazz e com a improvisacdo jazzistica.
Portanto, trata-se de um aprendizado em nivel inicial desses contetdos, onde serdo abordadas
questdes ritmicas basicas do género aqui estudado relacionadas com o0 que 0S MUSICOS
costumam chamar de “linguagem”, e que aqui chamarei de Expressividade Musical Idiomatica
(EMI).

A hipoétese levantada neste trabalho é que, para aprender a improvisar através dos
recursos educacionais angariados pelo Jazz tradicional, faz-se necessario conhecer as suas

caracteristicas ritmicas e expressivas, para que a performance desse estudante seja significativa
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e se assemelhe aos padrdes estilisticos daquele género do qual se pretende tocar, no caso aqui,
0 Jazz. Além disso, aprender simultaneamente expressividade musical e improvisagdo pode ser
uma estratégia para abreviar o tempo de estudo desses estudantes, pois ha a possibilidade de se
aprender estes dois tipos de conteddo que, na pratica, sdo indissociaveis no Jazz. A seguir,
forneco uma descricdo sucinta de cada um dos capitulos que compdem a tese.

No capitulo 2, discorro sobre os aspectos sécio culturais e historicos da expressividade
humana, apresentando algumas das mais recentes pesquisas acerca desse assunto. Discorre-se
também sobre a expressividade na Musica e no Jazz.

No capitulo 3, descrevo a hipotese de se aproveitar estratégias de aprendizagem de
lingua estrangeira para o ensino da expressividade musical, a partir da premissa de que Mdsica
e Linguagem compartilham de certas similaridades cognitivas (PATEL, 2012; LEVITIN, 2012;
etc.) e processuais (ANDERSON, 1982).

No capitulo 4, apresento as teorias dos conhecimentos Declarativo e Processual,
conhecimentos estes necessarios para o entendimento das dificuldades de se ensinar alguns
tipos de contetido praticos musicais. Os tipos de conhecimento estdo relacionados com a forma
como o cérebro humano aprende e amadurece 0s diversos tipos de conteudo, tedricos e praticos,
descritos por Anderson (1981, 1982). De forma simplificada, o Conhecimento Declarativo ou
CD sdo os conhecimentos relacionados com os contetdos tedricos e o Conhecimento
Processual ou CP, os conhecimentos relacionados com os contetdos de ordem pratica.

No capitulo 5, apresento as estratégias de ensino de lingua estrangeira e as relaciono
com a possibilidade de aproveitamento dessas estratégias para o ensino de musica, sobretudo
da expressividade no Jazz.

No capitulo 6, finalmente apresento a nova proposta metodolégica, a criagdo do
Alfabeto de Expressdes Jazzisticas (AEJ) baseado no Alfabeto Fonético Internacional (AFI). O
AFI é uma ferramenta universal que auxilia o estudante de lingua estrangeira na sua prondncia
ou prosodia, que foi descrita no capitulo 5 e sera aqui utilizada para incrementar o AEJ. O AEJ
é, de forma simples e resumida, um conjunto de frases ou licks ritmicos para o estudo da
expressividade no Jazz tradicional baseado no AFI, contendo as principais figuras ritmicas e
recursos idiomaticos desse género musical, tais como as sincopes, os layingbacks e as jazz eigth
notes.

No capitulo 7, apresento 4 experimentos que visam, em um grau inicial, verificar a
viabilidade técnica para a implementacdo de uma ferramenta computacional de auto
aprendizagem que seja capaz de fornecer um feedback ao estudante de Jazz acerca do seu

desempenho expressivo nos estudos do AEJ. A ideia de um aplicativo que fornecesse uma
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avaliacdo automatica e remota surgiu ap6s eu ter tido contato com o app Duolingo®, um
aplicativo para celulares e tablets, muito utilizado para o aprendizado remoto de idiomas
estrangeiros. Um dos recursos desse aplicativo solicita para que o estudante pronuncie palavras

e frases, e o aplicativo fornece um feedback acerca da qualidade da prondncia desse estudante.
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2 Expressividade

A capacidade de se expressar é algo inerente ao ser humano, totalmente vinculado a
comunicaco que consequentemente, promove as relagdes sociais desse individuo. E através da
expressividade que uma pessoa ou grupo de pessoas transmitem e recebem uma ideia ou um
conjunto de ideias. Entretanto, a expressdo ‘expressividade’ se torna mais recorrente quando o
assunto é arte. Isso se deve ao fato de que antes da humanidade ter desenvolvido a linguagem

e escrita, eram as pinturas e 0s sons musicais que faziam o papel da comunicagéo:

Desde os primordios da humanidade, a arte esteve presente nas cavernas,
guando o homem ainda néo tinha dominio completo da linguagem e da escrita,
apresentando, portanto, uma importancia crucial nos processos de
desenvolvimento psiquico, filogenético, social e cultural da humanidade.
Através da semioética da arte rupestre 0 homem pré-histérico foi capaz de
transmitir informagdes entre si, no intuito de garantir sua sobrevivéncia, além
de ser recurso propiciador de vinculo social. (ARAGAO, 2019)

Veja que a palavra “expressdo” encontrada nos dicionarios também se relaciona de
alguma forma com a arte. Dentre inUmeros outros significados, de acordo com o site online
Sindénimos (MOREIRA, 2021) a palavra “expressdo” pode significar “vivacidade, brilho,
energia, animacdo, viveza, manifestacdo, exibigdo, demonstragdo, revela¢do”, etc. Para o
dicionéario online do Google ([2022]), expressado ¢ “entonagdo especial”, “dar maior énfase ao
discurso”. Para o dicionario online Priberam (EXPRESSAO, [20227]), expressdo é também
“manifestacdo de um sentimento”.

Aindaem Aragdo (2019), a autora também afirma que arte estava interligada a economia
e as relagbes sociais quando a comunidade ainda ndo havia desenvolvido nenhum cédigo
linguistico mais elaborado, “fazendo parte do desenvolvimento evolutivo do homem enquanto
espécie e de seu desenvolvimento psiquico enquanto individuo”, sendo estes estagios
evolutivos facilmente observados nas criangas durante o processo de desenvolvimento
psicomotor, quando elas desenham e pintam antes de aprenderem a escrever.

Em um mundo posterior ao desenvolvimento da escrita, enquanto as diferentes formas
de notacOes estabelecidas ficaram encarregadas de transmitir as ideias objetivas, a arte
continuou a desempenhar seu papel de comunicacdo e expressdo nas sociedades
contemporaneas, mas convencionadas para a comunicacdo de ideias ligadas as emocoes,

conforme descreve a autora: “A linguagem artistica apresenta uma semiologia propria, pois
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comunica mais além que a linguagem falada ou escrita, pois se trata da comunicacdo das
emocdes, do inconsciente, da ordem do indizivel” (ARAGAO, 2019).

Quanto aos sons mencionados no primeiro paragrafo, Schaeffner (1958) explica que o
homem primitivo também se comunicava por meio de gestos e sons ritmicos. O som €
justamente o primeiro elemento que o homem tem contato, até mesmo antes de nascer. Os sons
externos bem como aqueles produzidos pelo organismo da mée séo percebidos pela crianga
enquanto na fase intra-uterina® e, quando a crianca nasce, ela entra em contato primeiramente
com 0 universo sonoro que a cerca, produzidos pelo ambiente, ja que a sua audicdo ja esta
praticamente formada, em comparacdo a visdo, que ainda se encontra em fase de
desenvolvimento. Até o sexto més de vida, a crianga possui somente uma visdao parcial,
enquanto que a visdo periféerica sera desenvolvida somente apds do sexto més, que é quando ela
inicia a fase de engatinho (MEDINA, 2015). E serd o som do coracéo, ouvido dentro do ventre
materno, que estimulara o senso musical dessa crianca através do ritmo cardiaco (ILARI, 2003;
KRATUS, 2017).

A expressividade na musica ocidental, ou aquilo que os musicos populares chamam de
“feel”, é algo tao importante e necessario que, inclusive, pode passar despercebido, de tdo
culturalmente vinculado que este conceito esta em relagdo as performances musicais: “Tudo
isto se torna bastante evidente em uma época em que 0s instrumentos de mdsica
computadorizados nos permitem ouvir como realmente é a interpretacdo de uma peca despida
de qualquer expressdo, e qudo longe esta daquilo que se espera da performance humana”
(CLARKE, 1999, p. 63).

Em outras palavras, a presenca constante da expressividade nas obras musicais faz com
que ndo nos atentemos a sua ocorréncia, ou seja, somente a sua auséncia para percebermos a
sua falta. Essa nogdo sobre a aculturacdo expressiva despercebida na musica passa a surgir apos
o0 surgimento de softwares capazes de reproduzir uma partitura com sons sintetizados a partir
do protocolo Music Instrument Digital Interface (MIDI), representando a articulacdo como esta
descrita na partitura e assim “despida” de qualquer for¢a expressiva de uma performance
humana.

As qualidades expressivas impressas em uma peformance musical e a possibilidade

delas poderem ser aprimoradas, foram amplamente discutidas na tradi¢ao classica ocidental, a

3 A partir do quarto més da gestacdo, o bebé ja é capaz de ouvir os sons internos produzidos pelo corpo da mae,
tais como o bater do coragdo, 0s movimentos digestivos, etc., enquanto que por volta do sétimo més de gestacéo,
0 bebé j& consegue identificar e distinguir os sons do corpo da mée dos do exterior e comega a reagir em fungéo
do que ouve. Se exposto a sons altos e ou agressivos, o ritmo cardiaco pode alterar-se, deixando o bebé agitado
enquanto que, por outro lado, acalma-se ao ouvir sons mais brandos ou suaves.
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partir do século XVI, onde filésofos e musicos debateram sobre a possibilidade da mdsica em
expressar estados emocionais ou afetivos. Sobre isso, Werckmeister (1700, p. 11 apud
BARTEL, 1997, p. 29, traducdo nossa) chegou a afirmar que a musica foi "ordenada para
despertar, corrigir, alterar e acalmar as paixdes"4. Entre os séculos XVII e XIX foram escritos
tratados que orientavam vocalistas e instrumentistas para a leitura e execucdo de notacdes
musicais para alcangar a expressao desejada. E, devido a essa enorme importancia que a
expressividade na musica tem como elemento que da “brilho, energia, animagdo, viveza”,
conforme definicdo de expressividade, do site online Sinénimos (MOREIRA, 2021), que a
comunidade cientifica despertou para o interesse de pesquisar sobre as qualidades expressivas
na musica, e de tentar criar “receitas” ou regras para que a musica soe expressiva. A seguir,
esbocarei um breve histérico sobre o interesse cientifico no estudo das qualidades expressivas

da musica.

2.1 As pesquisas sobre expressividade musical

O estudo da performance musical e da expressividade comecou a ser pesquisado pela
comunidade cientifica no final do século XI1X, mas foi a partir de 1920 com o psicologo e
educador Carl Emil Seashore que investigacGes sistematicas comegaram a ocorrer, seguido
posteriormente por outros pesquisadores, principalmente alemées, tais como Heinitz, Heinlein,
Guttmann e o historiador da musica Arnold Schering (FABIAN; TIMMERS; SCHUBERT,
2014). Embora Seashore seja considerado o fundador da pesquisa de desempenho expressivo,
as primeiras pesquisas, de carater empirico, foram realizadas uma geracdo antes, pelo suico e
matematico Mathis Lussy (1828-1910), que passou um periodo de 40 anos registrando em
partituras detalhes sobre andamento e dindmica das apresenta¢es ao vivo de musicos da sua
época. Dessas observacdes surgiu a teoria psicoldgica proposta por Lussy (1874, 1883, 1903
apud DOGANTAN-DACK, 2014, p. 3, tradugio nossa), de que “expressividade na
performance é a manifestacdo comportamental no som da resposta afetiva do intérprete as
caracteristicas tonais e ritmicas da musica™. Autores, tais como Dogantan-Dack (2014),
argumentam que o interesse em pesquisar desempenho expressivo na musica foi alavancado
pela invengdo da gravacdo que trouxe a musica a possibilidade de “concretizacdo” do material

sonoro, até antes intangivel e efémero. Para 0s autores, as partituras ndo serviriam como um

4 ¢[...] ordered to arouse, correct, alter, and calm the passions”.
5¢[...] expressiveness in performance is the behavioral manifestation in sound of the performer’s affective response
to the tonal and rhythmic features of the music”.
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registro completo do material sonoro, pois poderiam ndo apresentar todos os nuances de um
desempenho expressivo. A repetibilidade dos procedimentos experimentais e a
reprodutibilidade dos dados a qualquer momento permitiram uma analise mais profunda e com
possibilidades infinitas de revisdo dessas analises. Mas foi com o avanco das tecnologias da
informacao nos anos 80 e 90 que as investigacdes sobre as aparentes regularidades subjacentes
ao desempenho musical expressivo tornaram-se possiveis, através de métodos e programas
computacionais para medir e registrar a expressividade e coletar dados psicométricos.
Programas, tais como Sonic Visualiser ([2022]), permitem que 0S nuances ritmicos que
compdem uma performance musical com expressividade sejam visualizados em uma gama de
possibilidades em graficos, formas de ondas, etc. O objetivo nesse tipo de abordagem cientifica,
é que, com o uso dessas novas tecnologias mencionadas acima para a analise dos aspectos
musicais, 0 campo da psicologia ganha espago em uma area antes somente tratada de forma
argumentativa pela filosofia, conforme mencionado por Juslin (2003, p. 274 apud
DOGANTAN-DACK, 2014, p. 4, tradugio nossa): “[...] por muito tempo, os psicologos se
submeteram aos filésofos em questdes relativas a expressdo. Eu acredito que é hora de os
psicologos recuperarem o estudo da expressdo. Muitas, sendo todas, questdes relativas a
expressio podem ser resolvidas empiricamente’.

Entretanto, Dogantan-Dack (2014) observa que existem certas questdes fundamentais
que tém uma influéncia direta na identificacdo, demarcacdo e exploracdo do fenbmeno da
performance musical expressiva, mas ainda ndo podem ser resolvidas empiricamente, e que
“qualquer investigacdo empirica procede necessariamente de certos pressupostos filosoficos
sobre a forma como o mundo é e / ou é entendido, se estes permanecem implicitos ou sdo
explicitamente articulados; A pesquisa nunca funciona em um vazio filoséfico™”
(DOGANTAN-DACK, 2014, p. 4, tradugio nossa).

A argumentacdo do autor diz respeito aos diferentes papéis que a Filosofia e a Psicologia
exercem no territério da pesquisa cientifica, dos quais ambas Sd0 necessarias e se
complementam.

Dogantan-Dack (2014) também exemplifica sua observacdo com uma pergunta:

“quando uma apresentagdo musical comega?” Se a resposta for “com o inicio da primeira nota

6 «[...] for much too long, psychologists have deferred to philosophers in matters concerning expression. I believe
it is time for psychologists to reclaim the study of expression. Many, if not all, issues concerning expression are
such that they can be resolved empirically”.

7 “Any empirical enquiry necessarily proceeds from certain philosophical assumptions about the way the world is
and/or is understood to be, whether these remain implicit or are explicitly articulated; research never functions in
a philosophical void”.
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musical”, provavelmente o pesquisador nao estara levando em consideracdo todos os
componentes que uma apresentacdo musical possui. Por exemplo, um f& da banda de rock
progressivo Pink Floyd, ao assistir ao show do Coliseu em 1971, em Pompéia (Itélia),
provavelmente ndo terd o seu emocional alterado somente pelas questdes fisicas do som, mas
também pelo contexto da apresentacéo, o local histérico onde a banda se apresenta(ou), a forma
como 0s musicos entram no palco (vestuario, atitudes, dramaturgia), a decoragéo do palco, entre
outros elementos ndo mensuraveis pelas tecnologias aqui citadas.

Nesse viés, Platz e Kopiez (2012) dizem que o componente visual € de suma
importancia para a apreciacdo da expressividade na performance musical. Os autores levantam
a questdo do porqué as pessoas preferem as performances ao vivo se elas podem desfrutar de
gravacdes de alta qualidade e sem erros. Uma das respostas dadas pelos autores a essa questao
¢ o que ele chama de “abordagem da persuasao musical” que, de acordo com a teoria da retdrica,
a persuasao é conhecida como o nucleo do processo retorico (KNAPE, 2000, p. 33), ou como
Auslander (2008, p. 85) diz que, na musica popular, “ver ¢ acreditar”. Para Auslander (2008),
a performance musical, quando envolve elementos visuais na performance - como no caso do
grupo Pink Floyd citado anteriormente - pode transmitir autenticidade, essenciais para dar
credibilidade para a cultura da musica popular.

Embora autores tais como Adorno ndo concordarem com essa relagéo visual-musical,
envolvendo ndo somente essas duas modalidades no processo criativo em si, mas também
questionando a interferéncia do visual na recepcdo das informacgdes sonoras musicais - “a
musica na televisao ¢ um problema”® (ADORNO, 1968, p. 124, traducdo nossa) - a integragio
intermodal desses dois elementos nos parece ser de grande importancia para a expressividade
nas varias tradicdes musicais: para a musica classica, dando credibilidade a performance
(VINES et al., 2006), e para as tradi¢cbes musicais populares, fazendo parte do conjunto da obra,
portanto ndo podendo ser descartada na sociedade contemporanea midiatizada (AUSLANDER,
2008).

No subcapitulo seguinte, apresento algumas definicdes sobre o que é expressividade na

musica e algumas discussdes acerca deste tema.

2.2 Expressividade musical: definices

8 “Music in television is fuss”.
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Nos dias de hoje, a maioria dos estudos sobre expressividade da performance musical
procura “compreender a presenca sistemdtica de desvios da notacdo musical como meio de
comunicagdo entre musico e ouvinte”® (CANAZZA; DE POLI; RODA, 2015, p. 2, traducéo
nossa). De acordo com os autores, tais desvios podem ser considerados naturalmente humanos,
pois mesmo quando o intérprete tenta tocar mecanicamente, alguns desvios de pontuacdo das
partituras sempre sdo introduzidos, pois é da natureza humana as micro oscilagbes no
desempenho de qualquer atividade psicomotora. Para poder compreender melhor o que é um
desvio de pontuacdo na notagcdo musical, descreverei a seguir quais Sa0 0s parametros passiveis
desses desvios, também chamados de parametros expressivos. De modo geral, os parametros
expressivos sao divididos em tempo, dindmica e articulacao.

O tempo esta relacionado com o andamento, e pode ser representado graficamente na
partitura por uma figura de escrita musical chamada de seminima, seguida de um valor expresso
em namero que simboliza o numero de batidas por segundo (BPM), ou por terminologias em
italiano que compreende uma faixa variavel de andamentos, dando certa liberdade de variagdes
desses andamentos ao intérprete. Por exemplo, 0 andamento denominado Andante compreende
de 108 a 120 Batidas Por Minuto (BPM).

A dindmica esta relacionada com os volumes das notas, ou intensidade sonora. Ela pode
ser expressa por sinais ou por nomenclaturas também em italiano. Por exemplo, um trecho que
apresenta elevacdo no volume geralmente é informado ao executante com a palavra crescendo.
Os acentos (ou ataque) também fazem parte da dindmica, mas também podem interferir na
duracdo de tempo da nota. Por exemplo, um acento longo pede para que o0 executante imponha
uma forgca maior ao tocar uma nota, mas que ao mesmo tempo a mantenha soando até o inicio
da préxima nota. J4 o acento curto somente acentua a nota, encurtando a duragdo da mesma.
Tais acentuagOes, juntamente com a articulacdo, sdo de suma importancia para 0s géneros
musicais populares, pois é através deles, juntamente com a sincopa'®, que se pode distinguir os
diversos estilos de musica.

A articulacdo é referente a maneira como as notas sucessivas estdo conectadas. Por
exemplo, notas tocadas de modo que cada uma dessas notas soe até o tempo limite até o inicio
da préxima nota levam a nomenclatura, também em italiano, legato. Se houver interrupcoes

subitas e momentaneas em cada uma das notas do fraseado, a articulagcdo € denominada de

9 ¢[...] aim at understanding the systematic presence of deviations from the musical notation as a communication
means between musician and listener”.

10 Em musica, sincope é uma figura ritmica caracterizada pela execugdo de som em um tempo fraco, ou parte fraca
de tempo que se prolonga até o tempo forte, ou parte forte seguinte de tempo, criando um deslocamento da
acentuacao ritmica.
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staccato. O staccato é recurso integrante do acento curto mencionado anteriormente. Na musica
contemporanea, o timbre também é considerado um parametro expressivo e, em algumas pecas
de alguns autores, 0 movimento da fonte de som séo usados também como recurso de expressao.

Mas, o que poderia significar a expressividade na musica? O que pode ser considerado
expressivo em uma performance musical? As questdes socioculturais podem influenciar o
comportamento expressivo de um masico em um contexto de desempenho musical? Até onde
musicistas e ndo musicistas conseguem perceber 0os nuances expressivos impressos em uma
obra musical? Sobre essa Ultima pergunta, Bartok (1906/1907 apud FABIAN; TIMMERS;
SCHUBERT, 2014) afirma que as pessoas comuns ndo conseguem perceber a dinamica. Nesse
sentido, provavelmente apenas um subconjunto de ouvintes pode ouvir ou perceber tais
nuances, provavelmente musicistas musicalmente sofisticados e ouvintes especializados, tais
como os criticos de musica - embora também haja uma vertente de pensamento afirmando que
0 “olhar” comum ou a audigdo leiga possa revelar algo nas obras musicais que talvez passe
despercebido pelo musico, que é treinado para ouvir masica de um modo que é conhecido no
meio musical como “audigdo seletiva”!. Levitin (2012) reforca tal argumentacao e, através de
seu experimento, procura demonstrar que musicistas e ndo musicistas percebem alteracdes na
interpretacdo de uma obra musical em graus diferentes. Os dados apresentados pelo pesquisador
apontam para uma relacéo entre tempo de vivéncia musical (para 0s musicistas) versus maior
sensibilidade as percepcdes de variagdes interpretativas, o que de certa forma sugere que
algumas nuances expressivas estilisticas somente podem ser percebidos pelos musicos mais
experientes. A pesquisa de Levitin serd abordada com mais detalhes ao longo deste trabalho.
Para o pianista Bill Evans, a maioria dos musicos ndo se atentam aos detalhes e sutilezas que
constituem uma performance musical expressiva e, portanto, costumam falhar nesse processo
arduo e minucioso que é desenvolver habilidades musicais relacionadas com a improvisacao
(EVANS, 2016).

Em um primeiro momento, pode-se definir a expressividade no desempenho musical
como sendo desvios intencionais nas pontuacgdes escritas na partitura pelo compositor. Tal
definicdo é classica e surge com o inicio da pesquisa pioneira sobre expressividade de Carl
Seashore na década de 30: “Como nogao bésica podemos dizer que a expressdo artistica do

sentimento, na masica, consiste no desvio a norma — a tonalidade pura, ao verdadeiro tom

11 A audicio seletiva permite ao musico que “enxergue” uma obra musical de modo fragmentado, identificando e
separando cada um dos instrumentos envolvidos, além de ser apto a identificar e dar nomes as partes de uma
masica.
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(diapasdo), até mesmo a dinamica, tempo, ritmo, etc.” (SEASHORE, 1958/1967, p. 9 apud
CLARKE, 1999, p. 63).

E esperado que esses desvios contenham caracteristicas pessoais do intérprete e
caracteristicas estilisticas do repertorio de acordo com a sua epoca. Entretanto, Clarke (1999)
afirma que tal definigdo traz um problema: como saber distinguir os desvios intencionais de
pequenos enganos casuais? Ou, se expressividade é o desvio da norma, entdo ser expressivo
significa ndo obedecer aos sinais de expressdo contidos em uma partitura? O interessante desse
raciocinio é que os ouvintes ndo sabem da existéncia das pontuacGes escritas na partitura para
saber se foram seguidas a risca ou ndo, mas mesmo assim eles ouvem expressdo na
performance. Outras definicGes procuram resolver esse problema, mas sem fugir a premissa
inicial de Seashore, o “desvio das normas™: “a expressdo dentro de uma unidade ¢ definida
como o desvio a certas partes, respeitando, contudo, a norma determinada por essa mesma
unidade” (DESAIN; HONING, 1992, p. 175 apud CLARKE, 1999, p. 64). Tal definigdo nos
permite dizer, por exemplo, que o swing'?, com suas sincopas e colcheias pontuadas, é norma
estilistica (é importante observar que tais colcheias pontuadas ndo vem escritas nos livros de
repertorio de jazz ou leadsheets, os famosos Real Books) e ndo desvios das normas ou
expressdo. Nesse tipo de mdsica, onde a partitura ndo fornece dados de expressao, a
expressividade é alcancada a partir de dados socio culturais do ambiente no qual o masico esta
inserido, solidificados ao longo do tempo e através das referidas praticas socioculturais. Outros
exemplos de expressdo no desempenho musical, citados por Fabian, Timmers e Schubert (2014,
p. XXII), e que foge da definicdo de expressividade até aqui descrita seria também o género
popular Funk, a musica de Bedzan'® e a musica eletronica. No caso do Funk4, um género
musical dancante que surgiu nos Estados Unidos da década de 60 e que mistura Soul, Jazz e
Rhythm and Blues, tem como fator expressivo a capacidade desse género musical em “induzir
0 impulso de se mover e aumentar 0 engajamento com a mausica ao influenciar variacdes e
aplicar sons ‘funky’” produzindo, até certo ponto, uma sensacdo de “transe” a partir da
repetitividade de fragmentos musicais ritmicos e melddicos. J& a musica do povo de Bedzan,
também conhecido como um povo Pigmeu Tikar, de Camardes, tem como fator de expressao
no desempenho musical em sua musica cantada a sensa¢do de multiddo de vozes. No caso da

musica pop eletronica, “[...] a mecanica e a robdtica sdo a estética desejada, com o objetivo de

[IP% 1)

20 “swing” com “s” mintisculo ¢ a caracteristica ritmica sincopada que confere ao jazz um balanco extremamente
dancante. Defini¢des mais pontuais, ver pagina 12 deste capitulo.

13 Bedzan é um povo pigmeu que vive nas planicies Tikar de Camardes.

14 Funk é um género musical norte americano altamente ritmico e dancante, cujo criador e mentor foi o cantor
James Brown.
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minimizar variacdes semelhantes as humanas”*® (DIBBEN, 2014 apud FABIAN; TIMMERS;
SCHUBERT, 2014, p. XXVII, traducdo nossa). Portanto, o conceito de expressividade pode
ganhar diferentes dimensdes e significados de acordo com o género musical em questdo. Para
cada estilo ou género, as caracteristicas de expressividade podem ser diferentes, e suas
diferentes definicGes irdo depender das condicGes historico/socioculturais do ambiente donde o
artista ou compositor esté inserido.

Para Fabian, Timmers e Schubert (2014), a expressdo na performance musical é
referente a variacdo dos parametros auditivos (volume, intensidade, frases, tempo, espectro de
frequéncia, etc.) longe de uma performance padronizada e/ ou pré estabelecida, mas dentro de
restri¢Oes estilisticas impostas pelo género musical a ser desempenhado. Portanto, os autores
desconsideram a expressdo no desempenho como sendo desvios de uma pontuagéo escrita, mas
a relaciona ao mundo sonoro que a pontuacao tenta representar. Ja os autores Leech-Wilkinson
e Prior (2014) reafirmam Fabian, Timmers e Schubert (2014), argumentando que um gesto
expressivo € composto por irregularidades nas dimensdes acusticas ja citadas nesse paragrafo,
introduzidas na obra musical para dar énfase ou destaque a uma nota ou grupo de notas que, de
acordo com os autores, geralmente sdo aplicadas no inicio desta nota ou grupos de notas, ou até
mesmo um acorde. Para 0s autores, é a diferenca entre o que se espera e 0 que € tocado que cria

a expressividade. Fabian, Timmers e Schubert dizem que esta definigdo é atraente, por qué:

[...] parece ser bastante ampla e implica que, mesmo quando se ouve
performances em estilos musicais desconhecidos, podemos perceber e
apreciar a expressividade simplesmente porgque desenvolvemos expectativas
auditivas que sdo preenchidas ou interrompidas para um efeito estético
positivo’®. (FABIAN; TIMMERS; SCHUBERT, 2014, p. XXIV, traducéo
nossa)

No entanto, tal definicdo ainda permanece atrelada as mudancas das normas de tempo,
dindmica e articulagdo o que, conforme observado anteriormente por Dibben (2014 apud
FABIAN; TIMMERS; SCHUBERT, 2014) sobre a expressividade na musica pop eletronica,
em alguns géneros musicais provavelmente a mudanca das normas pode ndo ser necessaria para

experimentar a criacdo de musica como expressiva.

15 «[...] the mechanic and robotic is the desired aesthetic, aiming to minimize human-like variations”.

16 «[...] it appears to be quite broad, and implies that even when listening to performances in unfamiliar musical
styles we may perceive and appreciate expressiveness simply because we develop aural expectations that are either
fulfilled or halted to positive aesthetic effect”.
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2.3 Expressividade no Jazz

Como foi observado na secdo anterior, a expressividade na musica pode depender de
muitos outros fatores além do desvio das normas indicadas pelo compositor na partitura. Além
do contexto historico/sociocultural - fator preponderante tanto para a musica classica ocidental
como para a musica popular de forma geral, e que também é considerado pela maioria dos
pesquisadores da area como um agente modelador do estilo caracteristico de cada género
musical - outros fatores, tais como as sensacOes de “transe” produzidas por ritmos dangantes
ou padrdes repetitivos como no funk dos anos 70 ou na musica eletronica pop dos anos 80,
chamada Dance, os efeitos de iluminag&o e os locais exoticos e histéricos como, por exemplo,
0 show épico da banda Pink Floyd no coliseu em Pompéia (Italia) em 1971, também ditam as
regras para que uma performance ao vivo ou gravada possa alcancar a expressividade desejada.
Sobre a nogdo de “transe” ou imersdo, Clayton (2012) diz que essa sensagdo de hipnose - atraves
de pulsacgdes ritmicas marcantes criadas pelos géneros musicais dangantes - € conhecida como
um fenomeno tendo como base a teoria do “Arrastamento Musical Interpessoal”, e que pode
acontecer quando as pessoas se reinem para atividades que envolvem mdsica, tais como shows,
dancas, rituais religiosos, etc., sincronizando o que estdo fazendo. Tal fendmeno é observado
no mundo todo e em diferentes épocas, e principalmente nos cultos religiosos do ocidente
(tribos sul e norte americanas, africanas com seus tambores, dentre muitos outros exemplos) e
oriente (Mosteiros no Tibet, China, entre outros templos religiosos na China, Japdo e
circunvizinhos). O “arrastamento” (do inglés entrainment) & uma ocorréncia mecénica, tendo
como exemplo cléassico os péndulos’ dos reldgios de péndulo, mas que também ocorrem no
mundo bioldgico, a exemplo dos vagalumes que piscam em sincronia e os rel6gios corporais
regidos pela luz solar, conhecidos como ciclo circadiano®®,

Para tentar entender como que a expressividade se da no Jazz, este pesquisador sugere
aqui uma analogia baseada na estrutura fisica de uma laranja, onde podemos identificar, no
referido género musical, quatro camadas ou estruturas superpostas, hierarquicamente
organizadas num sentido de fora para dentro, onde a casca seria a primeira camada e as
sementes a Ultima camada, e que terd como funcdo representar a caracteristica multifacetéria da

expressividade jazzistica. Em nossa concepcao, essas estruturas sdo o alicerce da identidade

170 exemplo classico de arrastamento é o dos reldgios de péndulo, que foram observados pelo fisico holandés
Christiaan Huygens quando suspensos em um suporte em comum e sincronizados.

18 O ciclo circadiano apresenta um processo ritmico - o ciclo do dia e da noite - que influencia os reldgios corporais
internos de muitos organismos individuais, enquanto esses individuos ndo sdo capazes de influenciar o tempo de
ascensdo e deposicéo do sol (CLAYTON, 2012).
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musical do Jazz. A ordem de percepcdo dessas camadas vai depender da identificacdo de
elementos musicais e estruturais envolvidos na percep¢do de cada uma dessas camadas pelos
ouvintes, onde as camadas mais ‘internas’ (polpa e sementes) podem necessitar da percepgao
treinada de um publico mais especializado.

A primeira estrutura (a ‘“casca da laranja”, e a mais perceptivel pela maioria dos
ouvintes, leigos ou ndo), talvez seja a mais importante estrutura que ira definir o género como
sendo Jazz: a “sincope”, responsavel pela ritmica caracteristica deste género; e a sonoridade
“tercinada”, do qual a primeira nota de um grupo de notas de semicolcheias assume uma
duracdo similar a duas notas ligadas em um grupo de notas de tercinas. A sincope € responsavel
pelo deslocamento ritmico do fraseado, inserindo as notas nos espagos existentes entre 0s
tempos e os contratempos através da antecipacdo dessas notas, de modo a provocar um
resultado sonoro que o autor Willian Bauer (2014) designa especialmente para 0 Jazz como
“cross-tempo ”, ou tempo cruzado. Embora musicos experientes afirmarem gue o sotaque Jazz
aconteca em quiélteras de 5 - em um nivel mais profundo de entendimento e percepcao ritmica
-, h& um consenso pedagdgico que a sonoridade tercinada mencionada anteriormente,
juntamente com a sincope, concedem ao Jazz o efeito musical conhecido como “swing”, que é
considerado como a “identidade” ou “impressao digital” deste género musical. Considero esta
camada o elemento basico do género musical em questao de tal forma que sua simples execucéao
ndo deveria ser tomada tdo somente como um dentre outros elementos expressivos, conforme
observa Clarke (1999, p. 63):

A expressdo, ou aquilo que os musicos de jazz e pop chamam de ‘feel’, é tao
fundamental dentro de qualquer tipo de performance que, paradoxalmente, é
muito facil ndo dar por ela: a expressdo convencional, ao ocorrer sempre, faz
com que mais ndo nos seja possivel detectar a sua presenca.

A segunda estrutura (o albedo) corresponde as diversas variagdes estilisticas dentro do
género jazzistico, tais como o Bebop, o Cool Jazz, o Swing, o Mainstream, o Fusion, o
Dixieland, entre muitos outros subgéneros, que apresentam variacOes estilisticas no ritmo, no
andamento, no ritmo harménico, nas texturas, na instrumentacdo, na harmonia, na forma e, no
caso de alguns estilos como o Fusion, na mistura de outros géneros musicais - tais como Rock
e Blues - sempre mantendo a caracteristica ritmica basica caracteristica do género Jazz, a
sincope.

A terceira estrutura é a improvisagdo (equivalente a polpa da laranja), elemento comum

a todos os subgéneros aqui citados. Para este pesquisador, a improvisacdo musical também é
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uma caracteristica expressiva basilar do Jazz, independentemente de questbes ritmicas ou
estilisticas, e do vocabulario musical utilizado pelo improvisador. A famosa frase recorrente
na comunidade jazzistica, “tudo ¢ Jazz”, talvez possa endossar tal argumenta¢do, onde a
premissa é de que é possivel improvisar em qualquer género ou estilo musical, pois a
improvisacdo, de acordo com a comunidade jazzistica, € uma caracteristica essencial do Jazz,
mas que pode (e deve) ser empregada em muitos outros géneros musicais.

A quarta estrutura (as “sementes” da laranja) corresponde as caracteristicas individuais
de cada improvisador, onde pequenas nuances nas variagdes ritmicas e dinamicas do seu
fraseado - a abordagem estilistica - e 0 conjunto de ferramentas ou approach utilizados, tais
como: escalas, arpejos, frases musicais e patterns, concedem ao musico improvisador a sua
identidade musical. De acordo com a teoria de Kratus (1995), esta é a ultima etapa de
desenvolvimento do musico que estuda/ toca Jazz, e que poucos desses musicos conseguem
atingir. Por isso a analogia com as sementes de laranja, ja que as mesmas sdo a ultima estrutura
a ser alcancada por quem consome o fruto, necessitando que se transpasse as primeiras camadas
mais externas e perceptiveis a maioria das pessoas, sejam musicistas ou ndo. Como mencionado
anteriormente, a percepcdo dessas pegquenas nuances pode nao estar disponivel para o puablico
leigo, sendo necessaria uma audicdo mais especializada e treinada, cabendo aqui também a
analogia com as partes mais internas de uma laranja. Neste trabalho, irei considerar a
expressividade no desempenho musical da primeira e da terceira estruturas da laranja - a
expressividade elementar do Jazz e suas figuras ritmicas e expressivas basicas, e a improvisacao
musical - pois para os fins didaticos estabelecidos para este trabalho, o que nos interessa é
discutir estratégias de ensino da expressividade no Jazz (a popular “linguagem Jazz”, que ¢ a
regra geral do género musical abordado) e a improvisacdo musical para um publico de
estudantes que ja tocam, mas que ainda ndo improvisam. Questbes estilisticas pessoais,
descritas para a estrutura quatro da laranja - as caracteristicas individuais de cada improvisador
de Kratus (1995) - serdo desenvolvidas pelo estudante ao longo dos seus anos como musico

improvisador, através do estudo e principalmente através da vivéncia musical.
2.4 O swing e 0 processo criativo do Jazz
Como ja mencionado anteriormente, a definicdo de expressividade mais tradicional e

recorrente entre as pesquisas em expressao musical € o desvio das normas de pontuacdo na

partitura. Entretanto, no Jazz, o desvio das normas pode acontecer de forma diferente, pois o
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Seu processo criativo se realiza durante a performance, através da improvisacao. Sobre isso,

Bauer acrescenta:

[...] porque a musica geralmente apresenta improvisacao, ela surge do espaco
entre performance e composi¢do. Como muitos observaram, os musicos de
jazz compdem frequentemente suas performances, realizando suas obras ‘no
decorrer da performance’, para usar uma defini¢do de improvisagao criada por
Bruno Nettl*®. (BAUER, 2014, p. 133, tradugéo nossa)

Dessa forma, 0 jazzista assume uma fungéo dupla no desempenho, a de compositor, que
escreve a historia, e a de intérprete, que a conta. Sendo assim, nos parece que uma notacao
musical minuciosa ndo € necessaria para os jazzistas, pois “[...] a abordagem dos musicos de
jazz a improvisacao implica praticas estereotipadas comuns a outros que trabalham dentro das
tradicOes orais?®” (BAUER, 2014, p. 133, tradugdio nossa). Para o autor, aprender musica ‘de
ouvido’ muitas vezes torna desnecessario que os musicos dependam fortemente de fontes
escritas. Além disso, uma partitura pode nao refletir com exatiddo a expressao no desempenho

das performances jazzisticas:

Além disso, de um ponto de vista cultural, analises baseadas em aspectos
musicais que sdo mais facilmente notados muitas vezes ndo refletem as
caracteristicas estilisticas mais representativas dos idiomas de jazz enraizados
nas praticas de performance afro-americanas, caracteristicas que
tradicionalmente resistem a traducdo em forma escrita e aparecem nao-
normativos na pagina, quando néo editados completamente?. (BAUER, 2014,
p. 150, tradugdo nossa)

Portanto, expressividade no jazz ndo € desvio das normas da composicao escrita, porque
estas ocorrem em tempo real. Sendo assim, no Jazz ndo ha registro de notacdo musical anterior
a préatica, com excec¢do das melodias e da harmonia, como pode ser observado nos livros de
repertorio de Jazz. Entdo, como identificar e qualificar uma performance expressiva? Conforme
nosso trabalho teoriza no subcapitulo anterior, 0 Jazz parece possuir estruturas superpostas,

onde a caracteristica principal (a “casca da laranja”, que ¢ a estrutura principal, externa e,

19 «[...] because the music often features improvisation, it emerges from the space between performance and

composition. As many have observed, jazz musicians are often composing as they perform, realizing their works
“in the course of performance,” to use a definition of improvisation coined by Bruno Nettl”.

20 ¢[...] Jazz musicians’ approach to improvisation entails formulaic practices common to others who work within
oral traditions”.

2L “Moreover, from a cultural vantage point, analyses based on musical aspects that are most easily notated often
fail to reflect the stylistic features most representative of jazz idioms rooted in African-American performance
practices, features that have traditionally resisted translation into written form and therefore often appear non-
normative on the page (when not edited out altogether)”.
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portanto, a mais “visivel”, fazendo com que o género musical seja facilmente identificado pelo
ouvinte) é a sincopa ou o0 cross-tempo, enquanto que a segunda e a terceira estruturas (as
diversas variacOes estilisticas dentro do género jazz e a improvisacdo) sdo essenciais para
identificar os subgéneros. Todavia, as trés primeiras estruturas ndo constituem elementos
mutaveis através dos desvios das normas para alcancar a expressividade, porque séo estruturas
fixas e comuns a quaisquer tipos de desempenho performatico. Portanto, é na quarta estrutura,
0 estilo pessoal, que os musicos de Jazz tém a possibilidade de atingir a expressividade,
transcendendo as normas impostas pelo género, sem altera-las a ponto de desconfigurar a
primeira estrutura. A sincopa ou cross-tempo estara a4, mas microtimings (micro-tempos) ou
micro alteragdes nas subdivisdes dessa sincopa causardo uma “variagdo minima que se torna
um recurso expressivo para flexionar o fraseio e a articulagio”?? (BAUER, 2014, p. 136,
traducdo nossa). De acordo com o autor, tais micro alteracdes sdo maleabilidades do ritmo,
implicando num modelo flexivel ou mével do seu fraseado, que os musicos podem expandir ou
comprimir duragdes de tempo, enquanto improvisam. E assim no estilo pessoal que os mdsicos
de Jazz encontram as ferramentas para ir além das normas. Isso fica claro na fala de Bauer
(2014, p. 136, traducdo nossa), replicando Berliner (1994):

A musica, portanto, surge da relacdo reciproca entre 0s atos expressivos
individuais dos musicos e o estilo ou idioma musical que esses atos ajudam a
criar. Assim, o estilo distintivo ou o idioleto de um musico de jazz, a loja de
expressdes e gestos caracteristicos de que ela constroi suas narrativas, ndo
existe em um vacuo estilistico, mas sim, como em outras musicas enraizadas
nas préaticas expressivas tradicionais, desenha forca expressiva das formas que
ressoam com a tradicdo musical de uma comunidade.?®

Resumidamente, 0 que 0s autores vistos até aqui argumentam € que a expressividade no
jazz é uma funcdo do estilo pessoal de cada musico ou de cada subgénero musical.

Estudiosos de expressdo no desempenho musical afirmam que as analises de
expressividade ndo podem ser focadas somente no improvisador ou solista, pois o improviso é
uma consequéncia de uma relagéo entre identidade musical do solista e do coletivo, ou seja, 0S
musicos que o estdo acompanhando. Entre solistas e acompanhantes, ha uma espécie de

simbiose onde a forma como o solista improvisa pode alterar ou depender da forma de conducéo

22 <[] the minute variation of which becomes an expressive resource for inflecting one’s phrasing and
articulation”.

23 “The music therefore emerges from the reciprocal relationship between musicians’ individual expressive acts
and the style or musical idiom that those acts help to create. Thus a jazz musician’s distinctive style or idiolect,
the store of characteristic utterances and gestures from which she builds her narratives, does not exist in a stylistic
vacuum, but rather, as in other music rooted in traditional expressive practices, it draws expressive force from the
ways that it resonates with a community’s musical tradition”.
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dos musicos que constituem o acompanhamento e vice-versa. Huang e Huang (2013) fazem
alusdo a essa simbiose como sendo uma exposicdo simultédnea de dois quadros diferentes e
independentes que podem regular a passagem do tempo. Para Jackson (2002), analisar um solo
de Jazz isoladamente pode separar 0 desempenho do seu contexto social, pois para 0s ouvintes
desse género a somatoria de solo e acompanhamento configura fonte Unica de valores estéticos.
Apesar de fazer analises de solos, frases, e outros elementos individuais produzidos pelos
solistas, destacados de uma performance completa com finalidades pedagégicas, € importante
ressaltar que o Jazz é um estilo coletivo resultante da somatoria das identidades individuais de
cada um dos musicos envolvidos na performance, tomando forma e criando unidade durante a
performance. Sobre isso, Bauer endossa tal argumentacdo: “Uma fonte chave de swing no Jazz
é o relacionamento dinamico do individuo com o grupo, manifestada como uma tenséo entre o
primeiro plano perceptivo e o plano de fundo - isto é, entre a linha melddica do solista e o
acompanhamento harmonico do grupo®®”’ (BAUER, 2014, p. 137, traducio nossa).

Sobre 0 swing?® mencionado na citagdo, Bauer o define como sendo um processo
interativo onde os musicos atuam e se complementam simultaneamente em Varios niveis
ritmicos e formais: “ao ‘swingar’, o solista aparentemente desafia, mas finalmente afirma o
primado do groove, um fendmeno ritmico complexo que resulta das interacbes dos musicos
com a hierarquia temporal e seus vérios niveis”?® (BAUER, 2014, p. 137, tradugio nossa).
Groove e swing teria, assim, os mesmos significados. Atualmente, o termo swing (com “s”
minudsculo) é uma designacao especifica para o groove executado pelos jazzistas e por muasicos

de géneros correlatos. De acordo com Bauer (2014, p. 137, traducéo nossa):

O swing gera complexidade ou interferéncia desejavel, colocando uma
camada de atividade musical contra outra, aumentando a tensdo que pode
entdo ser liberada para um efeito expressivo quando o solista reafirma o
groove em sua linha solo, realinhando o primeiro plano e o plano de fundo.?’

24 «A key source of swing in jazz is the individual’s dynamic relationship with the group, manifested as a tension
between the perceptual foreground and background—that is, between the soloist’s melodic line and the ensemble’s
harmonic accompaniment”.

5 Swing e swing sédo designacdes diferentes, sendo que 0 Swing com ‘S’ maitsculo é referente ao nome dado a um
estilo de Jazz entre os anos de 1930 e 1940, enquanto que swing com ‘s’ mintisculo é referente ao groove especifico
aplicado ao jazz, conforme € descrito nesse trabalho.

% “In swinging, the soloist apparently challenges but ultimately affirms the primacy of the groove, a complex
rhythmic phenomenon that results from the musicians’ interactions with the temporal hierarchy and its various
levels”.

27 “Swinging generates complexity, or desirable interference, by pitting one layer of musical activity against
another, building up tension that can then be released to expressive effect when the soloist reasserts the groove in
his solo line, realigning foreground and background”.
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De acordo com varios autores, dentre eles também Bauer, essa dualidade ritmica que
define o swing entre solistas e acompanhantes no Jazz, tem a sua origem nas praticas orais e
corporais baseadas na cultura expressiva afro-americana, principalmente da cidade de New
Orleans, localizada no sudeste do estado norte americano de Luisiana, considerada por diversos
estudiosos como sendo o “ber¢o” do Jazz. Tais praticas orais e corporais estdo relacionadas
com o canto e a danga dos cultos religiosos afro-americanos, e contribuiram fortemente para a
criagéo do swing e, de acordo com Bauer (2014, p. 137), é um “conflito” ritmico desejavel ou
proposital entre o primeiro plano - a voz, evocando melodias e letras religiosas - e 0 nivel
primario de pulsacdo em segundo plano - o corpo, traduzindo as mensagens religiosas em
movimentos para a danga. Sobre o swing, Huang e Huang (2013) afirmam que a apresentacao
simulténea de varios sistemas ritmicos e/ ou métricos paralelos é uma caracteristica padrao de
muitas musicas africanas, afro-cubanas e afro-americanas.

Conforme é observado nos textos apresentados até aqui, pode-se dizer que a
expressividade no Jazz ndo é totalmente desvio intencional das normas de pontuacéo, pois ndo
hé a notacdo musical como referéncia priméaria na conducdo das obras desse género musical
enguanto se improvisa, mas somente ao que se refere a melodia do tema e a harmonia bésica
original. A tradicao expressiva deste género é assim transmitida oralmente, onde a insercao do
musico dentro de um ambiente musical jazzistico é de suma importancia para que os cédigos
expressivos sejam aprendidos assim perpetuem. Em tais ambiente e através da audigdo, o
musico de Jazz capta as nuances expressivas caracteristicas deste género e as internaliza, da
mesma forma com que um individuo aprende as primeiras palavras, gestos e expressdes da
lingua falada. Depois de internalizadas as normas bésicas do género (camada 1), o processo de
criacdo acontecera durante a performance, sobre uma melodia e harmonia pré concebidas, onde
o foco seré a improvisacdo em contraponto com o acompanhamento (groove), fazendo musica
sobre masica. Dessa forma, a dire¢cdo melddica e ritmica tomada pelo solista dependera dos
musicos acompanhantes e vice-versa. Nesse processo, 0s masicos de Jazz irdo gerar pequenas
alteracOes expressivas de ordem pessoal nos elementos do vocabulario musical jazzistico
compartilhado (frases musicais, patterns, licks e riffs, ou seja, a camada 4) para formar gestos

expressivos significativos, sem que haja uma descaracterizacdo do género.
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3 Mdsica e Linguagem

S840 muitas as teorias sobre a musica ser uma forma de linguagem ou ndo nos textos
académicos e, embora haja frequentemente uma interpretacdo de que mausica e linguagem
verbal ocupam polos opostos nas argumentacdes de alguns tedricos, a Historia, dentre outras
areas que serdo consultadas neste capitulo, levanta a hipdtese de que musica e linguagem verbal
possam ter surgido ao mesmo tempo.

Apesar de que o pressuposto mais conhecido e aceito € que musica surgiu a partir da
tentativa do ser humano em imitar os sons da natureza, tais como o0s sons dos passaros, o barulho
dos mares, etc., um farto material cientifico - como exemplo os autores Stern (1957), Lippus e
Ross (2014), Bauer (2014), etc. -, principalmente da Antropologia, uma subarea da Historia,
relata a utilizacdo da musica por diferentes civilizacdes em diferentes épocas e locais do planeta
para a comunicacdo, principalmente a comunicacao a distancia através do uso de instrumentos
musicais, sugerindo que a musica pode ter tido seus alicerces a partir da comunicacao verbal.
Como exemplo disso, posso citar o trabalho de Stern (1957), que procura relacionar as formas
de comunicacdo baseadas na abreviacdo de fala com a lingua falada e escrita através de
instrumentos musicais. O autor sugere em seu trabalho a ideia de que a musica, da forma como
é conhecida hoje, pode ter se desenvolvido a partir da necessidade de uma funcéo estritamente

de comunicacdo, através de uma ampla difusdo intercontinental:

[...] temos todas as razdes para assumir que esse sotaque musical (Betonung)
ainda estava mais marcado nas linguas antigas e com maior probabilidade
deixou de seguir tragos no desenvolvimento das ‘linguas de tambores’ com as
quais diversas tribos da Africa, da Melanésia e do territorio amazonico séo
capazes de conversar a quilometros de distancia, na floresta primordial®.
(BIRKET-SMITH, 1946, p. 424 apud STERN, 1957, p. 491, traducdo nossa)

O pressuposto de Biket-Smith, citado por Stern, abre espaco para a premissa de que a
musica mais recente pode conter tracos da sua funcdo inicial de comunicacdo e também ter
diferentes funcdes e significados nas diversas culturas humanas espalhadas pelo planeta. Sobre
isso, Bohlman (2002 apud LIPPUS; ROSS, 2014, p. 185, tradugdo nossa) escreve:

Em outra cultura, ou mesmo em outro género da cultura ocidental, a funcdo
principal de musica pode ndo envolver o prazer estético, mas sim servir de

28 «“On this topic we have every reason for the assumption that this musical accent (Betonung) was still more
marked in the old languages, and with highest probability it has left behind traces in the development of the ‘drum-
languages’ with which diverse tribes of Africa, Melanesia, and of the Amazon territory are capable of carrying on
conversations out over miles of primeval forest”.



33

veiculo para estimular a coesao social, fornecer uma base acustica para algum
outro tipo de atividade, marcar ou sublinhar o status de eventos de carater nao
musical, e assim por diante?.

De acordo com as postulagdes de Stern (1957), é possivel que a musica tenha evoluido
para uma funcdo puramente estética, a partir de falhas na transmissao de pai pra filho dos
elementos culturais das suas respectivas comunidades. Considero que tais elementos culturais
também podem incluir os sistemas de sinais de codificacdo da fala através de instrumentos
musicais - que serdo vistos mais adiante neste trabalho - amplamente usados por diversas tribos
de vérias partes do mundo, principalmente tribos africanas, para transmisséo de informacdes a
distancia através do uso de tambores, que foram se modificando ou perdendo seus significados
ao longo do tempo, desaparecendo gradativamente do uso coloquial: “[...] pode acontecer que
a geracdo mais jovem possa perder de vista o significado imediato do sinal longo e pensa-lo
como um sinal arbitrario herdado de seus pais®®” (NEKES, 1912, p. 73 apud STERN, 1957, p.
494, traducdo nossa).

A partir das colocacdes de Nekes, é possivel que as pessoas foram perdendo a
sensibilidade aos nuances dos sons musicais - sons produzidos por instrumentos musicais ou
voz com funcdo de comunicacao ou estética - ao longo da historia e, dessa forma, deixando de
decodificar o real sentido das mensagens musicais.

Ja Steven Pinker, um famoso cientista da area da Linguistica e Psicologia, argumenta
que a musica é um subproduto evolutivo da adaptacdo para a linguagem humana, 0 que nos
sugere de que musica e linguagem verbal podem ter surgido simultaneamente: “[...] a musica
explora circuitos que evoluiram para a linguagem falada: essa linguagem era a adaptacao
evolucionaria, a musica, 0 subproduto ou spandrel®”%? (PINKER, 1997 apud LEVITIN;
TIROVOLAS, 2009, p. 213, traducdo nossa). Dessa forma, musica e linguagem se encontram
dentro do mesmo universo e compartilham dos mesmos atributos no que se refere as suas

origens.

29 «In another culture, or even in another genre of the western culture, the primary function of music may not
involve providing aesthetical pleasure but rather serving as a vehicle to stimulate social cohesion, providing
acoustic background for some other kind of activity, marking or underlining the status of events of a non-musical
character, and so on”.

30 «1...] it can happen that the younger generation may lose sight of the immediate significance of the long signal
and think of it as an arbitrary sign inherited from their fathers”.

31 Na biologia evolutiva, um spandrel é uma caracteristica fenotipica que é um subproduto da evolucéo de alguma
outra caracteristica, em vez de um produto direto da selecdo adaptativa (SPANDREL, 2022).

32 «[...] that music exploits circuits that evolved for spoken language: that language was the evolutionary adaptation
music the byproduct or spandrel”.
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Sobre isso, Patel concorda em algumas partes, afirmando que musica e linguagem
parecem ser as habilidades cognitivas humanas universais e exclusivas da espécie humana, mas
discorda que a musica seja uma adaptacdo bioldgica da fala, afirmando que a musica é
provavelmente um reflexo da engenhosidade humana citando, como exemplo, a escrita e as
aeronaves (PATEL, 2008, p. 538). Patel enfatiza que mdsica e linguagem compartilham as
mesmas areas cerebrais de processamento e que 0 que sugere isso € o fato de que musicos ndo
conseguem falar com outras pessoas enquanto estdo tocando um instrumento. O autor
argumenta que os musicos podem até entender uma fala enquanto toca, mas dificilmente
conseguira responder a essa fala sem que haja algum prejuizo ou na fala ou na performance
musical.

Outros autores, também da Antropologia, e que se utilizam da Linguistica para dar
respaldo as suas conjecturas (a exemplo de Bauer (2014)), afirmam que alguns géneros
musicais possuem nas suas estruturas melodicas nuances caracteristicas do ritmo e entonacéo
da fala humana, como é caso do Jazz. Tais conjecturas serdo discutidas com mais detalhes no
subcapitulo 3.1., “o que diz a Linguistica”, que aborda as similaridades entre musica e
linguagem verbal do ponto de vista da Linguistica e areas afins.

Algumas das recentes contribuicdes de pesquisa no campo da Neurociéncia também
serdo apresentadas neste capitulo. Neurocientistas que trabalham com mdsica e seu
processamento cerebral afirmam que mdusica e linguagem verbal podem compartilhar das
mesmas regides cerebrais, no caso de alguns tipos de atividades musicais, tais como a
performance e a improvisacdo musical. Tais autores serdo abordados e essas informacgdes
discutidas em maiores detalhes no subcapitulo 3.2.

Em contraposicdo aos argumentos sobre musica ndo ser uma forma de linguagem, e
baseada nas ideias de Charles Sanders Peirce de que todo pensamento se da em signos, Santaella
afirma que musica é também uma forma de comunicacdo, assim como a linguagem verbal.
Nesse Vviés, a autora argumenta que até o pensamento é uma linguagem (SANTAELLA, 2000).

Antes de tudo, é importante observar que as artes, sobretudo a masica, tradicionalmente
séo entendidas como sendo uma forma de linguagem. Tal nocdo fica evidente em documentos
regulatorios para a educacdo, tais como os Pardmetros Curriculares Nacionais (PCNs) para a
area de conhecimento Arte no ensino fundamental, onde em um dos blocos de contedos na
proposta para a musica € chamado de ‘“Apreciagdo significativa em musica: escuta,
envolvimento e compreensao da linguagem musical™ (BRASIL, 1997a, p. 79-80 apud PENNA,
2008, p. 65; BRASIL, 1998a, p. 84-85 apud PENNA, 2008, p. 65). No mesmo documento,
voltado para o ensino médio (BRASIL, 1999 apud PENNA, 2008, p. 65), as Artes levam o
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titulo de "Linguagens, codigos e suas tecnologias”. Nesse viés e, de acordo com a autora
Rolvsjord (2004), um status de linguagem universal tem sido dado & musica, a partir de um
entendimento de que uma linguagem pode ndo depender de uma aprendizagem mediada
culturalmente, uma vez que “seria um mal-entendido ndo reconhecer tais aspectos universais
biologicamente fundados que definem uma capacidade comunicativa musical humana inata®®”
(ROLVSJORD, 2004, p. 1, tradugéo nossa).

Sobre isso, Ribeiro (2006) respalda os “aspectos biologicos universais” e a “capacidade
inata para a musica” citada por Rolvsjord, com as observagdes de Gardner (1981), onde aquele
autor relata um fendmeno conhecido por “Cang¢ao de Ur”, onde criangas de dezoito meses a
dois anos e meio de idade parecem cantar espontaneamente, em todo o mundo, sem té-la
aprendida dos pais ou do ambiente cultural em que se encontra inserida (GARDNER, 1981
apud RIBEIRO, 2006).

Portanto, nesta secdo, sera evidenciado alguns dos principais argumentos sobre as
similaridades entre a comunicacdo musical e verbal, sob a ética das areas de Linguistica e da
Neurociéncia. Respaldada em alguns dos argumentos da Linguistica e nos conhecimentos sobre
o funcionamento do nosso cérebro através da Neurociéncia, que sugerem Musica como sendo
uma forma de comunicagéo sonora - assim como a comunicacao verbal o € — tais argumentacoes
serdo de extrema utilidade para gerar ndo somente uma perspectiva eficiente de atuacao
pedagOgica, mas também para fazer valer a proposta principal deste trabalho, que é sugerir
novas estratégias de ensino de musica a partir de estratégias utilizadas no ensino da linguagem

verbal.

3.1 O que diz a Linguistica

Apesar da musica sempre ter sido intuitivamente considerada como sendo uma forma
de linguagem por varios autores, conforme ja mencionado na introducao deste capitulo, autores,
tais como David Witten, afirmam que a masica ndao é uma linguagem absoluta, pois ela ndo tem
vocabulario (FUBINI, 2008), tomando como referéncia a linguagem verbal. Sob esta
perspectiva, autores tais como Susanne Langer (1989 apud PENNA, 2008) afirmam que, para
que uma comunicacdo seja considerada linguagem, é necessario: a) haver uma acepcao
discursiva (ou seja, deve haver um discurso com um significado significativo ao publico a que

se destina); b) possuir unidades permanentes de significacdo combinaveis (palavras) em

33 «[...] it would be a misunderstanding not to recognize such biologically founded universal aspects defining an
inborn human musical communicative capacity”.
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unidades maiores (frases), com equivaléncias fixas que permitam a definicdo com a traducéo.
Para esta autora, tais unidades ou palavras permanentes de significados, fornecidas através da
linguagem, devem ser entendidas e reunidas em um todo, através do processo chamado
“discurso”. Esta visdo considera a linguagem verbal como sistema abstrato, onde seu
significado é completamente dado pela organizagéo sintatica e semantica, 0 que permite que a
linguagem verbal possa ser dicionarizada, de modo que esta possa “fornecer defini¢cdes que
explicitam as equivaléncias fixas das unidades permanentes de significacdo” (PENNA, 2008,
p. 66). Em direcdo oposta as argumentacdes de Langer e, de acordo com Penna (2008), estudos
recentes da Linguistica apontam para uma centralizacdo do contexto com a intencdo, onde 0s
processos de compreensdo, interpretacdo e a possibilidade de varios sentidos passam a ter suma
importancia, tirando a linguagem verbal da sua posic¢ao absoluta. Isto traz a linguagem verbal
a uma esfera de significagdo essencialmente ambigua e indeterminada, que “ndo se esgota no
proprio funcionamento do sistema linguistico abstrato, embora, sem divida, deste dependa”
(PENNA, 2008, p. 68). Em outras palavras, os significados expressos pelas palavras e frases
podem depender do contexto em que tais palavras e frases estéo inseridas, conforme argumenta
Luiz Anténio Marcuschi, que traz a tona a ideia de que “a significacio ndo se acha
autonomamente no texto” (MARCUSCHI, 1995, p. 71). Para este autor, a significagdo de um
texto é resultante de um conjunto de fatores, dentre eles o contexto, os conhecimentos de
mundo, a intencdo, a relacdo entre os interlocutores, etc., sendo a inser¢do contextual apenas
um destes fatores. Dessa forma, pressupfe-se que seja possivel se chegar a mudltiplas
interpretacdes de um mesmo texto, onde o sistema linguistico é apenas um sistema de codigos
ou cifras, onde cabe ao publico leitor os conhecimentos especificos e necessarios para a sua
plena compreensdo. Em suma, pode-se sugerir que a palavra “linguagem”, na conceituagdo
moderna, infere a um conjunto de unidades menores de significacdo que se juntam em um
discurso, onde o pleno entendimento vai depender do conhecimento especifico individual de
cada leitor. Nesse momento, é importante distinguir linguagem de comunicacéo, ja que ambos
0s termos possuem uma diferenca sutil, mas importante para o entendimento da discussao que
aqui se segue. A palavra “comunicacao” € derivada do latim que significa “partilhar”, “tornar
comum”, e que serve para que individuos e animais partilhem diferentes informagdes entre si
(DICIONARIO AURELIO, 1999). Quando uma comunicagdo ocorre de forma organizada,
onde tanto o transmissor como o receptor utilizam as mesmas codificacbes comuns a ambos,
chamamos de “linguagem”. Portanto e, de acordo com o nosso entendimento, uma comunicagao

pode ocorrer sem uma estrutura formal de linguagem previamente estabelecida.
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Assim como na linguagem falada e escrita, a maioria dos géneros musicais também
apresenta estruturacdo sintatica, composta por elementos perceptuais distintos, com regras e
normas para a combinacgéo destes elementos em sequéncia (PATEL, 2008). Por exemplo, nos
idiomas, encontram-se as letras (equivalentes as notas), palavras (equivalentes aos grupos de
notas dentro do compasso), frases (equivalentes as frases musicais, comumente presentes em
grupos de dois, quatro ou oito compassos), sentencas (equivalentes aos agrupamentos de frases,
formando uma ideia musical) formando uma Unica redagdo (equivalentes & obra musical).
Entretanto, hd duas diferencas importantes entre a estruturacdo sintatica da linguagem e da
musica, a saber: a) Na linguagem verbal existem categorias gramaticais (por exemplo,
substantivos e verbos), enquanto que na musica isto ndo ocorre. No entanto, as estruturas
formais de ambas sdo I6gicas e hierarquicas; b) Na imensa maioria dos géneros musicais existe
algum tipo de andamento; a presenca de uma unidade ritmica com pulsacdo regular. Na
linguagem falada e escrita, existe pouca ou henhuma ocorréncia de tal fendBmeno, com exce¢éao
da poesia, com seus versos medidos e fala mediada.

Victor Wooten, um musicista considerado varias vezes como o melhor contrabaixista
do mundo e vencedor de cinco prémios Grammy, afirmou em uma palestra do TEDx3* de 29
de maio de 2013, que musica é uma linguagem e, portanto, deve ser aprendida da mesma forma
que a lingua falada. Wooten defende o aprendizado de musica do mesmo modo como
aprendemos nossa primeira lingua, através de uma abordagem mais natural e menos académica.
Nesse Viés e, na sua opinido, a forma como se € ensinado 0s instrumentos musicais pela maioria
dos professores de musica € equivocada pois, ao contrario da forma como costumeiramente é
aprendida a lingua materna, no ensino musical tradicional conservatorial procura-se primeiro
ensinar teorias e regras sintaticas musicais, antes mesmo de se compreender e vivenciar a

musica;

Esse é o erro que muitos professores de musica cometem: nds ensinamos a
tocar o instrumento antes de entenderem a musica”. Vocé ndo ensina uma
crianga a soletrar... ensinando uma crianga a soletrar ‘leite’ antes de terem
bebido muito desse leite por alguns anos. (WOOTEN, 2013)

O masico afirma que seu aprendizado aconteceu de uma forma diferente que a maioria
dos musicos aprende, forma essa que se aproxima da mesma forma como a linguagem verbal é

apreendida nos primeiros anos de vida de uma crianga. Wooten relata durante a sua palestra

34 TED/ TEDx é uma organizacio sem fins lucrativos dedicada ao lema “ideias que merecem ser compartilhadas”.
Comecou ha 26 anos como uma conferéncia na Califérnia, e, desde entdo, o0 TED/ TEDx tem crescido para apoiar
ideias que mudam o mundo através de mdltiplas iniciativas.
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que, desde os seus primeiros anos de vida, seus irmaos promoveram intuitivamente uma
educacdo voltada para a musica no sentido de se aprender a ouvir musica antes mesmo de se ter
um instrumento musical em mé&os para poder aprendé-lo, ou seja, da mesma forma como
aprendemos a lingua falada. Para 0 musico, essa espécie de preparacdo para o aprendizado de
instrumento musical, aprendendo a ouvir e entender a mdsica primeiramente, fez toda a
diferenca para o seu aprendizado de contrabaixo mais tarde, principalmente no quesito

motivacao:

Uma crianca tocando uma guitarra imaginéria vai tocar com um sorriso no
rosto. Dé-lhes a primeira licdo, o sorriso vai embora. Muitas vezes vocé tem
que trabalhar toda a sua vida para conseguir esse sorriso de volta. Como
professores, podemos manter esse sorriso, se nos aproximarmos do jeito certo.
Eu digo aborda-lo como uma linguagem. (WOOTEN, 2013)

As falas de Wooten também vém de encontro com a metodologia Suzuki, que diz que
com a mesma facilidade com que as criancas aprendem sua lingua materna atraves da repeticéo,
do mesmo modo as criancas também podem aprender habilidades musicais (SUZUKI, 1994).

Nas duas préximas subsecdes, apresento duas teorias da Linguistica que podem nos

ajudar a entender melhor as semelhancas entre linguagem e musica.

3.1.1 Prosédia Substituta

Talvez sejam as argumentacBes mais plausiveis que encontrei em minhas pesquisas que
aproximam musica e linguagem verbal a partir do viés da Linguistica: as teorias da Prosodia
Substituta e do Discurso Substituto (esse ultimo serd visto na subsecdo 3.1.2). Pesquisas
recentes sobre a expressividade no jazz - ver Bauer (2014) - citam a Prosodia Substituta para
explicar a origem da expressividade musical idiomatica no jazz. O termo Prosddia pode ter
significados distintos de acordo com as diferentes areas e subareas que estudam a linguagem
humana. De acordo com o dicionéario online Infopedia (PORTO EDITORA, [20227]), Prosodia
é: a) a parte da Gramatica que estuda a prondncia correta das palavras, ou a pronancia correta
de acordo com a acentuacdo (ortoépia); b) a parte da Linguistica, subarea Fonologia, que estuda
os fonemas a partir das suas caracteristicas sonoras, tais como a acentuacao, a intensidade, a
altura e a duracdo, ou seja, estuda todas as propriedades acusticas da fala intrinsecas nos
fonemas de cada idioma e que ndo podem ser preditas pela transcri¢cdo ortografica; c) a parte
da Literatura que estuda as particularidades fénicas que afetam a métrica, principalmente as

acentuacdes. De acordo com o mesmo dicionario, prosodia também significa, na lingua grega,
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“acento musical sobre as vogais”. Para este trabalho a defini¢ao “b” nos parece mais adequada
para falar sobre prosddia na musica instrumental - em outras palavras, falar sobre regularidades
do acento tonico na fraseologia ndo melddica - mais especificamente o Jazz.

Apesar de que ndo encontrar em minhas pesquisas qualquer definicdo pontual de
Prosodia Substituta, a partir das colocagdes feitas pelos autores aqui mencionados, Prosddia
Substituta na Musica refere-se aos sons musicais produzidos em substitui¢éo as caracteristicas
fénicas da fala. Ao tentar produzir as caracteristicas expressivas ou prosodicas da linguagem
verbal de um determinado idioma (prosddia da fala), as caracteristicas tonais, ritmicas e
dindmicas (altura, duracéo, intensidade e acentuacao) desse idioma passam a ser reproduzidos
através da Prosodia Substituta pelos instrumentos musicais. Segundo Wennerstrom (2001), o
Jazz explora esses recursos ndo verbais da linguagem - a prosodia da fala - que as pessoas
geralmente usam para transmitir suas intencdes e estados afetivos quando falam.

Durante uma conversacao, as pessoas geralmente sinalizam a sua intencdo de terminar
a sua fala (com uma queda do tom) ou continuar falando (com um aumento do tom), indicando
niveis distintos de significado. Para os autores, essas estratégias de comunicagdo sao funcdes
da prosddia da fala.

Lippus e Ross (2014), em suas pesquisas sobre a variacdo temporal na mdsica vocal da
Estonia, também relaciona os parametros da fala do idioma estoniano® com os da musica

cantada desse povo:

[...] Em particular, os padrdes de tom, estresse e duracdo em uma melodia
podem precisar ser coordenados com aqueles da fala nos idiomas onde o tom,
0 estresse e a duracdo podem funcionar como diferenciadores do significado
lexical ou da forma gramatical de uma palavra®. (LIPPUS; ROSS, 2014, p.
185, tradugéo nossa)

Os autores procuram mostrar que as propriedades fonéticas usadas pela lingua estoniana
podem ser responsaveis por uma boa parte das micro variacdes do desempenho musical vocal

daquele povo:

Tipicamente, a lingua estoniana é interessante porque usa variagcdes temporais
para transmitir diferencas lexicais e gramaticais entre as palavras de uma
maneira que é semelhante a forma como a variagéo do passo é empregada para

3 Estoniano é uma lingua Finno-Ugric, sendo estreitamente relacionado com o finlandés, falada por cerca de 1,1
milhdo de pessoas na Estdnia e por dezenas de milhares de expatriados de até a terceira geracdo em diversas
comunidades de emigrantes.

36 “In particular, tone, stress, and duration patterns in a melody may need to be coordinated with those in speech
in the languages where tone, stress, and duration can function as differentiators of the lexical meaning or the
grammatical form of a word”.
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os mesmos fins em linguagens de tons, por exemplo, em chinés mandarim?”.
(LIPPUS; ROSS, 2014, p. 186, traducao nossa)

Lippus e Ross (2014) também tentam demonstrar em seu trabalho que tanto o contorno
melodico como o ritmo da fala podem influenciar a forma como a musica, cantada ou nao, foi
produzida ao longo da historia pelas diversas civilizagdes e em diferentes épocas. Para 0s
autores, os pardmetros acima mencionados podem ter sido ‘emprestados’ da lingua materna do
compositor. Tal pressuposto comecou a ganhar legitimidade a partir da utilizacdo de um sistema
de medicdo conhecido como Indice de Variabilidade em Pares Normalizados (nPVI). Este
recurso empirico é amplamente utilizado pela Linguistica para quantificar o ritmo de fala.
Pesquisas importantes para o segmento foram realizadas utilizando tal sistema de medicéo,
dentre elas uma pesquisa de Patel e Daniele (2003 apud LIPPUS; ROSS, 2014) se destaca. Os
autores compararam os valores nPV1 da masica produzida por seis compositores ingleses e dez
compositores franceses da era do nacionalismo musical®. A pesquisa apontou para diferencas
significativas entre os valores de nPVI das musicas instrumentais inglesas e francesas, 0 que
levou os autores a concluir que o ritmo das falas dos idiomas desses paises influenciou nas
referidas composicdes de ingleses e franceses (PATEL; DANIELE, 2003 apud LIPPUS; ROSS,
2014). Para Huron (2006 apud LIPPUS; ROSS, 2014, p. 188, traducdo nossa), o ritmo da fala

pode influenciar o ritmo musical de duas formas:

Ou a musica vocal adota os padrdes ritmicos da linguagem especifica e os
estabelece como validos para toda a musica nessa cultura, ou os padrdes
ritmicos comuns evidentes em algumas linguas tornam-se amplamente
aprendidos como um padrdo auditivo estatistico aprendido por todas as
pessoas dentro dessa comunidade linguistica, que influenciam diretamente
todos os fenémenos ritmicos gerados pelos membros dessa comunidade®.

Mas é através do jazz que a Prosddia Substituta encontra seu maior exemplo de
aproximacdo da masica com a linguagem verbal, principalmente a masica popular, improvisada

e ou folcldrica, como sera visto a seguir, do qual Bauer procura conectar as caracteristicas

37 “Typologically, the Estonian language is interesting because it uses temporal variation in order to convey lexical
and grammatical differences between words in a way that is somewhat similar to how pitch variation is employed
for the same purposes in tone languages (e.g. in Mandarin Chinese)”.

38 A ideia de nacionalismo surgiu a partir das Revolugdes Francesa e Industrial, no século XVII1, mas ganhou forca
no século X1X, com o Estado impondo a todos os cidaddos a unidade de lingua, cultura e tradi¢des. Nesse contexto,
amusica servia como ferramenta unificadora desse pensamento, e 0s compositores comegaram a compor utilizando
melodias e ritmos do folclore de seus paises.

39 “Either the vocal music adopts the rhythmical patterns of the particular language and establishes them as valid
for all music in that culture, or the common rhythmic patterns evident in some language become broadly learned
as a statistical auditory pattern learned by all people within that linguistic community, which then influence directly
all rhythmic phenomena generated by members of that community”.
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expressivas do jazz com as caracteristicas prosddicas dos cantos dos afrodescendentes norte-
americanos nas lavouras e nos cultos religiosos nos Estados Unidos do final do século XIX e
inicio do século XX: “todas as musicas tradicionais dos negros estdo repletas de sincopes que
surgem da voz [...] **” (ANSERMET, 1919 apud WALSER, 1999, p. 10, traducio nossa). De
acordo com Bauer (2014), os instrumentistas de jazz podem produzir prosédia de fala, ou
Prosddia Substituta, fazendo-se valer da entonacdo da fala e os ritmos caracteristicos do inglés
falado. O mesmo autor ainda afirma que, historicamente, os ouvintes afro-americanos de Jazz
julgavam as habilidades de um instrumentista a partir da sua capacidade de aplicar as qualidades
da linguagem falada, ndo apenas imitando os sons do discurso, mas também convencendo o
ouvinte de que ele esta realmente dizendo algo ou contando uma estéria. Em algumas vezes, 0s
musicos de New Orleans, Estados Unidos, elogiavam os instrumentistas a partir das suas
capacidades de “pregarem” com seus horns (SHAPIRO; HENTOFF, 1955). O termo “pregar”
empregado aqui € referente a evangelizar, como se 0os musicos fossem pastores ou detentores
da palavra divina, enquanto que o termo horn citado por Shapiro e Hentoff esté relacionado
com instrumentos de sopro, provavelmente trompetes, trombones e saxofones.

Todas essas colocacdes sobre a comunicacdo quase que verbal dos musicos de jazz,
como se os instrumentos falassem ou “pregassem”, se da através da improvisagdo: “O foco na
improvisagdo de Jazz que atinge sua expressividade através de recursos associados a linguagem
falada, incluindo elasticidade ritmica, prosddia substituta, comunicacdo ndo verbal e
composicdo oral [...]"* (BAUER, 2014, p. 136, tradugio nossa).

As nossas consideracfes de que musica e linguagem se aproximam e comungam de
quase todas as mesmas caracteristicas irdo também recorrer as formas em que o0s
improvisadores de Jazz juntam e aplicam as suas ideias musicais. Tais ideias, que também sdo
chamadas de licks, patterns ou phrases (frases pré-fabricadas), compdem a estrutura sintatica
da musica improvisada que, da mesma forma que na lingua falada, onde também € usual valer-
se de frases prontas para expressar um significado mais abrangente que o significado literal
expresso na frase escrita ou falada, corresponde as expressfes idiomaticas de jazz, também
chamadas por Bauer de “vocabulario compartilhado”. John Sinclair se refere a esse vocabulario
compartilhado como “o principio da linguagem da fraseologia” na lingua falada, que esta
relacionado com as nossas escolhas linguisticas diarias através do uso de expressdes pré-

estabelecidas (SINCLAIR, 1991). Em outras palavras, ambas as frases, verbais e musicais, sao

40 «All the traditional negro songs are strewn with syncopes which issue from the voice [...]”.
4L «“The focus on jazz improvisation achieves its expressiveness through features associated with spoken language,
including rhythmic elasticity, surrogate prosody, non-verbal communication, and oral composition [...]”.
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requisitos basicos necessarios e de conhecimento prévio, tanto para musicos experientes de Jazz
como para pessoas no convivio didrio em sociedade para se comunicarem. Hammel (1997)
também faz mengdo aos elementos musicais do vocabulario compartilhado de Bauer ou das
expressdes pré-estabelecidas de Sinclair, quando afirma que, além da linguagem verbal, a
musica também possui as suas metaforas: quando os compositores fazem citacdo de suas
préprias obras e de outros compositores (metéaforas intrinsecas), ou quando unem elementos
externos com elementos internos de um contexto musical (metaforas extrinsecas). Quando um
guitarrista improvisador toca patterns de guitarristas tais como Pat Martino ou Joe Pass sobre
uma determinada harmonia, ele também estara fazendo uso de metaforas intrinsecas, enquanto
que o canto dos passaros nas pecgas orquestrais de Mahler ou Strauss, ou mesmo a referéncia
sonora a um trem, na obra “Trenzinho Caipira” de Villa-Lobos, simulados pelos instrumentos
musicais, 0s compositores fazem uso de metéforas extrinsecas.

O Jazz e todas as suas vertentes mais atuais, aléem de se afirmar como uma forma de
linguagem que “comunica” com o seu publico ouvinte (publico este que deve ser detentor dos
conhecimentos necessarios para a plena interpretacdo dos cddigos musicais emitidos pelos
musicos), também apresenta caracteristicas de comunicacdo musical entre os proprios musicos
gue executam a obra, atraves do swing. Uma definicdo mais popular de swing é apresentada no
capitulo 2 desta tese, que a define como a “ginga” ou balango produzido pelo ritmo sincopado
caracteristico de géneros musicais tais como o Jazz. Entretanto swing também pode ser definido
como um processo interativo que musicos qualificados implementam simultaneamente em

varios niveis ritmicos e formais. Segundo Bauer, swing pode ser entendido como a:

[...] complexidade ou interferéncia desejavel, colocando uma camada de
atividade musical contra outra, aumentando a tensdo que pode ser liberada
para efeito expressivo quando o solista reafirma o groove em sua linha solo,
realinhando o primeiro plano e o plano de fundo*?. (BAUER, 2014, p. 137,
traducdo nossa)

Na citacdo acima, o autor designa o primeiro plano ao solista, € o plano de fundo aos
musicos acompanhantes. Na musica improvisada, € comum que as caracteristicas ritmicas do
solista e do acompanhamento se cruzem (cross-tempo) e, de acordo com Bauer (2014), tais
caracteristicas sdo provenientes do ritmo cruzado da fala (cross-talking) dos “inventores” do

Jazz, os afrodescendentes norte-americanos.

42 «1...] complexity, or desirable interference, by pitting one layer of musical activity against another, building up
tension that can then be released to expressive effect when the soloist reasserts the groove in his solo line,
realigning foreground and background”.
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Os ritmos cruzados, da mesma forma que no ritmo cruzado da fala dos afros
descendentes, podem ser definidos como a combinacéo entre os ritmos diferentes produzidos
pelos acompanhantes e pelo solista que se cruzam e que, apesar de diferentes, se combinam
como que numa conversa, onde todos “falam”, as vezes ao mesmo tempo, outras vezes
respeitando o espago do outro, mas sempre com entendimento muatuo. Mais detalhes sobre
cross-tempo, ver capitulo 2 deste trabalho. Ainda sobre cross-tempo, Berliner (1994, p. 157,

traducdo nossa) diz que:

[...] quando cantores moldam frases de acordo com cadéncias naturais
(inflexGes de fala) de textos de mdusica, e quando os musicos imitam 0s
modelos de linguagem expressando padrdes de fala com seus instrumentos,
eles puxam suas frases momentaneamente para fora do tempo.*

Portanto, é provavel que os géneros de musica improvisada, dentre eles o Jazz, se
aproximam da linguagem falada quando o solista, além de impregnar os seus solos com o swing
mencionado na descri¢do “popular” do pardgrafo 7, o que confere aos géneros 0s seus sotaques
caracteristicos da sincopa, também “conversa” com o acompanhamento através do swing
referido por Bauer como cross-tempo. Para Green (2002), mesmo sendo considerado musica
instrumental, o Jazz desenha imagens de som baseadas nos modelos de comunicacgdo afro-
americanos, apresentando enunciados instrumentais de carater vocal.

E importante observar aqui que o Jazz influenciou (e ainda influencia) praticamente
todos 0s géneros musicais populares que surgiram apds o seu nascimento, estendendo o seu
poder de comunicacdo para outros estilos, tais como a Bossa Nova e todas as vertentes
instrumentais brasileiras que surgiram apés, o Reggae (que uniu ritmos caribenhos com Jazz e
Rhythm and Blues), o Rock, dentre muitos outros. Depois do Jazz, nenhum outro ritmo antes
nascido passou a ser 0 mesmo. A maioria dos ritmos cubanos, caribenhos, brasileiros, dentre
outros passaram a incorporar elementos de Jazz, mudando completamente as suas formas de
tocar. De outro lado, 0 Jazz também comecou a incorporar outros ritmos, gerando outros estilos
tais como o Latin Jazz e o Fusion, com suas inimeras vertentes.

Para Bauer (2014), Mdusica é também uma forma de comunicacdo tal como a
comunicacéo verbal, argumentando que nos primeiros anos de vida do ser humano, a prosodia
€ a preocupacdo mais imediata nos processos de comunicacdo entre recém-nascidos e seu

mundo externo:

43 «[...] when singers shape phrases according to natural cadences [speech inflections] of song texts, and when
players imitate the models of language by uttering speechlike patterns with their instruments, they pull their phrases
momentarily outside of the time”.
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A prosddia da fala normalmente opera sob a superficie de nossa percepcéo
consciente, porgue comegamos a adquirir nossas capacidades prosédicas bem
antes de nos tornarmos verbais, de modo que nem sempre estamos cientes das
maneiras pelas quais o nosso ‘tom de voz’ invoca a expressdo falada com
conteldo afetivo*. (BAUER, 2014, p. 134, traducéo nossa)

Como pode ser observado, a maioria dos autores aqui citados colocam a prosddia como
um tipo de protolinguagem, que opera subconscientemente evidenciando nosso estado
emocional durante o discurso verbal (consciente).

Em suma e, encerrando nossas discussdes sobre Prosodia Substituta neste capitulo, foi
visto até aqui que improvisadores qualificados fazem musica sobre musica (improvisagéo sobre
acompanhamentos ritmicamente cruzados) e, através da Prosodia Substituta, ampliam o poder
comunicativo do fraseado através das suas abordagens pessoais, “desenhando relagdes
‘intermusicais’ entre gestos melodicos dentro e além da histdria que esta sendo contada, ou seja,
relacionando o gesto que eles criam naquele exato momento com outros ao qual o gesto alude”™*
(GATES, 1983 apud BAUER, 2014, p. 144, traducédo nossa; KRISTEVA, 1986 apud BAUER,

2014, p. 144, tradugéo nossa; MONSON, 1996 apud BAUER, 2014, p. 144, traducéo nossa).

3.1.2 Discurso Substituto

Conforme pesquisas ja mencionadas no inicio desse capitulo, pressupde-se que 0s sons
produzidos por instrumentos que hoje sdo chamados de instrumentos musicais podem ter sido
originalmente utilizados para a comunicacdo a distancia em diferentes épocas e culturas

espalhadas pelo mundo:

[...] temos todas as razdes para assumir que esse sotaque musical (Betonung)
ainda estava mais marcado nas linguas antigas e com maior probabilidade
deixou de seguir tracos no desenvolvimento das ‘linguas de tambores’ com as
quais diversas tribos da Africa, da Melanésia e do territrio amazonico sao
capazes de conversar sobre quilometros de floresta primordial.*® (BIRKET-
SMITH, 1946, p. 424 apud STERN, 1957, p. 491, traducdo nossa)

44 «Speech prosody usually operates beneath the surface of our conscious awareness, because we begin to acquire
our prosodic abilities long before we become verbal, so that we are not always aware of the ways in which our
"tone of voice" invests the spoken expression with affective content”.

45 «[...] drawing “intermusical” relationships between melodic gestures within and beyond the story being told—
that is, relationships between the gesture they are crafting at that very moment and others to which the gesture
alludes”,

46 «[...] we have every reason for the assumption that this musical accent (Betonung) was still more marked in the
old languages, and with highest probability it has left behind traces in the development of the “drum-languages”
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O antrop6logo americano Theodore Stern, em seu artigo publicado em 1957 chamado
Drum and Whistle “Languages”: an analysis of speech surrogates (Idiomas do Tambor e
Assobio: uma analise dos substitutos da fala), argumenta que alguns critérios estéticos musicais
gue comungam com as praticas instrumentais mais recentes podem ter as suas origens na
transmissdo do significado verbal através do que os linguistas chamam de Discurso Substituto,
onde os diferentes significados léxicos das palavras e silabas sdo codificados em sons pelo
“falante” através de instrumentos musicais, para serem transmitidos a longas distancias ou para
serem entendidas somente por um determinado grupo social ou tribo, com funcGes puramente
de comunicacdo. De acordo com Stern (1957), uma grande variedade de técnicas é utilizada
para a codificacdo do Discurso Substituto. Tais técnicas incluem assobios, batidas ritmicas
produzidas por tambores, substituicdo silabica, entre outros. De modo geral, enquanto a
Prosodia Substituta se preocupa em transmitir caracteristicas tonais e ritmicas da fala atraves
da musica com func@es estéticas, o que lhe confere um dominio maior sobre as linguagens de
tons de registro*’, o Discurso Substituto procura codificar as frases e palavras presentes em um
discurso em sons com funcdes claras de comunicacdo, e que também pode valer-se das referidas
linguagens de tons de registro para a codificacdo. Portanto, o que diferencia a Prosddia
Substituta do Discurso Substituto € a intencdo: no primeiro ha a intencdo de transmisséo de
informacdes de contexto puramente afetivo e estético, através de discurso poético ou musical,
enguanto que no segundo a intencdo é exclusivamente a comunicacdo semantica.

No trabalho de Stern (1957), o autor propde uma classificacdo geral que procura
relacionar os sistemas de sinalizacdo através dos sons as mensagens orais que eles comunicam,
mas sempre focada no que ele afirma ser “a principal entidade do seu paper”, o que ele chama
de “Resumo”. A classifica¢do proposta pelo autor (trés topicos principais com sub-tOpicos) esta
relacionada com as varias maneiras que os sistemas de sinalizacdo comunicam as mensagens
orais, e esta organizada pelo autor em ordem ascendente ao tamanho da unidade linguistica (por
exemplo, primeiramente os fonemas e silabas, depois palavras ou morfemas®, depois

enunciados completos, etc.). As 4 categorias de representacdo - Representacdo Fonémica,

with which diverse tribes of Africa, Melanesia, and of the Amazon territory are capable of carrying on
conversations out over miles of primeval forest”.

47 Para Stern (1957), as linguagens de tons de registros sdo aquelas linguagens que se utilizam das variacées tonais
(pitch) para transmitir determinados significados.

48 Morfema é o fragmento minimo capaz de expressar significado ou a menor unidade significativa que se pode
identificar.
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Representacdo Lexical e Idedgrafo Lexical - e suas respectivas subcategorias, constituem o

Discurso Substituto nas suas mais variadas modalidades:

3.1.2.1 Representacdo Fonémica

A mensagem transmitida esta relacionada com as caracteristicas de som selecionadas

do enunciado base (oral), mantendo a ordem na qual esses elementos de fala ocorrem. A

Representacao Fonémica é dividida em duas sub-categorias:

a)

b)

Codificacdo: onde ndo existe semelhanca fisica entre o sinal transmitido e o recurso de
som usado para representar o sinal. O autor exemplifica a Codificagdo com o sistema
Cadigo Morse, onde as sequéncias de pontos e tracos sdo atribuidas as letras do alfabeto,
ndo representando os recursos de entonacdo ou de estresse significativos da lingua
inglesa, mas alcancando a precisdo de codificacdo de uma transcri¢cdo fonética. De
acordo com Stern, a codificacdo € menos restrita a representacao do padréo linguistico
da mensagem a ser codificada, podendo mostrar uma variedade maior de formas de
codificacBes, se comparada ao numero mais restrito de reproducdes através do
abrandamento das caracteristicas da fala. O autor ainda ressalta que a instrumentacdo
disponivel para a transmissdo de mensagens atraves dos sistemas tonais € muito
limitada, principalmente se levar em consideracdo que a maioria dos sistemas
codificados pode valer-se de instrumentos musicais e ndo musicais, exemplificando
novamente com o codigo Morse, que ndo utiliza instrumentos musicais para a
transmissdo de mensagens.

Resumo: onde o sinal transmitido apresenta semelhanga com seu som, correspondente
a mensagem transmitida. Trata-se de um sistema abreviado que preserva alguma
semelhanca fénica com a mensagem a ser transmitida. Um bom exemplo de Resumo é
dado por Stern, quando descreve que uma pessoa Sizang*® assobia para seu colega 0s
seguintes intervalos musicais de terga maior, tonica e novamente terga maior para dizer
algo como “espere por mim”. Tais tons podem representar varios outros significados,
mas de acordo com Stern, “o contexto situacional deve resolver a ambiguidade”®

(STERN, 1957, p. 488, traducdo nossa). De acordo com Thilenius et al. (1916, p. 205

49 As pessoas de Sizang séo os descendentes do povo de Pu Thuantak, localizado no estado de Chin, na Birmania.
Vale ressaltar que o sistema de assobios desse povo € apenas utilizado em sua juventude, e consideram isso como
um dispositivo infantil indigno de refinamento.

50 «[...] the situational context must resolve the ambiguity”.


https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&rurl=translate.google.com.br&sl=en&sp=nmt4&u=https://en.wikipedia.org/w/index.php%3Ftitle%3DPu_Thuantak%26action%3Dedit%26redlink%3D1&usg=ALkJrhg0hMJgn8D6zMOwnKyKNXXIXMZtyQ
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apud STERN, 1957), os Discursos Substitutos que utilizam basicamente o0 resumo
fonolégico, principalmente quando veiculados através das “linguas de bateria”
africanas, podem ndo ser totalmente considerados idiomas verdadeiros, devido as
limitacGes para formar novas combinagdes expressivas, ou seja, tem uma capacidade
real muito menor de transmissdao, mesmo recorrendo as parafrases ou “morfemas
convencionalmente representados no vocabulario estrito”, se comparados aos sistemas

de codificacéo.

3.1.2.2 Representacio Lexical®!

Os sinais produzidos pela codificagcdo preservam a sequéncia fonémica e a relagdo
dentro do idioma de base, transmitindo a estrutura de som da palavra ou frase. E uma
modalidade de sistema abreviado que surgiu a partir das caracteristicas tonais da fala. O autor
exemplifica dizendo que, quando uma pessoa da Sizang emite uma mensagem oral, a maior
parte das suas qualidades fonéticas € dissipada através da distancia, restando somente residuos
dos registros tonais da fala, que sdo replicados através dos tambores. A semelhanca entre as
partes tocadas pelos tamboristas com a linguagem verbal do dialeto dos Sizang é tdo grande que
chegam lembrar os guitarristas de Jazz que ‘cantam’ os seus improvisos “a la George Benson”,
enquanto os tocam: “Tao proxima ¢ a articulacdo entre fala e comunicacao abreviada em Tumba

(Congo), que o baterista muitas vezes murmura a mensagem que ele estd enviando”®2

(CLARKE, 1934, p. 35 apud STERN, 1957, p. 488, traducdo nossa).

Stern (1957) divide a Representagéo Lexical em quatro partes:

a) Transmissdo direta: o conjunto de palavras é representado diretamente pelo sistema de
codificacdo, abreviando os fonemas dessas palavras. O autor volta a exemplificar com
o0 Sizang assobiando os tons apropriados aos morfemas das palavras.

b) Traducdo: ha a substituicdo das palavras na mensagem por sinbnimos. Aqui, o autor
também considera a possibilidade de condensacdo para uma nova linguagem, criada

pelos comunicantes.

5 Lexical é o conjunto de palavras existente em um determinado idioma que as pessoas tém & disposicdo para
expressar-se, oralmente ou por escrito em seu contexto. O sistema léxico € uma espécie acervo linguistico que é
transmitido entre geraces e traduz a experiéncia cultural acumulada por uma sociedade.

52 «“So close is the articulation between speech and abridged communication among the Tumba (Congo) that the
drummer often hums the message he is sending”.
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¢) Conclusdo: o conjunto de palavras é abreviado na transmissdo. E considerado um
dispositivo de contragdo o0 uso de abreviaturas por escrito.

d) Enumeracdo: o conjunto de palavras é substituido por uma frase que consiga expressar
o seu significado. Com a relativa simplicidade do sistema de sinais, as palavras que sdo
distintas na fala normal tornam-se homofonicas quando convertidas nos sinais
correspondentes, tornam-se idénticas quando assobiadas ou transmitidas através dos
instrumentos musicais. Dai a necessidade de substituir, a exemplo do autor, a palavra

“elefante” por “o grande estranho”.

Existe uma variedade de instrumentos musicais que séo utilizados para a transmissao
dos sinais das duas primeiras categorias de Discurso Substituto apresentadas acima, as
Representacdes Fonémica e Lexical, ressaltando o fato de que os sistemas abreviados ndo se
restringem somente aos instrumentos de percussdao. O autor cita 0s instrumentos de sopro - 0s
chamados disfarces de voz por Blackwood e Balfour (1948) -, tais como o0s horns (instrumentos
derivados das cornetas) em boa parte das tribos do continente africano; as flautas usadas pelo
Lhota Naga®®; membranofones de semente oca usados por chineses de Fukien®, etc.;
instrumentos de cordas, tais como os alaudes, arcos musicais e ‘pianos’ africanos usados pelos
Olombo®; e instrumentos de percussio, tais como tambores, gongos e Xilofones, tdo comuns
nas sociedades em todo o planeta. Os arcos musicais (Figura 1) sdo uma mistura de arco e flecha
e violino de uma corda s, mas sem a caixa de ressonancia, utilizado tanto para a comunicagao

atraveés de sons musicais como para arma.

53 A lingua de Lotha faz parte da familia de linguas sino-tibetana, falada por cerca de 166 mil pessoas no distrito
de Wokha, Nagaland, no centro oeste da india. Este distrito tem mais de 114 aldeias, onde a lingua é amplamente
falada e estudada (LOTHA, 2022).

% Provincia da Republica Popular da China.

%5 Olombo é um povo situado no distrito de Bilene, parte sul da provincia de Gaza, em Mocambigque.
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Figura 1 — Exemplo de arco musical

g; =W
Fonte: Arco musical, 2022

Pinturas rupestres no sul da Franca, datadas de 15 mil anos A.C., mostram um ritual
onde um arco € utilizado com instrumento musical (ou talvez como instrumento de
comunicagdo a distancia). O arco musical é também amplamente usado na musica Apala,
um género musical da Nigéria, desenvolvido por volta dos anos 1930, usado para despertar
adoradores apds o jejum sagrado islamico durante o més do Ramadan.

J& os “pianos” africanos (Figura 2) mencionados por Stern (1957) ou “pianos de
polegar” s3o instrumentos musicais compostos por dentes de metais fixados em um ressonador,
tocados com o dedo polegar de uma das maos, e fazem parte da familia dos Lamellaphone® e
dos chamados instrumentos musicais idiopaticos.

Figura 2 — Exemplo de um piano de dedo ou Lamelofone

Fonte: Lamelofone,Ofél

De acordo com Farabee (1922, p. 147 apud STERN, 2014, p. XX), existe um grupo
indigena brasileiro localizado na regido mediana do Rio Solimd@es, no estado do Amazonas,
também encontrados nas fronteiras com a Colémbia e o Per(, chamados de Uitotos (Witotoan),
que utilizam um instrumento com finalidades exclusivas de comunicagdo, o tambor de fenda.
Cada tambor pode produzir até dois tons, e os indigenas utilizam dois tambores de fenda,
produzindo quatro tons distintos para transmitir a linguagem codificada. A codificagéo inclui
também os tempos de duragdo entre um golpe e outro e 0 nimero dos golpes. Os Boro ou Bora

(localizados na regido da foz dos rios Cahuinari e Igara-Parana), sdo tambem grupos indigenas

5 E a familia de instrumentos musicais onde uma placa fina e longa é fixada numa das extremidades, conforme
mostrado na figura 2 (LAMELOFONE, 2021).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Nig%C3%A9ria
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brasileiros e falantes de linguas semelhantes a lingua dos Uitotos. Estes, bem como os Uitotos,
se utilizam de tal instrumento para comunicagdo, podendo “continuar conversando quase
qualquer assunto dentro do seu interesse”’ (WHIFFEN, 1915, p. 215 apud STERN, 1957, p.
493, traducdo nossa). As figuras 3 e 4 apresentam dois tambores de fenda, um produzido por
indigenas, e outro produzido para comercializacao:

por indigenas

Figura 3 — Tambor de Fenda produzido

Fonte: Kaehler, 2002

Figura 4 — Tambor de fenda produzido para comercializagdo

Fonte: Atelié Construindo O Som, [20227]

57 ¢[...] can carry on conversations upon almost any subject within their ken”.
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O tambor “falante” (Figura 5), em forma de ampulheta, foi muito utilizado pelos
Griots®® na Africa Ocidental. Seu alcance é limitado a um local de reunido ou mercado e é usado
principalmente em cerimdnias - que podem incluir danca, contacéo de estorias e comunicagdo
com os espiritos nos rituais religiosos (GRAVRAND, 1990). Dai, sugere-se que 0S
instrumentos percussivos, utilizados pela maioria das tribos africanas e americanas, possuem

funcGes exclusivas de comunicagéo, seja entre pessoas ou com o divino.

Figura 5 — Tambor “falante”

Fonte: Tambor falante, 2021

Stern também exemplifica a Representacdo Lexical com algumas técnicas nao
instrumentais, como as técnicas de assobios dos Mazateco®, dos moradores de 100%°, dos
Venda®!, as técnicas de cantarolar com substituicdo silabica do chinés falado na provincia de
Chekiang, na Republica da China, dos Fernru da Tailandia e dos Lokele da Republica do Congo,
dos falsetes dos Duala e Yaunde de CamarGes, e a comunicacdo assobiadora das ilhas das
Canarias, cujo idioma base é o espanhol oral. Sobre a técnica do assobio, Lajard descreve que
os sons produzidos pelo assobio se articulam como na fala: “Os musculos da boca modificam
suficientemente a nota geral para ser sensivel a audigdo. A percep¢do do Gomerian® aproveita
aqueles toques fugazes que se perdem na nota fundamental do assobio e o0 habito distingue a
palavra”® (LAJARD, 1891, p. 477 apud STERN, 1957, p. 495, tradugo nossa).

%8 Os Griots eram uma espécie de professores, responsaveis pela transmissdo e preservacdo dos fatos histdricos e
dos conhecimentos de seu povo. Eles existem até hoje em diversas regides da Africa ocidental, incluindo Mali,
Gambia, Guiné, e Senegal.

%9 Os Mazateco vivem na parte norte do estado de Oachaca, no sul do México.

80 Ibo é uma vila da provincia de Cabo Delgado, em Mogambique. Localiza-se na llha de Ibo, no arquipélago das
Quirimbas.

61 E um reino do século XVI e atualmente um pseudo estado de base tribal, criado pelo regime de apartheid na
Africa do Sul. Os moradores de Venda conservam as mesmas tradicdes e lingua de quatro séculos atras.

62 Acreditamos que o autor usa o termo “Gomerian” para designar a provavel alta estatura dos povos assobiadores,
fazendo alusdo a mitologia dos gigantes Cimérios na Alemanha (NAOMI ASTRAL, 2012).

8 The muscles modify sufficiently the general note to be sensible to the hearing. The ear of the Gomerian seizes
in passage those fleeting touches which lose themselves in the fundamental note of the whistle and the habit
distinguishes the word.
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Entretanto, Lajard observa que, quando ha a necessidade de expandir as mensagens para
distancias maiores, tal sistema nédo instrumental pode sacrificar a flexibilidade do sistema ao
volume para uma maior audibilidade do assobio. Em tais circunstancias, o assobio pode torna-
se mais tonal que silabico, perdendo a flexibilidade e, portanto, tornando as mensagens que ele
pode transmitir, restritas.

Outro ponto importante, observado no trabalho de Wilhelm Heinitz (1916) para as
transmissdes a distancia das representacdes lexicais através de instrumentos principalmente
percussivos é o timbre, mais precisamente a mudanca da qualidade do tom ao golpear o tambor.
Para o autor, a transmissdo do ritmo de fala e da altura tonal ndo basta para obter uma
compreenséo clara, principalmente das vogais. De acordo com o autor, a caracterizagdo das
vogais por meio de diferentes qualidades de timbre é indispensavel para a transmisséo de textos
dificeis, e a auséncia de variedade timbristica nas mensagens de percussdo poder levar
facilmente a mal-entendidos. Heinitz (1916) chegou a essa conclusdo depois de seu
experimento em que uma mensagem de tambor foi produzida e apresentada a ouvintes locais
especializados, primeiramente em uma gravacéo e, depois, em tempo real e presencial pelo
mesmo tamborista da gravacdo. A mensagem registrada na gravacao foi mal entendida pelos
ouvintes, enquanto que a performance ao vivo foi plenamente decodificada. Com isso,
concluiu-se que, para a transmissao das informacdes através de percussdo, o timbre € altamente
importante para a expressividade idiomatica das linguagens percussivas. E importante ressaltar
que o experimento foi realizado em 1916, época em que as tecnologias de gravacdo estavam
apenas comecando, portanto, sem fidelidade de audio. Entretanto e, para o experimento de
Heinitz, a qualidade precaria dos sistemas de gravacdo da época nos parece ter sido essencial
para se conseguir tais dados, e que talvez se fosse através da tecnologia atual a importancia do
timbre passaria despercebida.

No trabalho de Rattray (1923) sobre a cultura Ashanti®, as caracteristicas timbristicas
dos instrumentos musicais também exercem um fator importante para a plena decodificacao
das mensagens. Sobre isso, 0 autor faz alusdo a um pequeno tinir de ferro ndo previsto em um
tambor recém-construido, onde moradores locais afirmaram que provavelmente os tambores
nao “falariam” bem. Dessa forma, Rattray conclui que o timbre é um elemento essencial para a

plena decodificacdo dos “coédigos de bateria”: “[...] a nota discordante e mais aspera se

8 O Império Ashanti foi um estado pré-colonial da Africa Ocidental situado no que é hoje a regido Ashanti
em Gana.


https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81frica_Ocidental
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aproxima muito dos sons consonantais que o tambor procura reproduzir como sendo essenciais
para a fala”® (RATTRAY, 1923 apud STERN, 1957, p. 500).

3.1.2.3 Idedgrafo Lexical

No qual o sinal sonoro representa um conjunto de palavras ou unidade lexical.
Diferentemente e em maneira oposta a codificacdo e abreviacgdo, o ideografo lexical ndo faz
referéncia a estrutura fonoldgica do idioma base, mas simboliza diretamente o conceito que
representa, através de sistemas gestuais. Stern exemplifica com um gesto tipico das tribos das
planicies americanas, onde o gesto de se passar os dedos da mao direita sobre a boca significa
“comer”. De acordo com o autor, os ideodgrafos chineses (que representam morfemas) estao

inseridos nesta categoria.

3.1.2.4 Referéncia a unidade de mensagem

Onde as unidades léxicas (representadas pelos sinais codificados fonicamente ou
resumidos) sdo organizadas para reproduzir diretamente a sequéncia Iéxica do enunciado da
base. De acordo com o autor, algumas palavras podem ser ignoradas, como que nos telegramas,
e exemplifica com um convite de banho, apds ter suado, feito por um conhecido de Umatilla,
representado por quatro gestos: "vocé", "eu", "entrar em casa", "jogar agua em si mesmo".

A partir do que foi visto até aqui, pode-se entdo sugerir que a origem da masica também
teve, como um de seus elementos motivadores, a viabilizacdo das comunicagdes verbais do ser
humano, primeiramente com funcgdes claras de comunicacdo a distancia, restrita para
comunicagdes internas nos grupos sociais ou para se ‘comunicarem’ com seus deuses nos rituais
religiosos - através do Discurso Substituto para, mais tarde e, através do esquecimento das
tradicdes pelas geracdes subsequentes postuladas por Stern, se tornar objeto de contemplacao
puramente estética. Historicamente falando, Bauer encontra no Jazz fortes argumentos para
afirmar que os instrumentos musicais podem adaptar recursos prosodicos para reproduzir o
componente ndo verbal da fala, produzindo Prosodia Substituta, pois: “[...] assim como a

prosddia do discurso nos permite transmitir ndo s6 o que estamos dizendo, mas também a nossa

85 «[...] that this discordant and harsher note very roughly approximates to consonantal sounds, which the drum
seeks to reproduce as being essential to speech”.
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atitude em relagéo a isso, a prosodia substituta capacita os cantores e instrumentistas a também
fazerem o mesmo”® (BAUER, 2014, p. 135, traduc&o nossa).

Portanto e, de acordo com o0s conceitos dos diversos autores aqui apresentados, Musica
também pode ser resultado de ‘codificagdes’ da fala: a) para transmissdo dessa fala a distancia
ou para um grupo seleto dentro de determinada organizacdo ou grupo social, atraves do
Discurso Substituto; e b) para a transmissdo de mensagens destinadas a um publico em
particular detentor dos cddigos necessarios para a plena decodificacdo, através da Prosddia
Substituta - a exemplo do Jazz - mas com funcg6es estéticas. Portanto, este trabalho advoga que
musica e linguagem estao intimamente inter-relacionadas e compartilham de uma infinidade de
elementos em comum, observados pela Linguistica.

Na préxima subsecdo, apresento as argumentacdes da neurociéncia sobre as evidéncias

de que musica e linguagem compartilham diversas caracteristicas anatdmicas e informacionais.

3.2 O que diz a Neurociéncia

A comparacao entre linguagem verbal e musica, do ponto de vista da neurociéncia (mais
especificamente a neurologia e neuropsicologia) ndo é algo recente. Entre o final do século X1X
até o inicio dos anos 70 do século XX, o ponto de vista dominante sobre a anatomia e as funcbes
cerebrais era de que a linguagem seria processada essencialmente no hemisfério esquerdo do

cérebro, principalmente na area de Broca e Wernicke (PATEL, 2008).

Figura 6 — Areas de Broca e Wernicke
Broca P Wernicke

Fonte: Lage, 2013, p. 160

8 «And just as speech prosody enables us to convey not only what we are saying, but also our attitude towards it,
surrogate prosody empowers improvising singers and instrumentalists to do so as well”.
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No entanto, com o desenvolvimento da ciéncia cognitiva, com a ajuda dos adventos de
novos métodos de imagem cerebral, tais como a tomografia por emisséo de positrons®” (PET),
a ressonancia magnética funcional®® (fMRI), a magnetoencefalografia® (MEG), o
eletroencefalograma’™ (EEG) que possibilitaram o mapeamento dos potenciais relacionados a
eventos cerebrais (ERPS), surgiram novas descobertas. O processamento da linguagem
demonstrou envolver mais areas do que somente a area de Broca e a regido de Wernicke,
podendo vir a ser amplamente distribuido no hemisfério esquerdo, também compartilhando
algumas funcGes com o hemisfério direito, tais como a percepcdo da linguagem e a sua
compreensdo (BESSON; CHOBERT; MARIE, 2011). Também foi constatado que algumas
areas do cérebro consideradas responsaveis pela linguagem, a exemplo da area de Broca,
também sdo ativadas pela percepcao e producdo musicais, sendo a Gltima responsavel por uma
neuroplasticidade cerebral (novas conexdes ou reconfiguracdo entre neurdnios).

A partir dessas novas evidéncias e atraves dos experimentos de alguns dos principais
cientistas dessa area, tais como Besson, Chobert e Marie (2011), Desain e Honing (2003), Nettl
(2000 apud PATEL, 2008), Everett (2005 apud PATEL, 2008) e Patel (2008), dentre outros,
farei aqui uma comparacdo da musica com a linguagem sob a Otica da Neurociéncia, uma
subarea da Biologia, mas de carater interdisciplinar e que tem a colaborac¢do de muitos outros
campos do conhecimento humano, tais como a Educacdo, a Quimica, as Ciéncias da
Computacgdo, a Engenharia, a Antropologia, a Linguistica, a Medicina, a Filosofia, a Fisica, a
Comunicacdo e a Psicologia (CUESTA-CAMBRA; NINO-GONZALEZ; RODRIGUEZ-
TERCENO, 2017).

Para a Neurociéncia, tanto linguagem como mdsica sdo sistemas complexos de
processamento intimamente relacionados com a atencdo, memoria e habilidades motoras, e que
compreendem Varios niveis de processamento, tais como: morfologia, fonologia, semantica e
sintaxe, pois a fala e os sons musicais contam com 0s mesmos parametros acusticos de
frequéncia, duracdo, intensidade e timbre (BESSON; CHOBERT; MARIE, 2011). Ja Desain e

Honing (2003) caracterizam a musica como um tipo de subproduto evolutivo ocasionado pelo

7 A tomografia por emissdo de positrons (PET) é um exame imagiolégico da medicina nuclear que utiliza
radionuclideos que emitem um positron no momento da sua desintegracdo, o qual é detectado para formar as
imagens do exame.

8 A imagem por ressonancia magnética funcional (fFMRI, do inglés Functional Magnetic Ressonance Imaging) faz
uso da imagem por ressonancia magnética para detectar variagdes no fluxo sanguineo em resposta a atividade
neural.

A magnetoencefalografia (MEG) é uma técnica de mapeamento da atividade do cérebro humano por meio de
deteccdo de campo magnético produzido por correntes elétricas que existem naturalmente no cérebro.

0 Eletroencefalograma é um teste que avalia a atividade elétrica do cérebro, no qual os impulsos elétricos do
cérebro sdo amplificados e registrados em um pedaco de papel.
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desenvolvimento da linguagem, no sentido de que a musica tem como funcao expressar uma
ideia de forma menos grafica, através dos parametros mencionados neste paragrafo.

Para Nettl (2000 apud PATEL, 2008) e Everett (2005 apud PATEL, 2008), existem de
fato semelhancas e diferencas entre comunicacdo verbal e musical, pois musica e linguagem
sdo universais e estdo presentes em todas as sociedades humanas (e apenas em sociedades
humanas), independentemente das suas especificidades culturais. Patel (2008) também observa
que ambas sdo organizadas através de sistemas particulares ou conjunto de elementos discretos
que, quando vistos separadamente, possuem pouco significado, mas que ao serem combinados,
formam estruturas com grande diversidade de significados. Este autor também destaca uma
diferenca basica entre a fala e a musica, que € o timbre. Na fala, o timbre tem uma enorme
importancia nos significados contidos no discurso, enquanto que na masica isso € bastante raro,
principalmente na mausica tonal ocidental, onde a mesma melodia pode ser tocada em
instrumentos de diferentes timbres, sem que isto modifique o seu significado.

A partir da hipotese de existéncia de pontos em comum entre musica e linguagem
através de experimentos com as novas tecnologias supracitadas, Patel (2003 apud LEVITIN;
TIROVOLAS, 2009), propdem que a sintaxe da linguagem e da musica compartilham um
conjunto de circuitos neurais na regiao frontal do cérebro. Tal hipdtese € conhecida como
recursos integrados sintaticos compartilhados (SSIRH ou, do inglés, Shared Syntactic
Integration Resource Hypothesis), segundo Patel e Iversen (2007), a maioria dos dados colhidos
em experimentos mostram uma associacgdo entre habilidades musicais e linguisticas.

Dentre esses experimentos, destaco Charles Limb e Allen Braun (2008), que procuraram
evidenciar as regiGes cerebrais responsaveis pela criatividade musical que, no caso do seu
experimento, se tratou da improvisacdo musical jazzistica. No primeiro experimento, um
mausico pianista foi convidado a tocar uma melodia memorizada e, logo apds, a improvisar sobre
a harmonia dessa melodia. A execucdo musical foi examinada em tempo real, através de um
fMRI scanner, que mapeou as regides cerebrais em atividade durante a performance. Observou-
se que, para a melodia memorizada, algumas areas cerebrais se acendiam, em detrimento de
outras areas, que se apagavam, e vice-versa. No segundo experimento, 0 mesmo musico foi
convidado a revezar improvisos com outro musico (no caso o préprio pesquisador, Limb, que
tocou um segundo piano, fora do scanner), como que em uma espécie de dialogo musical
atraves da improvisagdo. Foi observado que, durante esta “conversa musical" através da
improvisacdo, a area de Broca (regido cerebral correspondente ao processamento da articulagdo

da linguagem, ou seja, da comunicagéo expressiva) se ascendia, o0 que de certa forma endossa
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0 pressuposto de que o processamento de musica pelo cérebro do musico parece manter relagdes
funcionais com o processamento de sua fala.

Enquanto Limb e Braun (2008) sugerem que tanto a comunicacdo verbal quanto a
musica compartilham da mesma regido cerebral para os seus processamentos de suas
respectivas performances, Patel (2008) endossa Limb e Braun com outros experimentos que
parecem reafirmar a hipotese de que os processamentos de dados linguisticos e musicais se d&o
de forma compartilhada entre as diferentes regides do nosso cérebro. Tal hipdtese baseia-se em
experimentos com pacientes portadores de amusia (uma patologia relacionada com a perda da
capacidade de entender e processar informacdo musical) que ndo tiveram as suas capacidades
linguisticas afetadas (ndo apresentavam "afasia”, ou perda da funcdo da palavra, quer da
expressao verbal ou da funcdo da compreensao da linguagem falada ou escrita). Apesar do fato
de que este experimento ndo pode contar com um grande ndmero de voluntarios, devido a
raridade de tais patologias, o0 mesmo pode fornecer evidéncias de que de fato diferentes
faculdades cognitivas (fala e musica) podem compartilhar as mesmas regides cerebrais no seu
processamento. O diagrama na Figura 6 representa a hipotese de que linguagem (L) e musica
(M) podem ser armazenadas em redes cerebrais distintas, mas uma sobreposi¢do nas redes que
fornecem recursos neurais para a ativacdo das representacdes sintaticas armazenadas é
considerada pelo autor. As setas indicam ligagdes funcionais entre as redes. Para Patel, as redes
neurais de representacdo linguistica e musical podem se estender através de varias regides do
cérebro, ou existir como redes funcionalmente segregadas dentro das mesmas regides do

cérebro.

Figura 7 — Diagrama representativo de compartilhamento de fungdes cerebrais

Redes de recursos Redes de representacdo

Fonte: Elaboracéo prépria

Um estudo semelhante ao de Patel é apresentado por Jentschke, Koelsch e Friederici
(2005). Os autores também evidenciam uma ligacdo entre musica e linguagem em uma
experiéncia com criancgas de 4 a 5 anos de idade com distarbios especificos de linguagem (por

exemplo, a disfemia ou gagueira), distarbios estes, de acordo com os autores, provavelmente
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causados por meio de treinamento musical precoce. Tais criancas apresentaram um potencial
cerebral relativamente alto para a percepcao de uma sequéncia harmdnica segundo os padrdes
da sintaxe musical, sugerindo que o treinamento auditivo musical possa ter afetado as suas
capacidades de expressao atraves da lingua falada (JENTSCHKE; KOELSCH; FRIEDERICI,
2005).

Em outro experimento também com criancas em idade escolar, Forgeard et al. (2008a)
descobriram que a capacidade dos individuos de identificar melodias pode ser uma habilidade
fonologica relacionada com a fonémica. Sabe-se que as habilidades fonémicas sdo pré-
requisitos para a capacidade de leitura, portanto criancas com habilidades perceptivas
melddicas apresentaram melhor desempenho nas suas capacidades de leitura, e vice-versa,
enquanto que criancas disléxicas (com dificuldades especificas de leitura) apresentaram
dificuldades em atividades musicais que envolvam elementos melodicos: “Ha evidéncias de
que o treinamento musical esta ligado a aspectos relacionados com as linguas, tais como o
processamento de altura e memoria verbal”’t (MORENO et al., 2009 apud HILLE et al., 2011,
p. 2, tradugdo nossa; SCHON; MAGNE; BESSON, 2004 apud HILLE et al., 2011, p. 2,
traducdo nossa; WONG et al., 2007 apud HILLE et al., 2011, p. 2, traducdo nossa). Hille ainda
observa (ratificando Slevc e Miyake) que a aptiddo musical esta diretamente ligada a aquisicao
de proficiéncia numa segunda linguagem (SLEVC; MIYAKE, 2006 apud HILLE et al., 2011).
Ou seja, individuos com musicalidade podem apresentar facilidades para aprender outros
idiomas e, provavelmente, vice-versa.

Entretanto, Patel alerta que é preciso ter muito cuidado ao se estudar as relagdes entre
mausica e linguagem em grupos de pessoas onde possa haver individuos com diferencas neurais
adquiridas de uma formacéo musical anterior mais densa em comparagdo aos individuos com
pretensdes musicais mais amadoras. Essas diferencas neurais preexistentes podem ser
relevantes para o processamento da fala e, portanto, para avaliar com precisdao o papel da
experiéncia musical na formacao das habilidades linguisticas, Patel sugere a aplicacdo de
estudos longitudinais, onde o processamento auditivo dos individuos seja testado para
competéncias linguisticas antes e depois do treinamento musical (PATEL; IVERSEN, 2007).

Estudos realizados por psicélogos apontam para uma relacdo bem proxima entre
percepcdo musical, desenvolvimento da leitura e consciéncia fonolégica. Um experimento,
realizado pela pesquisadora Beatriz Illari, comparou as habilidades musicais e de leitura de

criangas, entre quatro e cinco anos de idade, através de atividades de rima. Tal experimento,

L «“There is evidence that musical training is linked to language related aspects such as pitch processing and speech
prosody”.
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com duracdo de dois anos, dividiu o grupo de criancas em trés subgrupos: o primeiro subgrupo
recebeu treinamento através de atividades que envolviam consciéncia fonoldgica, o segundo
subgrupo também recebeu esse mesmo tipo de treinamento acrescido de aulas de mdsica, e 0
terceiro subgrupo nao recebeu qualquer tipo de treinamento. De acordo com lllari, o grupo que
recebeu treinamento musical, juntamente com o treinamento de consciéncia fonoldgica (o
segundo grupo), obteve os melhores resultados (ILARI, 2009).

Outro experimento, envolvendo criancas disléxicas em um programa especifico de
ensino musical, sugeriu que o aprendizado musical ocasionou uma melhora das habilidades
fonologicas dessas criangas, mas em nada melhorou as suas capacidades de leitura (OVERY;
BISHOP-LIEBLER, 2009). Ndo ha duvidas que a educacdo musical produz efeitos benéficos
nas fungdes cognitivas, principalmente quando ministrada em fase escolar em qualquer idade
para criancas e adolescentes. Autores tais como Overy (2003 apud PATEL, 2012), Tallal e
Gaab (2006 apud PATEL, 2012), entre muitos outros autores ja citados nesse trabalho, afirmam
que o treinamento musical sistematico molda os mecanismos cerebrais que afetam a linguagem.
Entretanto, linguagem e mdsica podem ndo ser os Unicos dominios a compartilhar recursos

neurais do cérebro, conforme observa Patel (2012, p. 30, traducdo nossa):

Naturalmente, é improvavel que a linguagem e a mdsica sejam Unicas em
termos de compartilhamento de recursos. Quando os dois dominios se baseiam
em recursos cerebrais comuns, eles o fazem porque esses recursos fornecem
uma funcdo de processamento especifica necessaria em ambos os dominios.
Se outras faculdades mentais também exigirem esses recursos, provavelmente
as compartilhardo com linguagem e musica.”

A figura 8 mostra imagens de dois cérebros vistas de cima, o primeiro de um musicista
e 0 segundo de uma pessoa que ndo passou por um treinamento musical. Percebe-se que
algumas regides cerebrais do musico sofrem um aumento de massa, 0 que é chamado de
neuroplasticidade, cujos resultados podem ser comparados ao desenvolvimento muscular

adquirido na préatica de um esporte:

2 “Of course, language and music are unlikely to be unique in terms of resource sharing. When the two domains
draw on common brain resources, they do so because these resources provide a particular processing function
needed in both domains. If other mental faculties also require these resources, they will likely share them with
both language and music”.
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Figura 8 — Imagens de cérebros de mdsico e ndo musico

musico n&o-musico

Fonte: Schneider et al., 2005, p. 11

Ilari (2009) levanta duvidas sobre se esses efeitos podem trazer beneficios de dominio
especifico ou de dominio geral para o cérebro dessas criancas. Alguns estudos, tais como 0s
estudos apresentados por Cheek e Smith (1999), Vaughn (2000) e Hetland (2000), apontam
para melhoras nos desempenhos cognitivos especificos relacionados com habilidades
matematicas e espaciais. J& outros estudos, tais como os apresentados nos paragrafos anteriores,
apontam para uma melhora na capacidade cognitiva geral, observando melhoras nas
capacidades de linguagem, tais como ortografia, aumento de vocabulario e nos escores de
raciocinio ndo verbal (FORGEARD et al., 2008b), além de melhoras j& esperadas, tais como
do sistema motor fino e discriminacdo melddica. Segundo Hille et al. (2011, p. 2, traducao
nossa), “o treinamento de instrumentos musicais deve melhorar o processamento de
informagdes auditivas [...]”"%. Melhoras na discriminacdo melddica através da musica podem
ser Uteis na identificacdo das variagdes meléddicas produzidas pelas linguagens ditas tonais, tais
como o chinés mandarim ja mencionado anteriormente, neste capitulo. E possivel que a
discriminacdo de eventos auditivos rapidos, tais como a percep¢do mais agucada das melodias,
seja um dos indicadores mais importantes para o compartilhamento das mesmas regifes
cerebrais para o processamento das habilidades musicais e linguagem.

Como pode ser observado, hd uma tendéncia atual crescente nos campos da Linguistica
e da Neurociéncia em utilizar o estudo musical para auxiliar as criancas a melhorarem as suas
habilidades de leitura (ILARI, 2009). Os experimentos até aqui citados estdo servindo como
respaldo para tal procedimento interdisciplinar, devido aos resultados satisfatorios alcancados.
Tais resultados positivos, nos ddo respaldo para a hipdtese do compartilhamento de mesmas
areas cerebrais para fungdes especificas diferentes, tais como as habilidades musicais e as
habilidades linguisticas. Essa tendéncia, de certa forma, atende aos nossos pressupostos de que
musica e linguagem possuem uma estreita relacdo neurologica, seja através dos experimentos

da Neurociéncia, questionamentos Filoséficos, estudos da Linguistica, evidéncias da Educacéao

3 “Musical instrument training should improve auditory information processing [...]”.
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Musical ou questionamentos da Psicologia. Todavia, faz-se importante lembrar aqui que a
intencdo deste trabalho é justamente fazer o inverso do que é proposto pelas areas da Linguistica
e Neurociéncia, ou seja, pretende-se aproveitar estratégias de ensino de linguas para auxiliar no
desenvolvimento da expressividade dos estudantes de Musica e ndo o contrario (que seria
utilizar a musica para ajudar no desenvolvimento da capacidade de leitura da crianga, como

vem sendo feito pelas referidas areas mencionadas aqui).
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4 Teorias da aprendizagem

Apesar dos grandes avancos das ciéncias cognitivas, ainda é um grande desafio saber
com exatiddo sobre os processos de aquisicdo e maturacdo dos mais diversos tipos de
conhecimentos pelo cérebro humano. Na secdo 3.2 desta tese, foram apresentados alguns
estudos que apontaram para a possibilidade de diferentes areas cerebrais trabalharem em
conjunto para processar varias categorias de informacfes, sugerindo que o cérebro pode
funcionar de forma compartilhada, como é o caso das comunicacfes verbal e musical, que
também foram revisadas neste trabalho. Portanto, trata-se de quais partes do cérebro sdo
responsaveis pelo processamento da comunicacao verbal e musical. Diferentemente do capitulo
anterior, aqui tratarei das teorias que descrevem a forma como o cérebro distribui, assimila e
amadurece os diversos tipos de informacdes. Trata-se aqui da forma como o cérebro registra o
aprendizado. Tais teorias dizem respeito aos conceitos de Conhecimentos Declarativo (CD) e
Processual (CP) e a Tomada de Decisdo, explicadas a seguir.

Nesse trabalho, entendo como “conhecimento” o saber sobre algo ou sobre fazer algo.
Em linhas gerais, o CD refere-se ao conhecimento tedrico que € armazenado na memoria de
longa duracdo, enquanto que CP é o tipo de conhecimento relacionado com a pratica, e €
armazenado em grande parte no subconsciente. As primeiras referéncias aos CD e CP surgiram
das pesquisas de John Anderson, professor de psicologia na Universidade de Carnegie-Mellon
University, que os mencionou em seu livro As competéncias cognitivas e sua aquisicdo, de
1981. Tal livro é uma coletanea de artigos que trata da aquisicdo de habilidades cognitivas,
onde Anderson apresenta as primeiras defini¢des sobre esses tipos de conhecimentos. Em 1982,
Anderson fundamenta a sua teoria denominada ACT* (Adaptive Control of Thought ou
Controle Adaptativo do Pensamento) através do artigo Acquisition of Cognitve Skill (Aquisicao
de habilidade cognitiva), que apresenta uma extensdo ou aprimoramento da teoria dos CD e CP,
e que sera aqui revisada.

Os CD e CP estéo diretamente relacionados com a forma de aquisi¢do e armazenamento
dos diferentes tipos de conhecimento, portanto estdo relacionados com a memoria, no entanto
que muitos autores se referem aos CD e CP como memdrias Declarativa e Processual (CLARK;
MAYER, 2007; ABERNETHY; THOMAS; THOMAS, 1993; SANDERS, 1991;
ANDERSON, 1981, 1982, 1989).

A Tomada de Decisdo é de suma importancia para todas as areas da atuacdo e do

conhecimento humano, inclusive a Ciéncia dos Desportos, a Economia e, no meu entendimento,
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para a Mdasica, principalmente para a improvisacdo musical. Ambas as teorias serdo

apresentadas e discutidas a seguir.

4.1 CD: Conhecimento Declarativo ou Proposicional

Este conhecimento ¢ definido como “saber sobre algo”. Ele permite descrever uma regra
ou um processo, pensar e falar sobre o0 mundo. E a informagdo armazenada na memoria
factual’®, de natureza estatica - ndo se modifica com o tempo -, ndo operando ou interferindo
sobre outras formas de conhecimento. E um tipo de conhecimento que descreve 0s processos,
0s eventos e como as coisas sdo. Algumas vezes é também chamado de conhecimento descritivo
ou proposicional. As teorias, tratados, receitas, manuais se inserem dentro desse tipo de
conhecimento.

Os CD sdo caracterizados pela facil verbalizacdo dos seus protocolos, dependentes de
memoria e de raciocinio, e é representado pelas proposicdes, que representam ideias. E o
primeiro caminho tomado por uma informacdo que, mais tarde, poderd ser amadurecida e
possivelmente transformada em uma acéo (CP). CD sdo adquiridos atraveés da memorizagao e
ocorrem conscientemente. E possivel testa-los através do reconhecimento e acessar esses
conhecimentos atraves da recordacdo, ja que podem ser declarados, anunciados ou explicitados.
Exemplos de conhecimentos declarativos sdo: uma receita culinéria, regras gramaticais,
conhecimentos factuais tais como conhecimentos de Historia, Geografia, um programa de
computador, uma composic¢ao musical, etc.

Na musica, sao exemplos de CD os conhecimentos referentes aos nomes das notas e dos
simbolos de uma partitura, as regras de harmonia e de analise harménica, a percepcao - através
do reconhecimento auditivo das sensac¢des provocadas pelos graus de uma escala/intervalos ou
pelo caminho harménico de uma harmonia -, 0 contraponto, estética e histéria da Musica.

Por ser dependente da memoria, os CD sdo subdivididos em duas categorias:

a) Conhecimentos episddicos (CE): dizem respeito a memoria dos episodios, referindo-se
ao contexto dos eventos (onde, quando, com guem, etc.), ou seja, é a memoria em que
diferentes tipos de informacdo se entrelagam (informacGes espaciais, temporais,
sensoriais e contextuais). Esse conhecimento pode ser medido com precisdo e tem

referéncia autobiografica. Atraves de seus atributos sensoriais, tem como funcao

A memoria factual é a armazenagem dos fatos, permitindo que as pessoas se recordem de rostos, nomes e
experiéncias que tiveram.
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recolher os acontecimentos experimentados pela pessoa, combinados com 0s outros
acontecimentos que se localizam no mesmo tempo subjetivo. Na mdusica, saber em que
trecho da harmonia de determinada composi¢éo se esta improvisando sem ter que contar
um a um a quantidade de compassos pode ser considerado um CE; é a sensacdo da forma
musical, através da no¢do de quadratura (a quadratura é referente a repeticdes de padrbes
organizados, neste caso uma sequéncia de acordes que podem se repetir varias vezes em
uma mesma ordem).

b) Conhecimentos semanticos (CS): referem-se a memoria utilizada para o conhecimento
de mundo, do cotidiano e das pessoas. E a memoria dos fatos, das palavras, e permite
organiza-los através de pensamentos I6gicos. Exemplo: Abril é o primeiro més do ano
(se for considerada a ordem alfabética), enquanto Janeiro também é o primeiro més do
ano (se for considerada a cronologia). O CS faz parte do conhecimento permanente do
individuo que, na musica, pode ser representado através das teorias diversas dessa area,

tais como regras de harmonia, de contraponto, etc.

Tulving (1985) aponta algumas caracteristicas que distinguem os dois tipos de
conhecimentos ou memorias: quanto a organizacao, os CS estdo organizados conceptualmente,
enquanto que os CE estdo organizados em relagdo ao tempo. Os CS séo referentes ao universo,
enquanto que os CE sdo referentes a prépria pessoa. Os CS sdo caracterizados pela
concordéancia social, e os CE sdo caracterizados pela crenca pessoal. Os CS sao formados por
fatos e conceitos, enquanto que os CE sdo formados por eventos e episodios. Finalmente, o
contetido dos CS sdo algo que o sujeito sabe, enquanto que o CE é algum fato que o sujeito

lembra.

4.2 CP: O conhecimento processual ou memoria de producgéo

Este conhecimento ¢ definido como “saber fazer algo ou alguma coisa”, ou seja, saber
como realizar uma tarefa que envolva uma série de atividades cognitivas. O CP nos permite
aplicar uma regra ou um processo, ou ainda como executar alguma tarefa. E o “know how” do
individuo.

O desenvolvimento processual € menos consciente e mais gradual, necessitando de
préatica constante até que se atinja o objetivo. E uma forma de conhecimento dinamico, que
opera sobre outras formas de conhecimento (CD, por exemplo), 0 que requer uma resposta

rapida aos estimulos e, portanto, necessita de automaticidade de pensamentos € movimentos.
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O CP dificilmente podera ser verbalizado ou articulado (CLARK; MAYER, 2007;
ABERNETHY; THOMAS; THOMAS, 1993; SANDERS, 1991). Sanders (1991) diz ser muito
dificil produzirmos descrigdes verbais verdadeiras sobre uma acdo feita quando utilizando
processos cognitivos automatizados, pois 0s processos mentais podem ser afetados durante a
acdo. E, exatamente pelo fato de estarem automatizados, podem néo estar acessiveis para serem
exteriorizados (STARKES, 1993). Em outras palavras, o CP pode ndo estar disponivel a
percepcao consciente quando se tem processos cognitivos automatizados de alta complexidade.
Abernethy (1994) completa que a verbalizacdo dessas acGes pode ndo ser confidvel em
situacGes em que a execucdo do movimento € o principal objetivo. E quanto mais elevado for
0 nivel de expertise estudado, menos confiavel é a tentativa de verbalizacdo dos processos
cognitivos que compdem o CP, pois é uma caracteristica dos experts (que possuem CP em
alguma area especifica) a automatizacdo das acdes, parcialmente gerenciadas pelo seu
subconsciente. Anderson (1989) estima que sdo necessarias 10.000 repeti¢bes para automatizar
procedimentos cognitivos complexos relacionados com o CP.

Por exemplo, podemos ler sobre como nadar e até ter um desempenho satisfatorio em
uma competicao de natag¢do, mas quando cairmos na agua, muito provavelmente iremos afundar
como uma pedra. Outro exemplo ¢é a habilidade de digitar/datilografar um teclado. Se vocé tem
habilidade de datilografia adquirida atraves de préaticas de repeti¢do, ndo precisa olhar onde esta
localizada uma determinada letra. Seus dedos véo diretamente a tecla correta, apenas ao pensar
em digita-la (o que € um exemplo de automaticidade dos movimentos). Posso também citar
como outros exemplos, a habilidade de amarrar os sapatos, dirigir um automovel ou uma moto,
andar, falar, entre muitas outras acdes do nosso cotidiano. A habilidade de um musico “tocar
de ouvido” também ¢ um bom exemplo de CP, que nao passa pelo CD. Esse musico desconhece
a teoria musical da forma como é passada nos livros e nas escolas de musica, mas tem
internalizados muitos procedimentos e estratégias que levam a execucdo musical satisfatoria.
Diversos musicos da MPB e do jazz do comeco do século XX, como exemplo da aprendizagem
sem a passagem pelo CD, aprenderam a tocar e improvisar simplesmente ouvindo gravacées
de seus artistas favoritos e convivendo em um ambiente musical com mdltiplas influéncias
musicais, criando assim 0s seus préprios estilos e se tornando também referéncias para 0s
musicos de hoje. Entre eles, temos o violonista e compositor Guinga, o trompetista da época do
bebop Chet Baker, dentre uma infinidade de outros musicos, principalmente musicos populares,
cuja escola continua incipiente até nos dias atuais. O problema desse tipo de aprendizado é a
sua caracteristica de sele¢do, descartando aqueles que possuem dificuldades relacionadas com

a percepcdo. Essa questdo serd discutida com mais profundidade mais adiante.
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O CD algumas vezes pode ser transformado em CP. Um exemplo bastante comum disso
¢ quando um pai ensina um filho a atravessar a rua: “olhe para ambos os lados; escute”, o pai
diz, “agora siga, caso ndo venha nenhum veiculo”. Com o tempo e a devida pratica, essa
checagem serd automatizada e a crianga a fara sem que precise recorrer a sua memoria.

Outro exemplo seria quando esquecemos um numero telefénico, mas podemos lembra-
lo perfeitamente se nos concentrarmos nos movimentos que os dedos fazem para digita-lo. Isso
nada mais € do que o CP ja internalizado através da préatica constante do ato de digitar o niamero.
O ato da leitura musical também pode ser considerado um ato “proceduralizado”, adquirido
inicialmente através do CD (é importante observar que nos capitulos seguintes havera
incidéncia do termo “proceduralizar”, que ndo consta no vocabuldrio portugués e, de acordo
com a literatura estrangeira que utilizamos para os pressupostos teoricos, significara assimilar
e amadurecer conhecimentos de ordem pratica baseados no CP). Na aprendizagem, nos é
ensinado que o dé central é tocado no violdo ou na guitarra normalmente na primeira casa da
segunda corda, mas quando o musico com suficiente experiéncia vé a referida nota na pauta,
ndo pensa onde esta nota esta localizada, apenas a toca. Nesse caso, a pratica constante da teoria
da leitura (dada pelo CD) se transforma em leitura com gestualizacdo automatica (CP) e nao
conseguimos verbalizar como fazemos este processo de ler tantos simbolos musicais ao mesmo
tempo e de modo téo réapido.

Também é possivel aprender algo a partir do CP, sem a necessidade de se passar pelo
CD, de tal modo que certos tipos de habilidades complexas podem ser realizados, mas nao
explicados (ELLIS, 2003). Exemplo disso € andar de bicicleta. Quando aprendemos a nos
equilibrar sobre uma bicicleta, aprendemos simplesmente a partir da tentativa e erro.

Os conhecimentos CD e CP também podem ser compartilhados. Pode-se usar como
exemplo disso quando é usada a letra de uma canc¢ao como forma de memorizacao de contetdos
outras matérias, como Quimica ou de Biologia. E possivel, por exemplo, aprender uma cancio
cuja letra nomeie os elementos da tabela periddica ou que descreva as etapas do processo da
meiose (CD), e os associe a um elemento motor, no caso uma melodia cantada. Nesse caso, 0
CD (os elementos da tabela periddica ou a descricdo do processo de divisdo celular) sera
acessado atraves do CP (automaticidade adquirido através da melodia da cancéo). Na Educacéo
Musical, a cang¢do infantil “D6 Ré Mi Fa, F4 F4” também pode ser um bom exemplo de CP
aplicado no desenvolvimento do CD que, neste caso, € ajudar a memorizacdo da ordem
sequencial das notas musicais e, a0 mesmo tempo, ajudar na entonacdo dos intervalos entre

essas notas.
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Figura 9 — Processos de aquisicdo das habilidades cognitivas

cobiIFicaGAo

MUNDO EXTERIOR

Fonte: Elaboracéao propria

Portanto, pode-se sugerir que ambos 0s conhecimentos interagem tanto no desempenho
quanto na aprendizagem das tarefas musicais. Referente ao desempenho, o CD fornece os dados
necessarios para a atuacdo do CP, e o CP pode fornecer pistas para acessar o CD atraves de
procedimentos internalizados que ajudam a resgatar algum tipo de informacdo memorizada
através do proprio CD, como é o caso do exemplo anterior da tabela periddica.

A figura 9 mostra como as informagdes diversas entram no cérebro através da memoria
de trabalho e séo direcionadas para as memdrias declarativa CD ou de processual CP de acordo
com o tipo de conhecimento envolvido (CULATTA, 2018). As informac6es relacionadas com
0 CD s8o processadas e retornam para a memoria de trabalho, onde ficara armazenada e
disponivel para serem executadas (performance). As informacgdes relacionadas com o CP
também sdo processadas, mas através de um caminho de realimentacéo (setas de entra e sai
acima do bloco do CP), composto por diversos processos de repeticdo conforme ja mencionados
anteriormente, necessarios para a automatizacdo da acdo que, logo apds € direcionada para a
memoria de trabalho e transformada em performance.

Segundo Anderson (1989), a experiéncia subjetiva pessoal pode levar a aquisicdo de
CD, mas nunca a aquisicao de CP. Em outras palavras, o CD é adquirido, enquanto que o CP é
desenvolvido, e geralmente acontece através da observacdo, sucedido de repetidas acdes de
tentativa e erro, e dificilmente se desenvolverd plenamente somente através da explicacéo
audiovisual (sem imersdo do individuo com o processo).

O CD pode também fornecer indicacfes para pér em pratica ou para interromper a
pratica do CP, guiando seu desenvolvimento e pode ainda ter um papel relevante no
desenvolvimento da criatividade, indicando relagbes ndo aparentes entre areas durante o
treinamento.

Gagné, Yekovitch e Yekovitch (1993) estabelecem, em suas pesquisas, dois tipos de
CP, cada um com dois polos: o tipo generalidade-especificidade de dominio e o tipo
automaticidade-controle. Os polos referentes ao tipo generalidade-especificidade de dominio
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sdo os dominios geral e especifico. O CP tipo generalidade-especificidade de dominio geral
corresponde aos métodos fracos ou estratégias fracas de atividade cognitiva, enquanto que o de
dominio especifico corresponde aos métodos fortes, assim chamados por assegurar mais
rigorosamente o éxito dessa atividade, como acontece com 0s peritos ou especialistas e com 0s
profissionais em geral. Como exemplos desse tipo de dominio, pode-se dizer que agdes do
cotidiano, tais como fechar as portas de casa ao dormir ou dirigir em dire¢do ao trabalho todos
os dias pelo mesmo caminho - sem que se perceba a tal ponto de nos questionar logo apds um
lapso de memoria se realmente a acdo foi executada - podem ser consideradas como CP de
dominio geral, enquanto que acbes como datilografar um texto ou atividades tipicas de
profissdes tais como marcenaria, mecéanica de automadveis e similares podem ser consideradas
como de dominio especifico, ou seja, acbes em que o nivel de concentracdo deve ser maior. Os
polos referentes ao tipo automaticidade-controle sdo os procedimentos automaticos e
procedimentos controlados. De acordo com 0s mesmos autores, 0s procedimentos automaticos
possuem as seguintes caracteristicas: operam rapidamente, sdo precisos, dispensam o controle
consciente e sdo dificilmente verbalizaveis. Sdo exemplos de procedimentos autométicos o0s
movimentos nos esportes coletivos e individuais que os profissionais da area dos Desportos
chamam de ‘“fundamentos”, que sdo um leque ou conjunto de opc¢des de movimentos
automatizados disponiveis que cada jogador deve ter para a tomada de deciséo correta em cada
tipo de jogada.

Na musica, entendo que os conteudos relacionados a leitura musical fazem parte do CP
de procedimentos controlados que, apesar de parecer uma a¢do automatica (onde o masico Ié
uma quantidade grande de figuras ritmicas e de notas em tempo real e em duracdes de tempo
relativamente curtos, o que d& a impressdo de ser automatico), ndo ha tomadas de deciséo, pois
trata-se de uma acgdo cujos objetivos sdo fixos; uma vez que é esperado que o musico leia
exatamente o que esta escrito, salvo a questao da interpretacdo que, além de pessoal, é também
um objetivo fixo, pois ndo envolve tomada de deciséo.

J& a improvisacdo e a expressividade musicais sdo referentes ao CP, em especial ao de
procedimentos automaticos, cujo musico improvisador internaliza - ao longo de anos de prética
e estudo - as técnicas, o0s sotaques estilisticos - as caracteristicas de linguagem de cada estilo
musical - e 0s recursos fraseoldgicos necessarios a improvisagdo, e que conforme mencionado
por Hallam (1995; 1997), acontecem de um modo automatico, com certa preciséo, processados
de modo inconsciente mas dependentes da tomada de decisdo do musico improvisador e,
portanto, de dificil explicagdo verbal, na maioria das vezes. De modo geral, parece que 0

funcionamento da musica ja é por si sO de dificil explicacdo, fazendo com que mdasicos e
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professores de musica recorram a analogias ou metaforas para explicar esse funcionamento. E
comum ouvirmos substantivos e adjetivos tais como ‘“textura”, “aveludado”, “escuro”,
“colorido”, etc., para explicar certas caracteristicas sonoras.

O autor também afirma que as estratégias de memorizacdo dos conhecimentos
especificos da musica sdo passadas de professor para aluno através de sistemas tdo
particularizados que podem se tornar indisponiveis para uma andlise sistematica,
principalmente pelo fato de o processo de aquisi¢do desses conhecimentos ser individual e
dificilmente verbalizavel. Ou seja, descrever 0s processos de uma acdo complexa parece ser
dificil, pois se encontram armazenados, em grande parte, no subconsciente. Nesse caso, pode
ser que o professor tenha que transcrever 0s seus improvisos para que, mais tarde, ele possa
explicar ao estudante quais foram os caminhos melddicos que ele escolheu inconscientemente.

De acordo com Fitts e Posner (1967), o processo de aquisicdo do conhecimento
processual passa por trés estagios de desenvolvimento: o primeiro é o estagio cognitivo, onde
o individuo utiliza uma codificacdo declarativa (relativa ao CD) para o desempenho da
competéncia. Este é o estagio de aprendizagem dos elementos fraseoldgicos e de linguagem,
em que o estudante toma conhecimento de frases, melodias, licks e estruturas ritmicas que ele
podera lancar maos em seus improvisos. Nessa etapa, conhecimentos essenciais para um
improvisador sobre harmonia também s&o aprendidos, de uma forma declarativa. O segundo é
0 estagio associativo, que ocorre quando os erros sdo identificados e eliminados através da
pratica metodica, e fortalecem-se as conexdes neurais entre os elementos de memoria que
compdem a producdo das acOes; a competéncia. Neste estdgio, os CP, isoladamente ou
associado aos CD, passa a comandar o desempenho da competéncia. E nesse estagio que se
abre espaco para a experimentacdo ou processo de tentativa e erro, voltado para o
aperfeicoamento das competéncias, e que se aplicam os conhecimentos musicais adquiridos no
primeiro estagio (cognitivo), cujo foco é a automaticidade. O terceiro é o estagio autbnomo,
caracterizado pela automaticidade da habilidade musical. A preciséo e a velocidade sdo também
caracteristicas inatas desse estagio, onde a mediacao verbal desaparece. Nesse estagio, 0 masico
improvisador ja aplica com certa seguranca todos os elementos aprendidos no primeiro estagio
e maturados no segundo estagio. A partir do terceiro estdgio, o aperfeicoamento do desempenho
musical costuma passar a ser mais lento, e podera demorar um bom tempo até que o musico
atinja um grau suficiente desta expertise, que se encaixa nas fases 3 e 4 da teoria de Kratus
(1995), explicada na introducéo desse trabalho.

A respeito da importancia do CD e do CP na aprendizagem musical, ou de qualquer tipo

de contetdo, Azevedo (1995) afirma que para o pleno entendimento da forma como o cérebro
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humano recebe e armazena os diversos tipos de conhecimento, é necessario que se observe 0s
processos de aquisicdo desses conhecimentos através das referidas teorias da aprendizagem
humana de Anderson (1981, 1982, 1989), para entdo ser possivel tracar estratégias que
favorecam a aquisicéo da habilidade almejada. Ou seja, entender genericamente como 0s Varios
tipos de conhecimento sdo processados e armazenados pelo cérebro pode ser de grande auxilio
para a elaboracéo de estratégias de aprendizagem.

Com relacdo a aplicabilidade dessas teorias na pedagogia geral, foi verificado nas
minhas pesquisas que algumas areas de conhecimento se apropriam delas para tentar entender
e otimizar os processos de aprendizagem em suas respectivas areas, tais como a Linguistica, a
Matematica, a Administracdo e, principalmente, a Ciéncia dos Esportes, sendo essa uma das
areas que mais utilizam esses conhecimentos para procurar entender e sistematizar o
desempenho de atletas, principalmente nos esportes coletivos. Na ciéncia dos Desportos, testes
especialmente elaborados visam identificar a forma como o conhecimento especifico é
adquirido pelos jogadores - principalmente de esportes coletivos - e logo depois explicitado na
forma de estratégias de jogo. Da mesma forma que na improvisacdo musical, 0os jogadores
precisam ter consigo um leque de acGes para que possam aplicar em situacfes de performance
de forma automatica, visto o ritmo, a dindmica e a variedade enorme de situacdes de jogo que
a maioria dos esportes impdem aos jogadores. No futebol, por exemplo, a cada segundo de jogo
surge uma nova configuragéo de jogada que pode mudar completamente uma situacédo de jogo,
0 que exige novas estratégias que precisam ser aplicadas em um curto espaco de tempo, através
da tomada de decisdo, cujas teorias serdo vistas mais adiante. Na musica improvisada isso
também pode ocorrer. Em alguns estilos de Jazz, o solista é influenciado pela maneira como 0s
musicos da banda o acompanham, chegando até a construir pequenos improvisos melddicos
que funcionam como uma espécie de contraponto em relagdo a melodia improvisada principal.

Outro ponto que abordarei aqui brevemente é sobre a importancia do sono e dos sonhos
no aprendizado humano. Sabe-se que, ap0s uma ou Vvarias noites bem dormidas, 0s
conhecimentos aprendidos durante o dia melhoram e se solidificam. Ribeiro (2019), em
entrevista ao jornal online FLIP, fala sobre a func¢éo dos sonhos durante o sono. Para o autor, 0
sonho comega a estar presente na vida dos animais depois que eles comegam a ‘jogar’: “Um
tigre ndo nasce sabendo cacar, ele vai aprendendo conforme brinca com seus irmaos”
(RIBEIRO, 2019), e é no sonho que os tigres terminardo de aprender os conhecimentos
necessarios para aprender a cacar. E como que, mesmo dormindo, o cérebro ainda continuasse
a trabalhar nas questfes vistas durante dia e, de acordo com o autor, é exatamente iSso que

acontece: “o que vivemos no dia a dia reflete-se no sonho, e quando sonhamos com alguma
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coisa, fazemos ela melhor depois” (RIBEIRO, 2019). Vale lembrar que o CP esta inserido no
campo do inconsciente, no qual o sonho também faz parte.

Para muitos autores da area dos Esportes, 0s CD e CP constituem as bases principais do
conhecimento especifico dessa area (GARGANTA, 2006; STARKES, 1993; GREHAIGNE;
GODBOUT, 1995; MATIAS; GRECO, 2010; MCPHERSON; KERNODLE, 2007, entre
muitos outros).

Considero valido e de suma importancia utilizar esses pressupostos teodricos para a
compreensdo dos processos de ensino-aprendizagem musicais, pois entendo que essas teorias
ndo sdo exclusivas da Ciéncia dos Desportos, da Linguistica ou da Matematica, apesar de serem
amplamente utilizadas pelas referidas areas. Como dito anteriormente, através de exemplos
pontuais a respeito da aplicabilidade dos CD e CP na musica, 0 seu conhecimento também tem
incorporado, na selecdo da resposta, elementos da CD e do CP. O mesmo conhecimento que
regula a performance musical, ou a tomada de decisdo de um atleta em uma performance de
jogo pode ser 0 mesmo tipo de conhecimento que vai definir qual o melhor caminho melédico
e/ou ritmico que um mdasico pode tomar em uma situacdo de performance musical que ocorra
improvisacdo (e consequentemente expressividade). As estratégias de jogo de um atleta ou a
abordagem de um mausico que improvisa (seus recursos estilisticos e fraseoldgicos) sdo
definidas ao longo do seu treinamento e repeticdo de gestos, que sdo explicadas através da
referida teoria CD e CP de Anderson (1981, 1982, 1989), que sugere que tais conhecimentos
sdo armazenados no subconsciente e que podem ser acessados diante das situacfes impostas
pelo jogo ou pela harmonia e/ou ritmo de um tema musical.

Sobre a imitacdo e a repeticao sistémica de agdes - para que se atinja a automatizacao
das acOes relacionadas com o desempenho musical - a discusséo gira em torno de tal tipo de
procedimento de repeticdo ndo poder dar margem para a individualidade e a diversidade em
uma situacdo de performance musical, 0 que parece gerar controvérsias entre musicos e
educadores musicais. Sobre isso, Timmers e Sadakata (2014) observam que durante a
capacitacdo do desempenho expressivo, estudos de Clarke (1993), Repp (2000) e Lisboa et al.
(2005) demonstraram modelos bem sucedidos de aquisi¢cdo de expressividade por imitagéo de
desempenho, e isso ap6s um breve periodo de pratica, o que indica que poderia ter abreviado o
tempo de estudo de estudantes que utilizaram tais estratégias. As estratégias de imitacdo e
repeticdo serdo discutidas com mais detalhamento nos capitulos seguintes.

Onofrio (2011) considera as disciplinas musicais de estruturagdo, harmonia, analise

musical e historia da muasica como pertencentes ao campo do CD, e a prética instrumental,
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percepcao, composicao e improvisagdo como pertencentes ao campo do CP (ONOFRIO, 2011,
p. 62-63).
Algumas referéncias internacionais sobre CP aplicado a musica, sdo encontradas em

Leech-Wilkinson e Prior (2014, p. 37, tradugdo nossa), ao dizerem que:

[...] pouco do conhecimento de como fazer masica que eles usam (0s musicos)
enguanto tocam é escrito ou disponivel para discussdo ou mesmo
conscientemente entendido. Um grande desafio para os estudiosos da musica,
portanto, é entender melhor qual é a natureza do conhecimento técito através
da experiéncia que os musicos utilizam para ter um bom desempenho.”™

Nesta citacdo, os autores fazem uma alusdo ao CP, quando falam que o conhecimento
de como fazer musica que os masicos usam enquanto tocam, dificilmente estd escrito ou

disponivel para uma discussdo, ou até mesmo explicito para ser conscientemente entendido.

4.3 Tomada de decisao

A tomada de decisdo pode ser definida como sendo o processo essencial de escolher
uma determinada opcdo de acdo baseado em conhecimento prévio, com a intencdo de se
resolver situaces circunstanciais em que um individuo se encontra (ARAUJO, 2005).
Schellenberger (1990) define a tomada de decisdo como sendo a capacidade de tomar decisoes
rapidas e com precisao tatica. Estudos recentes indicam que a tomada de decisdo € uma mistura
de sentimento e razdo, e que a dosagem certa de ambas vai depender da situacdo (LEHRER,
2009). O autor também relaciona o conhecimento advindo do subconsciente (CP) com a
intuicdo, podendo sugerir que ambos podem ser a mesma coisa. De modo geral, a tomada de
decisdo estd presente em qualquer acdo humana e ¢ relacionada ao “saber quando fazer”.
Todavia, vale ressaltar que, apesar de ser amplamente verificada e estudada inclusive pela area
esportiva, entendo que a tomada de decisdo também possa ser o principal elemento de regulacao
de uma acéo musical que envolva escolhas, como, por exemplo, qual o melhor lick ou frase que
pode ser usado em um improviso musical em determinadas harmonias. Portanto, € usualmente
aceito que a tomada de deciséo estd baseada no CP (HOUSNER; FRENCH, 1994), na selecédo
de resposta e no conhecimento estratégico (ALEXANDER; JUDY, 1988). A aprendizagem dos

75 «...] little of the knowledge of how to make music which they use as they perform is written down or available
for discussion or even consciously understood. A major challenge for scholars of music, therefore, is to come to
understand better what is the nature of the tacit knowledge-through-experience that musicians draw upon in order
to perform well”.
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conteudos e regras (CD, ou conhecimento declarativo), 0 processo motor de executar 0s
movimentos j& automatizados (CP, ou conhecimento processual) e os elementos de natureza
tatica (CE, conhecimento estratégico) determinam o processo de tomada de decisdo de uma
acdo em prol dos objetivos a serem atingidos (selecéo de resposta). O CE é uma forma de CP
(ALEXANDER; JUDY, 1988), caracterizado por um conjunto de estratégias especificas para a
resolucdo de problemas. A qualidade da tomada de decisao vai depender do nivel obtido de CD
e CP pelo expert, do emprego estratégico desses conhecimentos por parte desse executante
(MESQUITA; GRACA, 2002) e da selecao de resposta ideal aquela situacao.

A tomada de decisdo recebe atencdo especial em varios estudos das acOes cujos
resultados implicam em um produto final que necessita de certa precisao e baixissimo grau de
erro, tais como uma jogada desportiva, um investimento no mercado imobiliario ou acionario
ou ainda um improviso sobre a harmonia de um determinado tema. Porém, tais estudos podem
apresentar falhas pelo fato de a tomada de decisdo ser embasada principalmente no
conhecimento processual. “O fato de muito do conhecimento que os executantes utilizam na
tomada de decisdo ser subconsciente ou implicito faz com que seja dificil aceder aos processos
cognitivos através dos protocolos verbais”’® (ABERNETHY; THOMAS; THOMAS, 1993, p.
326, traducdo nossa). Os mesmos autores afirmam que a verbalizacdo das a¢cdes pode nao ser
precisa nos casos que envolvem execugdo de movimentos, principalmente porque existe a
automatizacdo desses movimentos nas acdes, ocasionando, dessa forma, problemas de
objetividade e de fiabilidade nos protocolos verbais.

Os processos cognitivos se tornam automatizados e a performance acontece
inconscientemente, a medida que a execucao técnica melhora. Isto faz com que se torne dificil
para 0s experts a descricdo das estratégias das suas acfes (ABERNETHY, 1994;
MCPHERSON, 1994; THOMAS, 1994). Araujo, Passos e Esteves (2011) discorrem sobre o
fato de que os experts adquirirem, ao longo de anos de pratica, um conjunto de movimentos
que lhes permitem um controle automatico das acdes, deixando sua atencdo livres para
perceberem informacdes relevantes para uma tomada de deciséo mais eficaz.

Devido a multidimensionalidade das condi¢des envolvidas na tomada de deciséo, Ripoll
(1991) afirma que os experts utilizam regras heuristicas (estratégias Unicas que cada atleta
desenvolve por si s6 a partir de informacdes recebidas e amadurecidas ao longo de anos de

pratica) para a selecdo de informacdes relevantes em uma situacdo de jogo, em prol de uma

76 “The fact that much of the knowledge that performers use in decision-making is subconscious or implicit makes
it difficult to access cognitive processes through verbal protocols”.
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acdo eficaz. Tais regras, portanto, assumem um papel de relevancia na tomada de deciséo, seja
no desporto ou na improvisagcao musical.

A partir das discussdes acerca dos processos de apreensdo, retencdo, maturacdo e
transformacéo de conhecimento em ac¢des praticas, pode-se ter uma ideia da dificuldade de se
promover o entendimento pelos estudantes de contetdos musicais calcados no CP e
dependentes da tomada de deciséo. Para que o ensino da performance expressiva no Jazz
aconteca dentro dos padrdes estilisticos tidos como “adequados” ou proximos de um resultado
esperado, optei por procurar subsidios em outras areas do conhecimento que tenham alguma
relacdo com a mausica, sobretudo do ponto de vista da neurociéncia, visto nos capitulos
anteriores, e da linguistica como, por exemplo, o ensino de lingua estrangeira, que sera visto no

capitulo seguinte.
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5 Estratégias de ensino de linguas aplicadas a musica

Nessa secdo, destaco as mais recentes estratégias e metodologias de ensino-
aprendizagem de Lingua Estrangeira (LE) e as suas possiveis relacdes nos processos de ensino-
aprendizagem da Expressividade Musical Idiomatica (EMI). So duas as razdes para estar
recorrendo a area da Linguistica para o aproveitamento dessas estratégias e metodologias de
ensino de LE para o ensino de EMI: a primeira razdo, é que as estratégias e metodologias para
0 ensino de LE parecem possuir similaridades com as estratégias e metodologias utilizadas para
0 ensino de Musica, tais como as andlises de discurso (a analise e o estudo de improvisos
inteiros), a analise fraseoldgica e silabica (analise dos elementos utilizados/ frases em cada
trecho do improviso), a interpretacdo ou analise de contexto (estudo da harmonia vinculada a
melodia/ improviso), dentre outros, o que fortalece a nossa premissa de aproveitamento dessas
teorias para o ensino de EMI. A segunda razédo € a valorizacdo da prondncia ou sotaque dada
pela Linguistica, 0 que levou os estudiosos dessa grande area a desenvolver estratégias e
metodologias diversas para 0 ensino dessa prondncia, 0 que parece nao ter acontecido na area
da Pedagogia Musical, visto uma quase auséncia de livros e métodos que tratam exclusivamente
desse tipo de contetido. A seguir, descrevo um breve panorama histérico sobre o ensino de LE

e a importancia de se ter uma prondncia adequada em uma lingua que se queira aprender a falar.

5.1 A importancia de uma boa prondncia no aprendizado de LE

N&o € recente a discussdo sobre qual a metodologia mais adequada para o ensino de LE.
Hirakawa (2007) discorre que o ensino de lingua estrangeira ja era requisitado pelos diferentes
povos da antiguidade para que pudesse ocorrer a pratica comercial e as relagfes de guerra e
paz. Para o autor, 0 ensino sistematizado de LE comeca por volta de 3500 a.C., a partir da
criacdo da escrita pelos Sumérios, na qual signos cuneiformes foram usados na representacdo
do som da pronuncia fonética. Pouco mais tarde, egipcios e gregos aperfeicoaram a relacéo
som-grafema, valorizando a entonacdo e o ritmo da fala até que, por volta da Idade Média,
comeca a ser desenvolvido o sistema de educacdo bilingue romano, em grego e latim.
Entretanto, até o século XIX, os métodos de ensino de LE se ocupavam apenas da gramaética,
com a morfologia e com a sintaxe, ignorando a prondncia das palavras. Somente a partir de
1886, através do Movimento da Reforma do ensino de linguas e da criacdo da Associacdo
Internacional de Fonética e do Alfabeto Fonético Internacional (AFI) é que houve uma

preocupacdo com o estudo da lingua falada e a formagdo fonética, com a finalidade de
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estabelecer habitos normativos de pronuncia (RICHARDS; RODGERS, 1999). Mas foi com a
vigéncia da Abordagem Comunicativa nos anos de 1980, que serd descrita com mais detalhes
adiante, que os profissionais da &rea de ensino de linguas comegaram a enfatizar o ensino da
prondncia adequada nos mesmos patamares do ensino da producdo textual e da compreenséo
oral (SOUZA, 2009).

Para Cagliari (1978 apud SOUZA, 2009), ensinar uma pronuncia adequada é importante
para haja empatia entre os interlocutores. Durante uma conversa, quem ouve geralmente
reproduz fisiologicamente os gestos semelhantes aos usados por quem fala - Cagliari chama
essas respostas gestuais dos ouvintes de Feedback Articulatorio - como que se esse ouvinte
confirmasse a recep¢éo e entendimento das informag6es com gestos equivalentes as do falante.
Esses gestos sdo muito comuns a quem produz oralmente e a quem percebe auditivamente, com
0 intuito de que se faca entender o que se esta transmitindo ndo somente pela via oral, mas
incluindo também uma segunda via, a visual, que podem incluir gestos com as maos e
expressdes faciais. A sensacdo auditiva resultante do Feedback Articulatorio confirma ao
falante que a sua mensagem foi recebida e entendida pelo receptor, 0 que o autor chama de
Feedback Auditivo. Em suma, aprender uma prondncia correta € importante para que tanto o
ouvinte como o receptor ndo fiquem reféns dos Feedbacks Articulatério e Auditivo, pois em
casos de comunicacgdes via somente audio, esses recursos ndo sao possiveis; e também para que
0 estudante de LE néo internalize formas erradas e tenha dificuldade em reconhecer a mesma
palavra quando dita corretamente, por falta do que Souza (2009) chama de Empatia Fonética.
Uma pronudncia correta garante o pleno entendimento do que se quer dizer, evitando também
alguns entraves interpretativos, ocasionados por sutis diferencas de escrita, prondncia ou
acentuacdo de palavras escritas de forma similar e que pode significar coisas distintas. Por
exemplo, a palavra ‘sede’ pode ser pronunciada de duas formas diferentes, sendo que a dic¢ao
com som de acento agudo na letra ‘e’ da primeira silaba designa a palavra um significado de
localidade, enquanto que ‘sede’ com dic¢do sem o som de acento agudo para a mesma letra tem
significado de ‘vontade de beber’. A mesma logica também vale para palavras tais como
‘almoco’, ‘colher’, ‘comego’ € ‘jogo’, dentre muitas outras palavras.

Na Musica, o Feedback Articulatério também pode ocorrer quando o publico cantarola
ou solfeja partes de uma melodia que esta sendo tocada, confirmando o seu entendimento ao
artista da mensagem musical recebida, numa constante “realimenta¢gdo” sonora que motiva e
influencia esse artista na interpretacdo musical. Platdo chamou essa ‘imitacdo do fendmeno
observado’ de Mimese que, diferentemente da Diegese (explica sem mostrar), mostra sem

explicar (FORNARI, 2019). O autor ainda menciona que, para Aristoteles, deve existir uma
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distancia ‘segura’ e equilibrada entre a realidade e a arte imitando essa realidade, para que haja
o que o filosofo chamou de ‘catarse’; em outras palavras, a empatia do publico. Na Cangdo, a
catarse acontece quando o publico canta junto ao artista os trechos mais marcantes das letras
das suas cancdes preferidas. Nesse viés, MUsica e Linguagem Verbal se aproximam e se inter-
relacionam de tal forma que uma passa a fazer parte da outra e vice-versa.

Entretanto, para que o estudante pronuncie de forma adequada os sons da lingua que
esta aprendendo, é necessaria que ele tenha uma consciéncia fonética critica, pois hd uma
tendéncia natural de o aluno transportar as recorréncias fonéticas de sua lingua materna para a
aprendizagem de outra lingua (SOUZA, 2009). Para Kenworthy (1987), é enfatico que o
estudante de LE tome conhecimento dos mecanismos de emisséo e recepcao dos sons da fala,
e ¢ o professor que deve ajudar esse estudante a ‘ouvir’ e a produzir as nuances expressivas do
novo idioma, pois eles terdo a tendéncia de ouvir os sons da nova lingua como se estivessem
ouvindo a sua lingua materna. Para o autor, os estudantes de LE normalmente ndo conseguem
perceber as nuances de expressividade e as sutis peculiaridades fonéticas de um novo idioma
de forma autdnoma, necessitando da ajuda de um professor, 0 que nos parece ser similar ao
aprendizado no desempenho expressivo na Musica, no qual a capacidade de reconhecer as
sutilezas da EMI de um determinado estilo musical parece caminhar junto com o aprendizado
dessa mesma expressividade. Ou seja, para haver expressividade em uma performance musical,
0 musico deve estar apto para reconhecer as nuances expressivas que ele quer transmitir, do
mesmo modo que, para estar apto a reconhecer as nuances expressivas em uma performance
musical, deve ser capaz de executar uma performance com expressividade. Na pesquisa de
Levitin (2012) sobre o reconhecimento da expressividade musical, o pesquisador realiza um
experimento que compara a percepcdo de masicos e ndo musicos as sutilezas dessa
expressividade: os musicos apresentaram resultados mais satisfatorios que os ndao musicos,
enguanto que os musicos com mais experiéncia alcangaram os melhores resultados. Em suma,
pode-se dizer que tanto em Musica como em aprendizagem de LE, os estudantes parecem
depender fortemente de um professor para fazé-los perceber as pequenas nuances expressivas
de ambas as formas de comunicacdo, musical e linguistico.

Outro fator de suma importancia, tanto para o aprendizado de LE quanto para o
aprendizado de EMI, é o tempo de exposic¢do a nova lingua ou ao novo género musical a ser
aprendido. Conforme o modo ou situa¢do que esta exposi¢ao ocorre, se 0 aluno mora em um
pais cujo idioma ou género musical é o que se esta aprendendo, ou se 0 seu contexto de
aprendizagem envolve ambientes onde tanto lingua como género musical sdo constantemente

aplicados em situacdes reais de conversagdo ou pratica instrumental, melhor serd o seu



78

aprendizado. Ou seja, é bastante relevante ndo somente a maneira como o aluno é exposto a LE
ou EMI, mas também como o aluno responde as oportunidades de ouvir e usar as novas
comunicagdes verbal e musical.

Para Cagliari (1978 apud SOUZA, 2009), o ensino propriamente dito de estruturas
sintaticas, semanticas e morfoldgicas da LE deve ser precedido por no¢des de fonologia, através
de um treinamento de producdo e percepcdo dos sons da nova lingua. Para o autor, uma
pronuncia inadequada pode dificultar a transmissdo de uma mensagem ou ideia, bloqueando,
assim, uma comunicacao plena. A seguir, apresento alguns termos ou expressdes importantes
usadas em diferentes areas, sobretudo nas areas de Educacéo e, consequentemente, no ensino
de LE.

5.2 Definicdes

Nessa se¢do, apresentarei algumas definicGes acerca dos termos utilizados em areas
relacionadas com a Educacdo, para um melhor entendimento das estratégias que serdo descritas

ao longo deste capitulo.

5.2.1 Definig¢des de “Ensino”

Para o Dicionario Aurélio, ensino é “transmissdo de conhecimentos, instrugdo”
(DICIONARIO AURELIO, 1999, p. 270). Para a equipe editorial do site de educacio
Conceito.de (2011), o ensino é a acdo e o efeito de ensinar com regras ou preceitos. Na tradicao
enciclopedista, onde o professor é a fonte do conhecimento e o aluno o receptor desse
conhecimento, o ensino também pode ser definido como sendo a transmissao sistematica de

conhecimentos do docente para o estudante, através de diversos métodos, técnicas e estratégias.

5.2.2 Defini¢des de “aprendizagem”

Para o Dicionario Aurélio, aprendizagem ¢ o mesmo que aprendizado, que significa “ato
ou efeito de aprender” (DICIONARIO AURELIO, 1999, p. 54).

As investigacOes sobre aprendizagem e as teorias advindas dessas investigacdes
surtiram grande impacto na Pedagogia, principalmente no que tange ao ensino tradicional, onde
o aluno ultrapassa a condicdo de agente passivo para uma posi¢do onde desenvolve uma

capacidade critica, tornando-se ele mesmo o agente responsavel pela sua aprendizagem. Essa
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nova condicdo, mais ativa, comeca a se estruturar a partir das postulacbes de Piaget, que
levaram ao que hoje chamam de Metodologias Ativas.

Pode-se dizer que “Ensino” ¢ uma agdo que parte do professor em dire¢do ao estudante,
atraves de técnicas ou estratégias elaboradas por esse professor ou por um grupo de pessoas
especializadas no processo de ensino nas mais diversas areas, enquanto que “aprendizagem”
fica atrelada a capacidade e responsabilidade desse estudante em aprender os mais diversos
tipos de conteldo através de estratégias autodesenvolvidas. A figura 10 demonstra, de forma
sintetizada, as 3 etapas do processo conhecido na area de Educacdo como Ensino-

Aprendizagem:

Figura 10 — Organograma do processo de ensino-aprendizagem
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Fonte: Elaboracéo propria

5.2.3 Definig¢oes de “Método”

Para o Dicionario Aurélio, método ¢ um “procedimento organizado que conduz a um
certo resultado”, ou “processo ou técnica de ensino” (DICIONARIO AURELIO, 1999, p. 460).
Determinadas tarefas necessitam de um conjunto de a¢des estruturadas (um método), ou seja,

um método, para se chegar a um determinado resultado esperado.

5.2.4 Defini¢des de “Estratégia”

De acordo com minha pesquisa e interpretacdo dessas pesquisas, parece que O0S
pesquisadores da area de Linguistica ainda ndo chegaram num consenso sobre 0 que seriam
exatamente “Estratégias” e como deveriam classifica-las, pois os estudos realizados nessa area
ainda sdo muito recentes.

Para a pesquisadora Rebecca Oxford (1990), principal referéncia na area de ensino de
idiomas, o termo também mantém uma relacéo estreita com a palavra “tatica” que, apesar de
terem significados sutilmente diferentes, possuem algumas caracteristicas em comum, a saber:

“[...] planejamento, competi¢do, manipulacdo consciente € movimento direcionado a um
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objetivo”’’ (OXFORD, 1990, p. 7). No contexto de aprendizagem, Oxford define “estratégia”
de uma maneira bem simples e abrangente: “[...] estratégias de aprendizagem sdo acdes
especificas realizadas pelo aprendiz com o intuito de tornar a aprendizagem mais facil, mais
rapida, mais agradavel, mais auto direcionada, mais eficiente e mais transferivel para novas
situagdes”’® (OXFORD, 1990, p. 8). A pesquisadora também enfatiza que as estratégias, de
modo geral, sdo acOes tomadas, conscientemente ou ndo, que os aprendizes devem utilizar a
fim de acelerar o seu aprendizado, portanto séo chaves para aumentar a autonomia e, embora
elas sejam usadas pelos estudantes, sdo os professores os encarregados de ajuda-los a
desenvolver e a utilizar de uma forma mais eficaz.

A pesquisadora Elenir Voi Xavier de Moura, importante referéncia na area da
Linguistica Aplicada, tem predilecdo para a defini¢do de “Estratégia” encontrada no Novo
Dicionario Aurélio (1975 apud MOURA, 1992, p. 11): “P. Ext. Arte de explorar condigdes
favoraveis com o fim de alcangar objetivos especificos”.

De maneira diferente de Moura, Andrew Cohen define as estratégias de aprendizagem
como “[...] processos de aprendizagem que sio conscientemente selecionados pelo aprendiz”’
(COHEN, 1990, p. 5), ou seja, as estratégias sdo acdes conscientes que o proprio aprendiz
devera selecionar, tomando a frente do seu proprio processo de aprendizagem. Esse pensamento
de responsabilizar o aprendiz pelo seu proprio aprendizado nos parece ser tendéncia na maioria
das postulagcdes sobre educacdo das mais variadas areas de concentracdo, inclusive na
Linguistica, como pode ser observado na definicdo de Wenden (1991). A autora afirma que o

objetivo principal das estratégias de aprendizagem de LE é a formacdo do aprendiz autbnomo.

5.3 Estratégias de aprendizagem de linguas

Nessa subsecdo, descrevo as estratégias de aprendizagem de LE definidas por Oxford
(1990), e que sdo citadas na maioria dos trabalhos dessa area, principalmente pela sua
organizacio didatica e de facil entendimento. E importante ressaltar que as estratégias que serfo
apresentadas a seguir estdo relacionadas com o ensino de LE de modo geral, incluindo nédo
somente o ensino da pronuncia, mas também o ensino de todo o conjunto de contetdos que

fazem parte do ensino de LE, tais como gramatica, ortografia, vocabulario, etc.

77 «[...] planning, competition, conscious manipulation, and movement toward a goal”.

78 «[...] learning strategies are specific actions taken by the learner to make learning easier, faster, more enjoyable,
more self-directed, more effective, and more transferrable to new situations”.
79 «[...] as learning processes which are consciously selected by the learner”.
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A autora apresenta as estratégias divididas em duas categorias: 1) estratégias diretas e
2) estratégias indiretas. As estratégias diretas abordam diretamente com a lingua a ser estudada,
através da memorizacdo de vocabulos e na producdo de enunciados. As estratégias indiretas sao
assim chamadas por lidarem com fatores nédo linguisticos, tais como: motivacao, planejamentos
de aulas e atividades, relacdes entre professor e alunos. Portanto, para Oxford (1990), as
estratégias indiretas estdo relacionadas com aspectos de gestdo da aprendizagem.

Tanto as estratégias diretas como as indiretas sdo divididas em trés subgrupos. As

estratégias diretas sdo divididas nos subgrupos descritos abaixo:

5.3.1 Estratégias de Memoria

Esse tipo de estratégia tem como funcéo ajudar os estudantes a armazenar e a resgatar
as novas informaces aprendidas. No ensino de linguas, tal estratégia costuma utilizar imagens,
sons, uso de rimas, palavras-chave e a anotacao das informagdes novas com o intuito de facilitar
0 processo de uma revisao futura. Trazendo essa estratégia para o aprendizado de instrumento
musical, ela nos parece se relacionar com os conhecimentos musicais calcados no CP, definido
no capitulo 4 (ANDERSON, 1981, 1982). Sendo assim, o estudante de mdsica utilizara, a priori,
0 subconsciente para 0 armazenamento dos conteldos musicais relacionados com a préatica
instrumental. As informac@es contidas no CP necessitam de préatica constante através de uma
infinidade de movimentos repetitivos, em um jogo constante e repetitivo de tentativas, erros e
correcdes dos contedos a serem assimilados, até que a informacdo alcance uma maturagéo e
armazenamento satisfatorios. Estudos sobre pedagogia do ensino musical também demonstram
que modelos de capacitacdo do desempenho expressivo baseados no processo imitativo foram
bem sucedidos (CLARKE, 1993; REPP, 2000; LISBOA et al., 2005).

No estudo de EMI na improvisacdo musical, esse tipo de estratégia prevera o estudo
sistematico e, portanto, repetitivo, de frases ou padrdes musicais melddicos conhecidos como
Licks®. A repeticdo dessas pequenas melodias podera conferir ao estudante de improvisagio
jazzistica uma espécie de “diciondrio” de melodias que poderé ser acessado do subconsciente
em uma situacdo de improvisagdo. As estratégias de memoria ja sdo utilizadas na pedagogia
musical e é encontrado em varios métodos especializados no estudo fraseoldgico para a
improvisacdo musical. Contudo, esse tipo de estratégia, quando utilizada pela pedagogia

musical, parece ndo levar em consideracdo a questdo da expressividade, deixando a cargo do

8 Licks sdo pequenos fragmentos melddicos ou frases musicais, tendo como finalidade fornecer, ao estudante de
improvisacao, ideias melddicas para a construgdo de um improviso.
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estudante de improvisacao jazzistica a percepcao dos elementos expressivos caracteristicos do
estilo (swing) que devem acompanhar os Licks.
Para Oxford (1990), o uso de estratégias de Memoria obtém melhores resultados se

utilizadas em conjunto com as estratégias Meta-cognitivas e Afetivas.

5.3.2 Estratégias Cognitivas

As estratégias cognitivas capacitam os aprendizes a entender e a reproduzir nova
linguagem aprendida a partir da deducgéo ou raciocinio logico. A estratégia cognitiva é utilizada
pelo estudante quando ele compreende uma sentenca ou frase e produz uma nova informacéo a
partir dos conhecimentos adquiridos nessa sentenga. E unanime para os autores Oxford (1990),
O’Malley e Chamot (1990) que essa estratégia ¢ essencial para a aprendizagem de uma nova
lingua.

As estratégias Cognitivas também se utilizam de a¢des repetitivas, principalmente a¢es
de leitura, de escrita e de dic¢do, assim como as estratégias de memdria. Contudo, tal estratégia
constitui um passo adiante da estratégia anterior. Trazendo a estratégia para a area da pedagogia
musical, pode-se dizer que, ap6s serem memorizados os elementos fraseoldgicos - os licks - e
expressivos - swing jazzistico - através das estratégias de memoria, as estratégias cognitivas
tratardo das aplicagdes praticas desses elementos fraseoldgicos em uma situacao de “discurso”
musical, no caso a improvisacdo e a EMI. Essa estratégia parece comungar com o que 0s autores
da Linguistica chamam de Processamento Semantico (PS). No estudo de idiomas, o PS foca na
apreensao de vocabulério - estratégias de memoria - e nas varias formas em que uma nova
palavra aprendida pode se encaixar nas diversas situacdes de frases comumente utilizadas no
cotidiano daquele idioma - estratégias cognitivas. Correspondentemente, no Jazz, aplicar um
mesmo lick para diversas situacdes harmonicas diferentes € algo muito comum. Alguns
exemplos de estratégias cognitivas aplicadas no estudo de improvisacdo musical jazzistica: é
possivel aproveitar um lick construido sobre uma progressdo Ilm V7 | maior - dois cinco um
maior - na tonalidade de C - d6 maior - e utilizar esse mesmo lick para uma progressao I1m7(b5)
V7 Im - dois cinco um menor - do modo relativo menor de Am - L& menor - ou ainda utilizar o
mesmo lick para acordes isolados que pertencam & mesma tonalidade do referido lick. Portanto,
nas estratégias cognitivas, ao se estudar uma Unica frase, abre-se a possibilidade de uso para
varias outras situacfes harmonicas, enquanto que as estratégias de memdria se encarregam do
estudo sistematico dessa mesma frase isoladamente, através de acurados procedimentos de

repeticao dos seus elementos melddicos e expressivos, fortalecendo o que os masicos populares
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chamam de “Articula¢ao” ou “Linguagem” Jazz. Apesar de ser unanimidade entre os musicos
improvisadores, como pude observar as estratégias cognitivas utilizadas para a Musica sdo
pouco abordadas nos métodos de improvisacdo, ficando mais a cargo do professor em
apresentar ao aprendiz de improvisagdo esse tipo de estratégia.

Estudiosos da Linguistica, tais como Brown e Perry Jr. (1991), relatam beneficios na
apreensdo de vocabulario através do PS em combinacdo com o estudo de significados isolados
das palavras, afirmando que a combinacgéo de ambas as formas de estudo podem produzir fortes
associacdes de memoria e, desse modo, melhores padrdes de recuperacgéo deste significado, do
que cada uma dessas técnicas aplicadas isoladamente. Trazendo essa ideia para a Musica, 0
estudo de fraseado isolado do contexto harménico em combinacdo com a aplicacdo desses
mesmos fraseados em diversas situacdes harmonicas pode trazer grandes vantagens e, assim,
vir ser a melhor estratégia para a recuperacdo dessas informacGes em uma situacdo real de

improvisacdo musical.

5.3.3 Estratégias de Compensacédo

As estratégias de compensacao geralmente sdo utilizadas pelos aprendizes que ainda
ndo tem profundo conhecimento para o pleno entendimento de uma frase ou sentenca, e séo
compostas pela adivinhacédo e uso de sindbnimos, permitindo a esse aprendiz que utilize a lingua
mesmo com conhecimentos precarios acerca da LE. Suas limitacGes sdo compensadas atraves
de acdes tais como adivinhar o significado da palavra desconhecida, o uso de pistas linguisticas
tais como prefixos, mimicas e gestos. Por exemplo, quando um estudante de lingua inglesa
relaciona a palavra telly com a palavra em portugués “tela”, logo imagina uma tela de televisao,
pois a semelhanca da palavra inglesa telly com a palavra portuguesa “tela” proporciona um
recurso inteligente de adivinhacao, do qual as chances de acerto sdo grandes.

Em minha pesquisa, ndo encontrei uma equivaléncia para esse tipo de estratégia na area
de Educacdo Musical, visto que, a principio, esta parece ndo trabalhar com equivaléncias literais
ou traducdes.

As estratégias indiretas também sdo divididas nos trés subgrupos descritos abaixo.

5.3.4 Estratégias Meta Cognitivas

S&o agdes que os aprendizes executam para orientar o seu proprio aprendizado, através

do planejamento, avaliagdo e controle. Sdo exemplos das estratégias Meta Cognitivas a atencéo
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dispensada a alguém que esta falando, o estabelecimento de metas e objetivos, e procurar
situacdes para praticar a auto avaliacdo e o auto monitoramento. Tal tipo de estratégia permite
que estudantes controlem a sua prépria aprendizagem através do planejamento e avaliacdo dos
seus conhecimentos e habilidades postos em pratica, numa situacéo real de conversacao em LE.

Esse tipo de estratégia parece depender da autonomia do estudante em saber planejar 0s
seus estudos e avaliar os conhecimentos adquiridos. Entretanto e, conforme ja mencionado
anteriormente, pode ser que esse estudante ndo seja capaz de uma auto avaliacdo quanto ao seu
desempenho no que tange a EMI, porque tanto estudantes de LE (KENWORTHY, 1987) como
estudantes de Mdasica (LEVITIN, 2012), normalmente ndo conseguem perceber as sutis
peculiaridades fonéticas de um novo idioma e as nuances de expressividade de um novo estilo
musical de forma autdnoma, necessitando da ajuda de um professor.

Portanto e, trazendo essa estratégia para a pedagogia musical, pode-se sugerir que o
planejamento, a avaliacéo e o controle que deveria partir do estudante - de acordo com a prépria
definicdo de Aprendizagem vista na subsecdo 5.2.2 - agora deve partir do professor,
principalmente no que tange ao aprendizado de EMI. Isso nos sugere que se aproveite essa
estratégia de aprendizagem agora como uma estratégia de ensino. Em outras palavras, ao invés
do proprio estudante ser o responsavel pelo planejamento e organizacdo do seu estudo, tal
funcdo agora passa a ser do professor, que “ensinara a aprender”: a experiéncia pedagogica e a
vivéncia musical desse professor fard com que ele trace as melhores estratégias de planejamento
para os estudos musicais, avalie e controle o desenvolvimento desse estudante. Ou seja, 0
professor ajudard o aluno a desenvolver a sua prépria autonomia, apontando para atalhos ou
métodos de memorizacdo e aplicacdo dos elementos musicais. Professor e estudantes devem
trabalhar juntos para encontrar as estratégias mais adequadas e compativeis com cada um dos
estudantes. Tal procedimento parece ja estar presente na rotina de aulas da maioria dos

professores de Musica.
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5.3.5 Estratégias Afetivas

Séo a¢des que também dependem, acima de tudo, da capacidade do estudante de saber
regular os aspectos afetivos, tais como suas emocoes, atitudes e motivacdes. De acordo com 0s
especialistas em afetividade na aprendizagem de LE Noiman e Todesco (1975 apud BOHN,
2016), estes aspectos podem influenciar significativamente na aprendizagem de uma nova
lingua. Os autores dizem que a emocdo e a afetividade do aprendiz é provavelmente um dos
fatores mais fundamentais para o sucesso da aprendizagem de LE. Para os autores, 0s bons
aprendizes sdo aqueles que sabem controlar suas emocdes e atitudes durante a aprendizagem e
em uma situacao real, onde se faz necessario aplicar os conhecimentos adquiridos.

A poliglota Lydia Machova menciona em palestra veiculada pelo TED que poliglotas
aprendem varios idiomas com mais facilidade que outras pessoas por associarem o aprendizado
a algo de que gostem muito de fazer (MACHOVA, 2019). Ela cita, como exemplo, que gosta
muito de literaturas do tipo Harry Potter e que aprendeu espanhol simplesmente comecando a
ler o livro escrito nessa lingua. Disse ela que, ao final, escrita parecia fazer sentido e o
entendimento era pleno. Este autor também aprendeu leitura basica em inglés quando aos 16
anos comegou a comprar revistas americanas sobre guitarra elétrica, as Guitar Player e Guitar
World. Ou seja, quando o interesse por determinado contetido é grande, o esforco para decifrar
a nova linguagem passa a ser prazeroso.

Para Krashen (1982), os fatores afetivos sdo muito importantes na aquisicdo de uma
nova lingua, onde as varidveis motivacdo, autoconfianca e ansiedade devem estar bem
equilibradas para que as informagdes sejam melhor assimiladas. Séo estratégias afetivas:
diminuir sua ansiedade ouvindo mdsica, pensamento positivo, autoafirmacdo, discutir seus
sentimentos com alguma pessoa ou colega de turma, fazer observacdes se esta tenso ao usar a
lingua-alvo, etc.

Apesar de existirem pesquisas académicas relacionadas com emocdo e musica, ndo
encontrei nos livros e métodos de aprendizagem de instrumentos ou improvisa¢do musicais
nenhuma estratégia de aprendizagem que utilize a afetividade, o0 que nos parece nao ser viavel
em se tratando de métodos. Tais estratégias devem sim estar presentes no dia a dia da pedagogia

musical, onde o professor devera saber lidar com questdes relacionadas com a afetividade.
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5.3.6 Estratégias Sociais

Estratégias sociais permitem ao estudante desenvolver as habilidades linguisticas
atraves da interacdo e acdes colaborativas com outros estudantes ou nativos. Oxford (1990)
afirma que tal estratégia € uma das mais importantes, podendo inclusive trabalhar em
associacdo com estratégias afetivas, contribuindo também para o controle emocional desse
estudante. Para o autor, “linguagem ¢ uma forma de comportamento social” (OXFORD, 1990,
p. 144), e comportamento social envolve, sobretudo, emocg6es. Exemplos de estratégias sociais:
fazer questionamentos, cooperacdo entre estudantes, praticar a lingua com outros estudantes,
etc. Em suma, as estratégias sociais primam pelo aprendizado através da interacdo e cooperacao.

Na pedagogia musical, estratégias sociais podem ser representadas pelas praticas
instrumentais em conjunto. Da mesma forma que no aprendizado de uma nova lingua, na
Musica também é considerado de suma importancia uma vivéncia dentro de um ambiente onde
determinada linguagem ou género musical sdo amplamente aplicados. Sabe-se que, desde a
década de 1920, musicos brasileiros se deslocam para outros paises em busca do
aperfeigoamento musical ou aprender outro estilo (“beber na fonte™), tais como Villa Lobos,
entre 1923 e 1924 e entre 1927 e 1930 (ROCHA, 2012), Bola Sete, na década de 1950 (BOLA,
2021), dentre muitos outros musicos de renome nacional e internacional. As tipicas rodas de
choro também exemplificam o aprendizado musical em conjunto, onde os musicos iniciantes,
com um conhecimento minimo e suficiente de musica e de choro, passam a aprender as

“manhas” e truques através da pratica coletiva.

5.4 As abordagens de ensino da prondncia no ensino de LE

No ensino de LE, a preocupacdo pedagdgica com o ensino da pronuncia parece ser mais
evidente do que a preocupacdo com o0 ensino da expressividade na Educacdo Musical. Essa
preocupacao com a pronuncia, que se tem registros histéricos desde os egipcios e gregos na
Antiguidade, com o intuito de se conseguir uma melhor interlocucdo entre os diferentes povos
nas relagbes comerciais e de guerra, volta a estar em evidéncia durante a Segunda Guerra
Mundial, quando o exército americano precisou de falantes fluentes em vérias linguas
estrangeiras e ndo 0s encontrou. Essa necessidade levou os americanos a desenvolver um
método rapido e eficaz, tomando como foco principal a pronincia o mais idéntica possivel com
a de um falante nativo, por razbes voltadas a estratagemas militares. Com a presenga de

linguistas no projeto, o sucesso deste método do exército foi tdo grande que elevou o ensino de
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linguas ao status de ciéncia. Mais tarde, o0 método foi refinado, dando origem a Abordagem
Audio Lingual (AAL).

Os pressupostos tedricos da AAL s8o baseados nos principios da psicologia
comportamentalista (PAVLOV, 1927; SKINNER, 1957), ou seja, a lingua é vista como um
conjunto de habitos adquiridos através de um processo mecanico de estimulo — resposta ou
formacéo de habitos: quanto mais vezes um padrao é repetido, melhor ser& a sua aprendizagem.
Essa abordagem parece comungar com a teoria da origem dos Conhecimentos Declarativo (CD)
e Processual (CP) de Anderson (1981, 1982, 1989), abordada no capitulo 4 deste trabalho, onde
CP é adquirido e maturado através de multiplas acdes repetitivas de tentativas, erros e correcoes.

Na AAL, os dialogos sdo aprendidos por imitagdo e repeticdo (LARSEN-FREEMAN,
2000, p. 44-45), de forma a seguir a mesma “ordem natural” de aquisi¢do de primeira lingua:
compreensdo auditiva, producao oral, compreensdo textual e, por fim, a producdo textual. A
implicacdo pedagogica dessa premissa era de que o aluno deveria primeiro ouvir e falar, para
depois ler e escrever; como acontece individualmente na aprendizagem da lingua materna, onde
s0 se aprende a escrever muito depois de ter aprendido a falar. Na Mdsica, educadores musicais
tais como Edgard Willems, Carl Orff, e Shinichi Suzuki endossam tal premissa, afirmando que
um estudante de instrumento musical deve primeiramente aprender a tocar para, em um
segundo momento, tomar conhecimento dos elementos teéricos musicais, tais como a escrita e
a leitura musical, as teorias de contraponto, harmonia, etc. (MATEIRO; ILARI, 2011).

A partir dessa preocupacao mais recente com a pronudncia correta da LE e da experiéncia
americana na Segunda Guerra Mundial, pesquisadores da area da Fonética Articulatoria®
desenvolveram, ao longo das Gltimas décadas, métodos ou abordagens especificas para o ensino
da pronuncia separadamente das abordagens gerais de ensino de LE. Nesse contexto, Souza
(2009) descreve duas das principais e mais recentes abordagens, especificas para o ensino da
prondncia de LE, e que usarei neste trabalho para tracar nossas estratégias de ensino de EMI: a
Abordagem de Imitacdo Intuitiva (intuitive-imitative approach) e a Abordagem Linguistico-

Analitica (analytic-linguistic approach).

5.4.1 Abordagem de Imitacdo Intuitiva

8L A Fonética Articulatéria estuda os sons da fala do ponto de vista articulatério, através da observagdo das
articulagdes produzidas pelo aparelho fonador (SOUZA, 2009) e descri¢do com precisdo desses sons e suas
possiveis nuances no espago destinado ao trato vocal.
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A Abordagem de Imitacédo Intuitiva (All) depende da habilidade dos alunos de ouvir e
imitar os ritmos e sons da LE sem a intervencdo de informacédo explicita. Na Musica Popular,
o equivalente a esse tipo de abordagem poderia ser o “aprender de ouvido”, pratica muito
comum entre musicos populares, no qual o estudante ndo somente adquire os elementos
expressivos atraves da percepc¢do intuitiva, mas tambem todos os outros elementos de uma
performance musical, tais como acordes, escalas, etc. O problema desse tipo de abordagem €
que o aprendizado parece depender somente da capacidade do estudante em perceber 0s
sotaques de pronuncia de LE - no caso da Musica, 0s elementos expressivos musicais - 0 que
pode tornar dificultoso para aquele estudante que porventura ndo possua uma percepcao mais
desenvolvida ou agucada para perceber os nuances expressivos das linguagens a serem
apreendidas. Trazendo para essa discussdo as teorias de aprendizagem de Anderson (1981,
1982) descritas no capitulo 4, isto corresponderia a aprender os contetdos musicais de
expressividade diretamente através do CP — conhecimento que envolve a préatica, sem passar
pela fase declarativa, dada pelo CD — o qual envolve a descri¢do tedrica dos procedimentos das
acoes.

Autores da Linguistica, tais como Cagliari (1978 apud SOUZA, 2009), argumentam
sobre a importancia dos exercicios fonéticos de producdo e reconhecimento dos sons da LE
antes mesmo de se aprender a escrever no novo idioma a ser aprendido. Para o autor, uma
pronuncia inadequada pode dificultar a transmissdo de uma mensagem ou ideia, impedindo
assim que ocorra uma comunicacao plena. Tais argumentos também parecem correlacionar com
as ideias dos grandes educadores musicais do século passado mencionados na subsecédo
anterior, que defendem o aprendizado de um instrumento musical antes mesmo de se aprender
a teoria musical (a producéo dos sons de Cagliari) e, dessa forma, alavancar a aprendizagem da
percepcdo dos elementos musicais (0 reconhecimento dos sons de Cagliari). Dessa forma,

forga-se o estudante a “ouvir” as nuances do estilo musical em que se esta aprendendo.

5.4.2 Abordagem Linguistico-Analitica

A Abordagem Linguistico-Analitica utiliza informagdes e ferramentas tais como o
alfabeto fonético, responsavel por oferecer descri¢Oes articulatorias, o que ajudara o estudante
de LE na percepcéo e imitacdo das habilidades orais. Souza (2009) enfatiza que a aprendizagem
do alfabeto fonético € muito importante para que o estudante de LE possa perceber o som

verdadeiro dos elementos fonoldgicos caracteristicos de cada idioma, sem a interferéncia da
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sua lingua materna o que, de acordo com a autora, ¢ uma tendéncia natural dos estudantes de
LE transportar os habitos linguisticos de sua lingua materna para a nova lingua a ser aprendida.

A diferenca entre ambas as abordagens é que, enquanto a segunda procura normatizar
os procedimentos de ensino da pronuncia em LE através da elaboracéo de ferramentas didaticas,
a primeira abordagem foca nas capacidades autonémicas e perceptivas do estudante para a
apreensdo dos elementos fonéticos na aprendizagem de LE. Para a pedagogia musical e, em se
tratando da construcdo de metodologias para o ensino musical, a segunda abordagem nos parece
ser mais adequada para o ensino da EMI, principalmente por ndo depender de pré-requisitos
tais como uma percepcao musical desenvolvida, o que pode ser relativamente raro em alunos
iniciantes de Musica. Contudo, ndo se pode descartar a possibilidade de aquisi¢cdo de EMI na
Mdsica através da percepcao dos elementos expressivos, pois é dessa forma que nos parece ter
sido o aprendizado da expressividade musical desde quando conhecemos Musica como ela €
hoje. Autores tais como Celce-Murcia, Britton e Goodwin (1996) argumentam que a segunda
abordagem foi desenvolvida para complementar a primeira no ensino de LE, e ndo substitui-la.

Outras abordagens - mais gerais, ndao envolvendo somente a prondncia, mas todas as
estruturas que compdem uma lingua - foram adotadas ao longo das décadas, cada um
enfatizando o aprendizado a partir de uma tendéncia diferente. Na década de 1960, uma
abordagem que via a lingua como regras de comportamento ao invés de formacéo de habito —
0 que levou a valorizacdo da gramatica e do vocabulario em detrimento da prondncia -
considerava uma pronuncia correta, semelhante a dos nativos, como um objetivo inalcancavel:
a Abordagem Cognitiva (SCOVEL, 1969 apud SOUZA, 2009). Na década de 1970, a pronuncia
e a producgéo de sons no ensino de LE voltam a ganhar importancia com a Abordagem ou
Método Silencioso, onde o alfabeto fonético comeca a ser aplicado de forma pratica, sem
explicacOes explicitas sobre 0s sons (SOUZA, 2009). De acordo com Bollela (2002), alunos
encontram dificuldade ao aprender LE, principalmente a lingua inglesa (L), quando a mesma
ocorre somente através da escrita. Para o autor, o aprendizado de uma LE prevé o contato do
aluno com novos dominios de ordem sintatica, semantica, lexical e principalmente fonoldgica,
onde as habilidades linguisticas da audigdo e da fala devem ser priorizadas (BOLLELA, 2002
apud SOUZA, 2009).

Finalmente, na década de 1980, ap0s a experiéncia ndo tdo exitosa com a Abordagem
Cognitiva, que descartava a possibilidade de uma pronuncia similar aos falantes nativos sob o
pretexto de ser algo inatingivel, surge a Abordagem Comunicativa. Essa abordagem volta a
primar por uma pronuncia correta, mas ndo exige que os alunos falem como nativos (SOUZA,

2009). Portanto, uma pronuncia correta ndo significa que o falante deva expressar, nos minimos
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detalhes, todas as nuances da pronuncia de um falante nativo, mas a pronuncia deve estar dentro
dos padrdes fonéticos descritos no Alfabeto Fonético, que ser& descrito na subsegdo seguinte.
Na Mdsica, isso seria 0 mesmo que admitir que um mdasico brasileiro ndo conseguisse tocar
Jazz como um nativo norte americano, com algumas exce¢des, mas poderia tocar Jazz
obedecendo as regras principais de comunicacéo caracteristica do género - a sincope e 0 Cross-
tempo descritos no capitulo 2 deste trabalho - sem a preocupacao de ter que reproduzir todas as
nuances expressivas de um jazzista nativo, desde que a sua “prontincia” esteja dentro dos
padrdes “fonéticos” do estilo. No ensino de LE, essa nova tendéncia de ensino de pronuncia
despreocupada com a imitacdo pormenorizada ganha reforcos quando a argumentacao € a
grande variedade de dialetos e sotaques existentes em cada idioma, sobretudo na lingua inglesa
(CAGLIARI, 1978 apud SOUZA, 2009).

5.5 O AFI

O Alfabeto Fonético Internacional (AFI) ou a sigla em inglés IPA (International
Phonetic Alphabet) é um sistema de notacdo fonética baseada no alfabeto latino, desenvolvido
para representar graficamente os sons do idioma falado, representando apenas aquelas
caracteristicas sonoras da fala que podem ser distinguidas somente através da escuta do idioma
falado, tais como: 1) a Articulacdo, que é o controle dos 6rgédos fonoarticulatérios, como sdo 0s
labios, a lingua, os dentes, o palato duro e o céu da boca, fazendo com que o individuo transmita
ao ouvinte o desejo de ser compreendido, através de sons bem precisos; 2) a Fonacgéo, que pode
ser definida como o trabalho muscular realizado pelos 6rgéos fonadores, citados no item 1, para
emitir sons inteligiveis, objetivando a Articulacdo; 3) o Acento, que é o realce de uma silaba €;
4) o Ritmo, que controla a clareza da pronuncia das palavras. O AFI é utilizado por diversos
profissionais, tais como linguistas, fonoaudidlogos, professores e estudantes de idiomas
estrangeiros, cantores, atores, tradutores, etc.

Os simbolos do AFI séo divididos em trés categorias, a saber: 1) Letras, indicando os
sons basicos. S&o utilizados os simbolos do alfabeto acentuado, no total de 107 simbolos
distintos, para representar consoantes e vogais; 2) elementos Diacriticos®?, que representam os
sons basicos do primeiro item, com mais profundidade. Sdo utilizados 31 diacriticos para
especificar em detalhes estes sons; e 3) elementos Suprassegmentais, que indicam

caracteristicas, tais como velocidade, tom ou acento tonico, num total de 19 elementos para

82 Um diacritico (do grego Swxpnticdg, que distingue) é um sinal grafico que pode ser inserido sobre, sob ou
através de uma letra para alterar o seu som, ou para marcar qualquer outra caracteristica linguistica.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Letra
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indicar tais caracteristicas. A figura abaixo apresenta um organograma que representa a

estrutura basica do AFI (ou IPA):

Figura 11 — Organograma do AFI ou IPA
Simbolos do IPA

Diacriticos Suprasscgmentais
(31) (19)
Caracteristica Acento
do som Entonacio

Vogais Articulacio
Consoantes Fonacio
Glides Tom
Entonacio
Acento
Ritmo

Fonte: Thiél, 2014

Como analogia, pode-se comparar os sinais do AFlI com os sinais utilizados para
representar a “pronuncia” musical, os sinais de expressdo. Os sinais de expressdo musicais
constituem um conjunto de regras e sinais que podem representar a expressividade musical em
um nivel mais béasico, englobando a Dindmica, o Andamento e a Acentuacdo. A palavra
Dinadmica é derivada do grego dynamos, que significa “forga”, e esta relacionada com a
intensidade com que se toca uma nota musical. O Andamento é a velocidade com que se toca
uma obra musical e é medido em BPM. A Acentuacdo sdo os sinais que representam a forma
como sdo tocadas as notas musicais individualmente e esté relacionada com a Dindmica, com
a diferenca que sinais de dindmica sdo usados para alterar a intensidade de determinados trechos
em uma melodia, enquanto que a Acentuacao € utilizada geralmente para alterar a intensidade
de algumas notas de forma individual.

Nos poucos métodos que encontrei, que se propdem a descrever o swing jazzistico em
um nivel mais basico, os sinais de acentuacdo utilizados para tal foram: tenuto, staccato, Long
Accent (acento longo) e Roof Top Accent (acento curto). Vale lembrar que tais sinais ndo sao
exclusivos do Jazz, mas que fazem parte de um leque de sinaliza¢bes que sdo utilizadas na
escrita musical. O Tenuto enfatiza a necessidade de se manter o valor integral da nota quanto a
duragdo de tempo. O Staccato diminui a duragdo do tempo da nota, criando um efeito de
destaque na nota. Tanto o Tenuto quanto o Staccatto ndo interferem na dinamica da nota, mas
se associam a ela para gerar os Acentos Longo e Curto: o Tenuto, quando combinado com a
Dinamica Forte (f), gera o0 Acento Longo (Long Accent), cuja funcdo € acentuar e manter o
valor integral de tempo da nota; e o Staccatto, quando combinado também com a Dinamica

Forte (f), gera o Acento curto (Roof Top Accent), que intensifica e encurta o tempo de duracéo
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da nota. A figura 12 apresenta esses sinais de acentuacdo, juntamente com as silabas
caracteristicas de cada um desses sinais (doo, dit, bah e dot), com funcdo de representar

foneticamente a prondncia no solfejo melddico jazzistico:

Figura 12 — Sinais utilizados na expresséo do Jazz

P f f f

Teriate Slsciaio Lisrsg Adcand Rool Top Aocent
(Pl b (o, prstoended) (Tl waluss, accented) AT, BCCBTES
Do Dt Bah Drait

Fonte: Retirado do método Essential Elements of Jazz, da editora Hal Leonard (2004)

Além dos sinais de acentuacdo da descri¢do acima, outro elemento, mais importante, e
que define as caracteristicas basicas do Jazz tradicional sdo as Jazz eigth notes, ou colcheias de
Jazz. Embora 0s musicos experts afirmem que a linguagem do Jazz na verdade aconteca em
“cinco” - vide capitulo 3 dessa tese -, todo fraseado jazzistico a priori devera seguir as regras
ritmicas descritas abaixo, para que soe como Jazz em um nivel mais inicial de entendimento e
percepgao: 1) duplas de colcheias devem ser “tercinadas” (transformadas em quialtera de trés)
e as duas primeiras notas dessa quidltera de trés devem ser “ligadas”, ou a primeira nota de cada
grupo de duas colcheias devem receber um ponto de aumento, fazendo com que essa nota dure
um pouco mais, fazendo com que a segunda nota de cada grupo das colcheias dure um pouco
menos; 2) seminimas em compassos quaternarios devem ser destacadas (staccato), acentuando
somente a segunda e quarta notas. A figura abaixo mostra graficamente essas regras de

interpretacéo para o0 Jazz:

Figura 13 — Regra basica para o fraseado Jazz
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Fonte: Método Essential Elements of Jazz, da editora Hal Leonard (2004)

Essas regras, juntamente com o uso de antecipacgdes (sincopes), geralmente aplicadas
nas notas localizadas nos tempos 1 (a nota passa a soar no contra tempo do compasso anterior)

e 3 (a nota passa a soar no contratempo do tempo 2), vao dar as caracteristicas basicas do Jazz
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tradicional. A partitura abaixo (figura 14) exemplifica o uso dos sinais de acentuacdo e da

sincope em uma melodia muito conhecida, Autumn Leaves de Johnny Mercer:

Figura 14 — Melodia de Autumn Leaves com articulacéo Jazz
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Fonte: Elaboracéao propria

A partir dos apontamentos e comparagdes vistos até aqui, proponho o aproveitamento
das estratégias e abordagens advindas do ensino de lingua estrangeira para a elaboracao de uma

nova metodologia para o ensino da expressividade no Jazz, que apresento no capitulo seguinte.
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6 Uma nova metodologia para o ensino da EMI

Conforme mencionado na introducdo e também no capitulo anterior, o objetivo
principal deste trabalho é apresentar uma nova metodologia para o ensino da expressividade no
Jazz a partir de estratégias utilizadas no ensino de idiomas ou da pronuncia de lingua
estrangeira, j& que diversas pesquisas, apresentadas no capitulo 3, apontam para muitas
similaridades entre as comunicagdes verbal e musical. Sendo assim, a metodologia sera dividida
em duas partes ou estratégias diferentes, ambas derivadas da area de ensino de idiomas,
pertencentes a grande area da Linguistica, e aqui adaptadas para a musica. A primeira parte é
baseada na estratégia Linguistico-Analitica. A segunda parte é baseada na estratégia de
Imitacdo-intuitiva. A primeira estratégia baseia-se no AFI para criar e organizar de forma
didatica grupos de expressdes ritmicas comuns a linguagem jazzistica. A segunda estratégia
tem relacdo com a aprendizagem dos elementos expressivos através da imitacao e prevé o futuro
desenvolvimento de uma ferramenta computacional que ajude o estudante de masica a verificar
o0 seu desempenho de forma remota, atraves de feedbacks automaticos. A segunda estratégia é
descrita em detalhes no final deste capitulo. A ferramenta computacional é descrita no capitulo
seguinte, o capitulo 7.

Os grupos de expressdes ritmicas de Jazz contardo com pequenos fragmentos ou clichés
ritmicos que poderdo ser coletados dos métodos, livros e transcricbes de improvisos, dentre
aqueles de maior destaque no cenario pedagdgico/musical e organizados por ordem de
complexidade ritmica. Tais fragmentos ou clichés ritmicos estardo exemplificando as principais
articulacbes e formantes das expressdes ritmicas basicas do que chamo aqui de “Jazz
Pedagogico” (ver definicao na introducgao desta tese). Tendo em maos esses grupos de figuras
ritmicas de Jazz, a ideia € que o estudante os pratique juntamente com melodias, para que o
estudo se torne mais "musical”. Os estudantes deverdo criar as suas proprias melodias, ao
contrario do que se costuma fazer quando estuda-se improvisacdo através dos métodos
existentes, que € utilizar frases e clichés de improvisacdo, devido a questdes dos direitos
autorais de materiais pedagdgico, assim, tais tipos de frases ndo poderdo integrar nossa
metodologia. As frases criadas pelo estudante deverdo estar de acordo com as regras de
construcdo de melodias que orientam sobre qual nota pode ser posicionada dentro do panorama
dos compassos; tempo e contratempo, descritas mais adiante. Melodias transcritas de seus
artistas prediletos poderdo ser utilizadas pelos estudantes, desde que as ritmicas sejam
adaptadas ao novo contexto ritmico proposto, e de forma significativa. Ainda que, em mdsica,

muitas vezes haja uma valorizagéo sobre a quebra de regras ou padrdes musicais em nome de
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composicdes e performances de improvisagdo inovadoras - 0 jargdo popular entre 0s musicos
diz que "a regra é ndo ter regra" - para que a melodia a ser criada durante a improvisacdo soe
dentro dos padrdes do estilo, é necessario que sua construgdo siga a regra conhecida como
"tensao e resolucdo”, descrita mais adiante, neste capitulo. Resumidamente, esta trata de quais
notas ou intervalos devem recair sobre quais tempos e contratempos de cada compasso da
melodia. Dessa forma, espera-se que o estudante seja capaz de construir suas proprias frases de
improvisag&o ou ser capaz de mudar as caracteristicas ritmicas de uma frase ou lick de métodos
ou transcri¢des de musicos consagrados, caso opte por utilizar frases de seus artistas prediletos,
dando sentidos ritmicos diferentes. Assim, acredita-se que o estudante de improvisacao
jazzistica estard aperfeicoando seu EMI e, ao mesmo tempo, desenvolvendo habilidades
criativas no ambito da improvisacdo no Jazz, material este necessario para a construcdo de um
vocabulario melédico a ser utilizado por este futuro improvisador. Para isso, essa metodologia
deve ser direcionada para aqueles que ja tem alguma fluéncia no instrumento, porém ainda nao
improvisam, ou estdo nos estagios iniciais dos estudos de improvisagdo, e que tém pouco ou

nenhum contato com o Jazz.

6.1 Estratégia Linguistico-Analitica

A partir do aproveitamento de uma das ferramentas pedagdgicas utilizada pela
Abordagem Linguistico-Analitica, o AFI, propde-se aqui a criacdo de uma espécie de alfabeto
de expressdes ritmicas musicais do Jazz, o AEJ, conforme descrito no inicio deste capitulo. A
estrutura do AEJ conta com dois grandes grupos, o das ritmicas (grupo Ritmico, baseado nos
elementos diacriticos do AFI) e o das acentuacdes®® (grupo das Acentuagdes, baseado nos
elementos suprassegmentais do AFI) que séo costumeiramente encontradas no Jazz.

A principio, as figuras ritmicas para o AEJ serdo selecionadas tomando como base
estudos desses poucos métodos que encontrei e que sdo conhecidos no meio pedagdgico do
Jazz, tais como os livros do saxofonista Lennie Niehaus, que serdo apresentados com maior
profundidade neste capitulo. As acentuacBes que constardo no AEJ também serdo retiradas
desses materiais escolhidos pois, como ja disse, elas estdo vinculadas aos estudos ritmicos nos
métodos de Jazz. Tais figuras ritmicas e acentuagdes servirdo para exemplificar algumas das

articulacOes bésicas das expressividades incidentes no Jazz e que serdo aplicadas na guitarra.

8 Embora Levitin (2012) observe que o timing é 3 vezes mais importante que os demais elementos contidos numa
performance expressiva, e a guitarra elétrica produzir um som com menos dindmica que 0 sax ou o0 trompete, por
exemplo, resolvi acrescentar as acentuagdes por estarem presentes nos poucos métodos que consegui encontrar
durante minha vivéncia como professor e aficionado por métodos.
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As figuras ritmicas escolhidas para o AEJ, acompanhadas com as suas devidas
acentuacOes (staccato, tenuto e acentos longo e curto), serdo adaptadas as articulacdes
especificas da guitarra (no caso da guitarra jazz, as articulagdes mais usadas séo os pull-off,
hammer-on, slides e Jazz grace notes, explicadas a seguir), e serdo apresentadas para o estudo
de forma separada e evolutiva, ou seja, 0 estudante aprenderd primeiramente a ritmica
juntamente com as articulagdes da guitarra para, em seguida, serem acrescidas as acentuagdes.
Segue uma breve explanacdo das articulagBes "guitarristicas" que serdo levadas em conta para
0 AEJ.

Pull-off: € o0 nome dado para os ligados (legatos) descendentes em instrumentos de
cordas, e ¢ caracterizado pelo “puxar” da corda com o dedo da mao esquerda - mao que
posiciona as notas na escala do instrumento - em dire¢cdo a uma nota mais grave, depois de se
tocar uma nota mais aguda, sem palhetar a segunda nota. A técnica é apresentada em tablatura

na figura 15.

Figura 15 — Pull-off na tablatura
AT
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Fonte: Elaboracéao propria

Hammer-on: € o nome dado para os ligados ascendentes em instrumentos de cordas, e

¢ caracterizado pelo “martelar” a nota posterior, depois de se tocar uma nota mais grave (figura

16).

Figura 16 — Hammer-on na tablatura
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Fonte: Elaboracéo prépria

Slide: é semelhante a um ligado e consiste em tocar uma nota e depois arrasta-la

ascendente ou descendentemente (figura 17).
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Figura 17 — Slides na tablatura

et

Fonte: Elaboracéao propria

Jazz Grace Note: trata-se de um slide partindo de uma nota meio tom abaixo da nota
alvo* (*nota que se pretende alcancar) ou de uma nota meio tom acima da nota alvo. Tais notas
ndo precisam ser da tonalidade, necessariamente (figura 18). Guitarristas de Jazz preferem usar
esse tipo de recurso, ao invés dos bends®, que sdo mais adequados aos estilos de Blues e Rock,
embora alguns poucos guitarristas apliquem bends nas suas performances, tais como o
guitarrista brasileiro Hélio Delmiro, que costuma usar bends de meio tom de uma forma Unica,

dando um toque todo especial na sua forma de tocar; a sua “assinatura”.

Figura 18 — Jazz Grace Notes na tablatura
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Fonte: Elaboracao propria

De acordo com Christopher Barrick, membro do NAfME (National Association of
Musical Education), Jazz e articulagdo sdo indissociaveis: “[...] muito dos estilos do Jazz vem
da articulacéo, é dificil abordar um sem o outro®” (BARRICK, 2016, tradu¢io nossa). Para
este educador musical, a tendéncia da maioria dos musicos e estudantes de Jazz é focar nos
acentos curtos de Jazz, enquanto que, na verdade, o estilo basico do Jazz € a articulacdo

promovida pelo ligado:

Para entender como frasear colcheias de jazz, é preciso entender um pouco
sobre instrumentos de sopro. Um saxofonista de jazz geralmente toca uma
linha em um longo suspiro. Isso torna o fraseado muito legato. N&o ha ritmos
agitados neste tipo de apresentacdo. Ao trabalhar com frases de jazz em um
piano ou violdo, deve-se, portanto, trabalhar também em uma boa técnica de
legato. Além disso, uma sensac¢do solida de jazz tende a acontecer longe dos
downbeats. Tente colocar acentos nos upbeats, se possivel. Isso pode parecer

84 0 bend é um recurso de instrumentos de corda, no qual o executante torce ou estica a corda com a méo esquerda
até que a mesma atinja a nota desejada.
8 «[...] much of jazz style comes from articulation, it is difficult to address one without the other”.
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um pouco confuso no inicio, mas vocé vai pegar o jeito com um pouco de
pratica.® (BARRICK, 2016, traducdo nossa)

Apesar de pesquisar diversas fontes, ndo pude encontrar uma definicdo consensual para
downbeat e upbeat®” mencionados na citagdo acima. Entretanto, entendo que, para a
comunidade jazzistica, downbeat e upbeat significam, respectivamente, o que nos brasileiros
chamamos de “tempo e contratempo”. Penso que h4 uma légica intuitiva na nomenclatura em
inglés, ja que, quando solfejamos, naturalmente fazemos um gesto com as méaos para baixo
(down), batendo nas pernas ou em uma mesa 0S tempos, enquanto que, nos contratempos,
costumamos levantar as méos (up). Portanto, me parece que o que Barrick quis dizer na parte
final da citacdo acima foi que, ao invés de acentuar 0s tempos 2 € 4, 0 que € comum em ritmos
diversos baseados na formula quaternaria (4 por 4 ou 4/4), no Jazz hd uma tendéncia natural de
acentuar os contratempos, e que isso pode ajudar o estudante a desenvolver a linguagem
‘swingada’ do Jazz.

Quanto aos ligados no Jazz (hammer-nos e pull offs, no caso da guitarra elétrica) estes
costumam seguir a seguinte regra: os ligados devem ser utilizados entre as notas do upbeat e
downbeat, ou seja, quando as notas dos tempos fracos sdo ligadas com as notas dos tempos
fortes. Tal recurso faz com que melodias com ritmica em colcheias soe naturalmente como Jazz,
independentemente da ritmica empregada, conforme também observa o guitarrista de Jazz
Fernando Vieira, em video educativo disponivel no Youtube (VIEIRA, 2017). A figura abaixo

exemplifica tal recurso, incluindo também as acentuacgdes sugeridas por Barrick:

Figura 19 — Tablatura exemplificando a articulacdo Jazz através de ligados
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Fonte: Elaboracéo propria

8 “To understand how to phrase jazz eighth notes, it is necessary to understand a little about wind instruments. A
jazz saxophonist usually plays a line on a long breath. This makes the wording very legato. There are no hectic
rhythms in this type of presentation. When working with jazz phrases on a piano or guitar, one must therefore also
work on a good legato technique. In addition, a solid jazz feel tends to happen away from downbeats. Try to put
accents on the upbeats, if possible. This may seem a little confusing at first, but you'll get the hang of it with a little
practice”.

8 A maioria das definicBes encontradas nas minhas pesquisas referenciam downbeat e upbeat como sendo o
primeiro tempo e o Ultimo tempo de cada compasso musical.
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Observe que os ligados sempre acontecem na ultima nota de cada grupo de colcheias

para a primeira nota do préximo grupo de colcheias.

6.2 O Alfabeto de Expressdes Jazzisticas (AEJ)

Nessa subsecdo, é apresentado o Alfabeto de Expressbes Jazzisticas, o AEJ. E
importante ressaltar que, enquanto o AFI é um sistema internacional que engloba regras validas
para a maioria dos idiomas ocidentais, o0 AEJ foi desenvolvido e servird somente para o Jazz
tradicional ou “pedagdgico”, embora seu conceito possa ser futuramente aproveitado para
outros géneros musicais, desde que devidamente adaptado. Sendo assim, a quantidade de
expressdes jazzisticas descritas pelo AEJ é bem menor que as expressdes da linguagem falada
contidas no AFI.

O que me levou a idealizacdo do AEJ foi o desejo desenvolver uma metodologia que
suprisse a provavel auséncia de métodos® de Jazz voltados para a expressividade na guitarra
elétrica e, posteriormente, reuni-las num Gnico método, as principais figuras expressivas do
Jazz, de modo a enfatizar a questdo ritmica, de articulacdo e de dindmica que o0 Jazz tem e que
a imensa maioria dos métodos de guitarra Jazz parecem nao se importar em abordar. Inclusive
talvez seja essa lacuna pedagogica que leva a maioria dos guitarristas a procurar subsidios
ritmicos (e melddicos também!) em métodos de saxofone, tais como os conhecidos métodos do
saxofonista Lennie Niehaus (amplamente utilizado pelos professores de guitarra do
conservatério dramatico e musical Dr. Carlos de Campos, em Tatui -SP) que aqui sera usado
como referéncia para as figuras ritmicas expressivas do AEJ.

A ideia € apresentar aqui uma metodologia com estratégias acerca do Jazz e, hum
trabalho futuro, desenvolver um método propriamente dito, com mais robustez, ja que o periodo
necessario para a criacdo de tal método transcenderia o periodo académico deste doutorado.
Portanto, as estruturas da metodologia serdo apresentadas aqui, em um nivel inicial, e ilustradas
com exemplos.

Poderdo ndo ser usadas melodias pré estipuladas para o AEJ, pois como a ideia é que 0
AEJ seja utilizado junto a uma ferramenta computacional (um app) que dé um feedback ao
estudante quanto ao seu desempenho musical, é provavel que para que este app se torne

otimizado e funcional, ndo suporte inimeros arquivos de audio de referéncia codificados para

8 Mesmo entendendo a necessidade de uma pesquisa de levantamento estruturada para confirmar meu pressuposto
sobre a possivel auséncia de métodos, posso adiantar que, em meus 21 anos como professor de mdsica,
colecionador e aficionado por métodos musicais de diversos tipos, posso afirmar que pouca coisa foi produzida
para tratar da expressividade jazzistica na guitarra elétrica.
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as comparacdes feitas pelo app com as frases tocadas pelos estudantes. Um app muito ‘pesado’
pode ser inviavel para aparelhos portateis com menor capacidade de processamento,
armazenamento ou baixa qualidade de internet, no caso deste app ser elaborado para trabalhar
com os arquivos armazenados no dispositivo ou com armazenamento de dados em nuvem. Vejo
como necessario somente a implementacdo de algoritmos que permitam o app comparar a
perfomance ritmica a ser alcancada com a performance do estudante. No entanto, fica dificil
imaginar um estudo de Jazz sem levar em consideragdo a melodia. A meu ver, tal estudo sem a
mesma se torna inviavel. Portanto, as melodias poderdo ser construidas ou adaptadas de
transcricOes feitas pelo proprio estudante, que deverao saber de antemao algumas regras sobre
construcdo de fraseados para a improvisacao. Por exemplo, conforme ja& mencionado neste
trabalho, os ligados nos instrumentos de cordas sdo importantes para que uma melodia soe como
Jazz, principalmente se a figura ritmica a ser tocada for constituida de grupos de colcheias (eight
notes). Ligados “jazzisticos” devem incidir sempre sobre a ultima nota de cada tempo (ou
contratempo) do compasso para a nota do tempo forte do compasso seguinte. Além disso,
incluir melodias pré estipuladas retiradas de livros métodos de improvisacdo num primeiro
momento da aprendizagem pode ndo ser adequado, ja que assim, o professor estaria impondo
um estilo melddico especifico de fraseado ao aluno, como acontece na maioria dos métodos de
improvisacdo, tais como o Bebop Bible (WISE, 1970), que coleciona grupos melddicos voltados
especificamente para o subgénero de Jazz Bebop. Sendo assim e, sabendo ser imprescindivel
uma melodia, os estudantes serdo convidados a tocar escalas e a criarem melodias, ou ainda
adaptarem melodias que porventura venham a escolher dentro do contexto de expressividade
sugerido nos exercicios, desde que observem as regras de construcdo de escalas, que serdo
apresentadas mais adiante. Dessa forma, o aluno também estara praticando escalas e fraseados,
mas sem a imposicdo de melodias retiradas de um ou outro método.

Vale lembrar também que este trabalho é referente as caracteristicas ritmicas de
expressividade no Jazz, e que ornamentos, tais como shake®®, scoop® e fall offs®!, muito

presentes no Jazz tradicional e em instrumentos de sopro, poderdo ser incorporados em futuros

8 Shake é um ornamento musical que, quando tocado em instrumentos de sopro, assemelha-se com um trinado e,
quando tocado por instrumentos de cordas friccionadas, tais como o violino, soa como um vibrato bem exagerado.
% Scoop é 0 nome de um ornamento geralmente utilizado por instrumentos de sopro parecido com o bend em
instrumentos de cordas tais como a guitarra elétrica, com a diferenca que no scoop a nota pode decair em um tom
de forma suave e gradual e volta ao seu estado inicial de frequéncia da mesma forma de decaiu. O scoop também
pode somente decair, soando com um slide descendente em um instrumento de corda, deslizando de uma nota mais
aguda para uma nota mais grave.

%1 O Fall off ¢ um ornamento parecido com o Scoop, mas que, ao invés de utilizar a técnica de slide, tem como
caracteristicas a modulagdo nota a nota cromatica descendente com certa rapidez, e pode ndo conectar a primeira
nota com outra nota abaixo; nos instrumentos de sopro, o Fall off simplesmente decai e morre.
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estudos para 0 AEJ. Entretanto, deve-se ter em mente que, apesar desses ornamentos conterem
elementos ritmicos, tais como o vibrato exagerado do shake, no caso de instrumentos de cordas
arcadas ou o cromatismo descendente dos fall offs, estes ndo sdo estruturas ritmicas, mas sim
embelishments®?, ou seja, recursos ornamentais que possuem estruturas ritmicas fixas que nio
sdo “pensadas”, mas somente repetidas, tocadas mecanicamente pelo improvisador que os
procura encaixar nos espagos entre um grupo ritmico e outro, durante seu improviso.

A seguir, e apresentado os grupos de figuras ritmicas, separados de modo similar ao
AFI.

6.2.1 Grupos ritmicos (diacriticos)

Os grupos ritmicos do AEJ sdo divididos e organizados de acordo com os tipos de
ritmicas incidentes no Jazz, ou seja, em: a) eighth notes, b) syncopation e c) laying back. Estes

séo descritos a seguir.
6.2.1.1 Grupo das Eighth notes

Conforme mencionado, as eighth notes s&o grupos de oito colcheias consecutivas que,
para “soar como Jazz", deverdo obedecer a regra dos ligados entre contratempo e tempo,

sugerida por Barrick (2016), conforme € mostrado na figura abaixo.

Figura 20 — Eighth notes
3 3 3 3
P PP
T o T
Fonte: Elaboracéo prépria

Para que o estudante pratique essa célula ritmica com alguma expressividade, utilizando
as regras dos ligados, é necessario inserir melodias sobre o grupo de colcheias. No caso das
eighth notes, sugiro aproveitar a divisao ritmica relativamente facil para praticar as escalas de
géneros virtuosisticos do Jazz, como o Bebop, que é um importante recurso muito utilizado

pelos instrumentistas deste estilo tradicional de Jazz.

92 Embelishments ou embelezamento sdo recursos utilizados por todos os instrumentos, e servem para colorir as
notas, tornando os fraseados esteticamente mais atraentes. Optamos por manter o termo em inglés por ser mais
recorrente entre os masicos no mundo todo.
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As escalas de Bebop possuem 8 notas, organizadas de tal modo para que as notas da
tétrade dos acordes, contidas nessas escalas, sempre caiam nos tempos fortes dos compassos.
Para que isso aconteca, é acrescida uma oitava nota em uma escala de 7 notas. Esta vai funcionar
como um cromatismo ou aproximacgéo cromatica para a nota seguinte, fazendo com que tal as
principais notas de um acorde - fundamental, terca, quinta e sexta/sétima - coincidam sempre
com o tempo forte dos compassos. As escalas bebop surgiram junto com o género Bebop. Sdo
mais conhecidos trés tipos: 1) escala maior bebop, 2) escala menor bebop e 3) escala dominante
bebop. As escalas menores bebop sdo subdivididas em quatro categorias: 1) menor dorica
bebop, 2) alternate bebop dorian scale (menor dorica bebop alternativa), 3) menor melddica
bebop e 4) menor harmonica bebop. Para esse trabalho, utilizei somente 2 tipos de escalas
bebop, a fim de exemplificar a estratégia de como aprender o sotaque Jazz em colcheias - a
escala bebop maior e a bebop dominante - que também servem para as frases do item “b”
(Syncopation). A utilizacdo das demais escalas - e de outras que porventura virdo a integrar o
AEJ - deixarei para mencionar no momento da elaboracdo do método completo e da ferramenta
de feedback automético que comporédo o AEJ.

A principio, optei por utilizar os ligados/slides® entre contratempo e tempo descritos
por Barrick (2016) somente para alcancar as tercas e as sétimas de cada tipo de acorde (sextas,
no caso de acordes maiores, mesmo que este acorde tenha a sétima maior) para cada uma das
escalas dos estudos apresentados mais adiante, e ndo em todas as notas das escalas, conforme
sugere o referido autor. O motivo dessa decisdo é que, se ‘ligar’ todas as notas da escala, é
possivel que os ligados soem todos como apoggiatura. Além disso, pode ser que tenha que
alterar muito o desenho das escalas para que todos os ligados acontecam, ja que ligados somente
sdo possiveis em instrumentos de cordas se as notas ligadas estiverem na mesma corda. Vale
lembrar também que a regra dos ligados no Jazz vem de instrumentos de sopro, € a sua total
aplicacdo em outro instrumento pode ndo ser totalmente vidvel, devido aos apontamentos
supracitados.

Apesar de que as acentuacgdes serdo vistas no grupo seguinte, sugiro que o estudante
aplique outra regra, a dos acentos nas notas de contratempo, conforme sugere Barrick (2016).
Dessa forma, o estudante ja comega a ir se habituando com os acentos, deixando assim 0s seus
estudos ainda mais “musicais”.

Como primeiro estudo, apresentado na figura 21, utilizei a escala maior bebop, que

possui como oitava nota acrescida a quinta aumentada, fazendo com que a sexta nota da escala

% Os slides também funcionam como uma espécie de ligado, ja que ndo se palhetam as duas notas, mas sim
somente a primeira, da mesma forma que nos ligados.
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caia no tempo forte. VVeja abaixo a partitura acompanhada da tablatura. E importante ressaltar
que os desenhos tradicionais das escalas no braco da guitarra foram modificados em algumas
cordas para atender a inclusdo dos ligados, recurso este que ajudara nas caracteristicas

expressivas no referido instrumento, conforme ja falado anteriormente.

Figura 21 — Escala maior bebop em D na forma ascendente e descendente
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Fonte: Elaboracéo propria

Como segundo estudo, apresentado na figura 22, optei pela escala dominante bebop,
gue possui como oitava nota acrescida a sétima maior, criando um cromatismo entre a sétima
menor e a tdnica oitava acima de um acorde dominante, fazendo com que as notas sétima menor

e tonica coincidam nos tempos fortes.
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Figura 22 — Escala bebop dominante em D na forma ascendente e descendente
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Vale ressaltar que, apesar de levarem o nome ‘bebop’, as escalas de bebop ndo séo
exclusivas deste estilo de Jazz Essas escalas foram absorvidas pelos estilos que surgiram apds

o movimento Bebop®, portanto sdo amplamente utilizadas e essenciais no Jazz tradicional.

6.2.1.2 Syncopation ou Sincopacao

Conforme definicdo do Glossary of Jazz Terms (A PASSION FOR JAZZ, [19987]),
Syncopation é o processo de deslocamento dos beats para antes ou além do tempo esperado.
No caso do AEJ, irei considerar como “Sincopagdo” somente o deslocamento do tempo para
antes do tempo esperado, que é a forma como a Sincopagdo ou sincope é conhecida pelos
musicos brasileiros (figura 23).

Figura 23 — Syncopation
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Fonte: Elaboracéao propria

% Considerado como o inicio do Jazz moderno, o Bebop é um estilo mais rapido néo destinado a danca. Esse

género prima pelas harmonias mais complexas e por improvisos mais extensos, convidando para uma escuta mais
atenta.
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Para essa categoria, utilizei como referéncia de sincope (e de outras figuras ritmicas)
exemplos ritmicos de Jazz retirados dos métodos de saxofone Basic Jazz Conceptions for
Saxophone volumes 1, 2, 3 e 4, do saxofonista e educador para o Jazz Lennie Niehaus. Fiz uso
também de adaptacbes melddicas sobre as ritmicas de temas de Jazz consagrados (explanado
com mais detalhes mais adiante), cujas melodias foram modificadas por questfes de direitos
autorais, pratica que j& é utilizada em métodos norte-americanos sobre diversos tipos de
conteddo musicais que ja me deparei ao longo da minha vivéncia como estudante e, mais tarde,
como professor de masica. Os livros e métodos de Niehaus vém sendo utilizados desde a época
da sua primeira publicacdo, em 1966, por saxofonistas e, mais recentemente, também por
guitarristas, para a aquisi¢do da tdo almejada “linguagem” Jazz. Trata-se de estudos, temas e
duetos desenvolvidos especialmente para desenvolver os aspectos ritmicos e dinamicos da
referida “linguagem” para o saxofone.

Nesse momento, faz-se necessario esclarecer que, em matéria de improvisagédo no Jazz,
os instrumentos de sopro ganham uma atencao toda especial, principalmente o saxofone, ja que,
nos primdrdios do género, Jazz era tocado prioritariamente por instrumentos de sopro, ficando
a guitarra em segundo plano, por gquestfes da dificuldade de amplificacdo do seu som naguela
época. Guitarristas até hoje se baseiam na forma de tocar dos saxofonistas, apesar da
significativa diferenca estrutural entre os dois instrumentos.

Inicialmente, irei selecionar algumas células ritmicas béasicas desses métodos
relacionadas com a sincope para exemplificar a categoria Sincopacdo, e organiza-las por ordem
de dificuldade ou complexidade ritmica, em nimeros de 4 compassos. Escolhi o nimero de 4
compassos por acreditar que menos compassos talvez seja muito pouco para que o estudante
assimile uma figura ritmica e, estudos com mais de 4 compassos podem trazer problemas com
memorizacdo das melodias, fazendo com que o estudante perca um tempo a mais que 0
necessario com a melodia, sendo que o foco aqui é a ritmica. A maioria dos métodos,
principalmente de instrumentos de sopro, trabalham com estudos longos, com um numero
relativamente extenso de compassos e de ritmicas e melodias diversas porque existe uma cultura
de leitura musical forte na educacéo e vivéncia musical desses instrumentos. Ler uma partitura
€ muito mais facil para os instrumentistas de sopro que na guitarra elétrica, devido a constitui¢éo
dos instrumentos de cordas, que permitem que uma mesma nota em uma mesma altura possa
ser encontrada em diversas regides no brago do instrumento. Através do estudo de pequenos
grupos ritmicos de 4 compassos e, através de repeticdo sistematica, espera-se que o guitarrista

estudante de Jazz venha a interiorizar as divisdes ritmicas basicas propostas de um modo préatico
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e rapido para, mais tarde, aplicar esse aprendizado em estudos mais longos, que exigirdo a
memorizagédo das melodias pelo guitarrista estudante de Jazz.

Vale lembrar que, por se tratar de metodos para saxofone, os estudos foram construidos
também pensando nas respiracdes, algo que é de extrema relevancia para o instrumento. Sendo
assim, a questdo da dindmica (acentuacgdes) nos estudos propostos por Niehaus e aqui utilizados
também podem estar diretamente relacionados com as respiragdes, 0 que por hora - e para essa
categoria - podera ser deixada de lado, para mais tarde ser trabalhada no grupo das acentuacdes.
Inclusive, utiliza-se 0s mesmos grupos ritmicos apresentados no grupo Sincopacdo para
trabalhar os conteudos relacionados com a dinamica no grupo das acentuacdes. Essa estratégia
pode ser interessante, ja que o estudante ja tera assimilado os conteudos relacionados com a
sincope, podendo se concentrar integralmente nas acentuagdes. Futuramente pretendo incluir,
quando for realizada a implementacdo da ferramenta computacional, algoritmos capazes de
identificar e avaliar também as dinamicas, além do timing.

Outro ponto importante é que ndo aproveitarei as melodias propostas pelo método, por
varias razdes. Uma delas é a questdo dos direitos autorais. Outra razdo é que as melodias
utilizadas foram pensadas nas possibilidades do saxofone, o que ndo pode funcionar
adequadamente para a guitarra elétrica, tais como ligados entre notas de intervalos maiores que
quartas justas e sustentacdo de notas para além da capacidade fisica do instrumento. Vale
lembrar aqui que 0 método somente nos servird como inspiracdo, e ndo uma simples reproducéo
pedagdgica traduzida para a guitarra elétrica, algo que os guitarristas e algumas escolas ja
fazem.

Quanto as estruturas ritmicas retiradas de temas de Jazz, poder-se-4 utilizar esse recurso
para montar estudos ritmicos mais longos, com 8, 16, 24 ou 32 compassos. Essa estratégia é
interessante para treinar a fluéncia ritmica ao longo de varios compassos e, a0 mesmo tempo,
também treinar a linguagem ritmica dos temas que porventura esse estudante podera vir a tocar.
Modificarei as melodias e, eventualmente, algumas partes ritmicas. Dessa forma, evita-se
problemas com direitos autorais.

E importante ressaltar que a ideia inicial dos exemplos musicados para essa categoria -
assim como para todas as outras categorias do AEJ também - € mostrar um possivel caminho
pedagdgico que podera ser seguido ou ndo. As ideias ritmicas e melddicas poderdo ser definidas
quando o AEJ for posto em prética, deixando de ser uma metodologia para se consolidar em
um método. Sendo assim, vou me ater em apresentar somente ideias a respeito dos exemplos

musicais.
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Sobre as figuras ritmicas dos estudos apresentados mais adiante, juntei as escalas bebop
do grupo das eighth notes com as figuras ritmicas retiradas dos métodos de Niehaus e de temas
de Jazz, juntamente com os ligados de Barrick (2016). E importante lembrar que ndo ha como
praticar as figuras ritmicas sem uma melodia para que ocorra a articulacédo através dos ligados
e slides. Entretanto, antes de apresentar os estudos, descreverei algumas regras basicas
referentes a construgdo melddica para a improvisacdo que o estudante devera utilizar para criar
melodias e aferir se o fraseado criado soa coerente e dentro do que se € esperado em um
improviso de Jazz. Essas regras sdo conhecidas como Tensdo/Resolucéo, e estad relacionada
com a posicao das dissonancias e consonancias no ambito do compasso. Aqui, tratarei somente
das regras basicas de tensdo/resolucdo, o que acredito ser suficiente para que um estudante
consiga utilizar as escalas bebop de forma adequada, juntamente com os elementos ritmicos
propostos aqui no item b. Também acredito que, nesse momento, € importante evitar frases de
métodos de improvisacdo para que o estudo fique isento desta ou daquela ideia melddica,
evitando, assim, que o estudante fique condicionado a tendéncias estilisticas especificas. Além
disso, um estudante novato pode se equivocar ao adaptar frases de ritmicas diferentes de outros
métodos as ritmicas propostas no AEJ, pois, como verdo a seguir, uma das regras da técnica de
tensao/resolucdo determina que as notas de uma determinada escala deverdo ser alocadas em
determinados tempos e contratempos dentro do compasso, para que soe de forma significativa
dentro do estilo abordado. Mais adiante, quando esse estudante ja tiver internalizadas as
ritmicas e as regras de construcdo de fraseado, 0 mesmo podera avancar no seu aprendizado
através da abordagem de outras técnicas de improvisagdo - tais como superposicao de arpejos,
citagdes, outsides — e de estudos de licks, patterns e frases prontas, o que é de suma importancia
para a aprendizagem da improvisacdo. Quando nessa fase, ja é esperado que as questdes
ritmicas e de linguagem ja estejam resolvidas.

Quando da consolidacdo da metodologia de aprendizagem descrita aqui neste trabalho
em um método, composto pelo AEJ e o recurso computacional de feedback automatico, as
regras de tensdo/resolucdo também deverdo estar presentes na forma de um manual de
aprendizado a elaboracgéo de fraseados, ou como um manual de consultas, para que o estudante
possa verificar se as notas escolhidas estdo em concordancia com as referidas regras.

Por ser a improvisagdo Jazz um processo composicional em tempo de performance - e
que podera exigir certo grau de criatividade para que o fraseado criado pelo aluno soe de forma
significativa - é comum que surjam argumentos do tipo “isso ndo esta musical” ou “isso nao
estd soando bem” durante essa fase do processo da aprendizagem da expressdo jazzistica, o que

ode levar a uma certa desconfianca quanto ao grau de talento ou “musicalidade” do aprendiz.
p
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De acordo com o autor dos conteudos do site The Jazz Piano Site (2016) - que néo se identifica
- € um equivoco achar que criatividade ndo pode ser aprendida, desde que com muito
planejamento e prética. Acredito que o estudante possa ser criativo e construir suas proprias
lines de improvisacdo de forma consciente e, dessa forma, ndo ficar a mercé da tradicional
forma de se aprender musica, atraves somente da audicéo/ repeticdo dos elementos ritmicos e
melddicos encontrados nos improvisos dos seus artistas prediletos, pois esse estudante podera
ndo possuir, nessa etapa de aprendizagem, uma percepcao suficiente para transcrever e trazer

0s improvisos desses artistas para seus estudos.

6.2.1.3 Tensao/resolucao

A ideia de tensdo/resolucdo é baseada no principio de que uma linha melédica deve
conter elementos que proporcionem uma situacdo de movimentos constantes de tensdo e
relaxamento, e essa sensa¢do vai depender de varios elementos, tais como a posic¢ao de tipo das
notas dentro do compasso, 0 ritmo e 0 tempo de sustentacdo dessas notas. Nesse momento, vale
lembrar que tenséo ¢é entendida como sendo constituidas por notas dissonantes, que podem ser
diatbnicas (notas dentro da escala do acorde, tais como a 92 justa, aumentada e menor, a 112
justa e aumentada, e a 13% maior e menor) ou nao diatbnicas (notas de aproximacéo cromaética,
de fora da escala do tom ou pertencente a uma escala modal, tais como a 112 aumentada aplicada
sobre um acorde dominante comum ou uma blue note®® de 32 menor sobre um acorde maior),
enquanto que resolucdo sdo as notas consonantes ou notas pertencentes ao acorde, a saber:
Tonica, 3% 5% e 72 (e 62, no caso de acordes maiores).

Tensdo também pode ser entendida como a sensacdo produzida por uma nota tocada
fora da escala do tom, enquanto que a resolugdo € o que ocorre quando ‘consertamos’ essa nota
fora. De modo geral e simplista, o que vai fazer soar bem uma melodia improvisada serd uma
tensdo seguida de uma resolucéo.

Quanto a posicao de cada tipo de nota dentro do espectro temporal de um compasso,
creio que as notas dos acordes ou notas consoantes devem povoar os tempos fortes (downbeats)
dos compassos (tempos 1 e 3) enquanto seminimas, e estarem presentes também nos tempos
fortes de qualquer tempo dentro do compasso, enquanto colcheias. Ja as notas dissonantes
diatonicas (tensbes dos acordes) poderdo situar-se nos tempos 2 e 4 dos compassos enquanto

seminimas (independentes se downbeat ou upbeat), e nos contratempos fracos (upbeat)

% As blue notes sdo notas caracteristicas do género blues, e sdo a terca menor na pentatonica maior e a quinta
diminuta na pentatdnica menor.
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enquanto colcheias (qualquer dissonante, diaténica ou ndo). Em suma, o que ndo soard bem e
devera ser evitado sdo notas ‘fora’ em tempos downbeat (tempo forte) de longa duragdo
(seminimas, minimas e semibreves).

Creio ser importante ressaltar aqui que alguns recursos ritmicos da expressividade
jazzistica ou linguagem Jazz, tais como a sincope e a laying back, ndo devem ser considerados
como contratempos, pois esses recursos somente adiantam ou atrasam uma nota que
sabidamente pertence ao tempo forte; numa sincope, percebo que a nota tocada pertence ao
tempo forte, mas por questdes estilisticas, é adiantada pelo recurso ritmico da sincope.

A figura abaixo mostra essa relacdo entre consoantes e dissonantes e suas posi¢des
dentro do espectro temporal nos compassos em uma frase sobre a cadéncia harmonica Il V |

maior:

Figura 24 — Frase 11 V | exemplificando a disposi¢do das dissonancias e consonancias nos tempos
dos compassos
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Fonte: Elaboracéao propria

As notas circuladas em vermelho correspondem as tens6es/ dissonancias e as circuladas
em verde as resolucdes/ consonancias/ notas dos acordes. Observe que os compassos 1 e 2
comecam com dissonancias nos tempos fortes 1 de cada compasso - 112 de Dm7 e 132 de G7 -
mas logo em seguida vé-se notas dos acordes nos tempos 3 do primeiro e segundo compassos
- 32 de Dm7 com sincope e 52 de G7 respectivamente.

Observando as regras basicas acima descritas, é possivel criar tensdes utilizando notas
dissonantes para entdo resolvé-las nas notas dos acordes, similar a um elastico, que estica mas
sempre tende a voltar ao ponto de origem. Isto pode ocorrer diversas vezes consecutivas durante

0 improviso.

A tensdo deve subir e descer como uma onda durante um solo de Jazz. VVocé
cria tensdo (assim como construir suspense em uma historia) tocando notas
chocantes e intervalos que se chocam com os acordes, antes de resolver a
tensdo (resolver o suspense) tocando notas suaves e consoantes e intervalos
que complementam os acordes. Uma improvisagdo que ndo constrai e resolve
a tensdo ndo é uma improvisacdo de Jazz.*® (THE JAZZ PIANO SITE, 2016)

% “Tension should rise and fall like a wave during a Jazz solo. You build tension (just like building suspense in a
story) by playing jarring notes and intervals that clash with the chords, before resolving the tension (resolving the
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De acordo com Saidon (2014), a maioria das tensbes (dissonancias) podem ser
resolvidas para cima ou para baixo, na dire¢do das consonancias. Entretanto, algumas tensdes
tém uma tendéncia especifica de resolucdo, conforme descri¢éo a seguir: por proximidade, a
tensdo #11 resolve na quinta, a tensdo b9 resolve na tonica, a tensdo # 9 resolve na terca e, a
tenséo b13, resolve na quinta.

Em suma, as poucas regras de tensdo e resolucdo aqui descritas - as regras de tensao
resolucdo sdo amplas e os recursos para sua aplicacdo sdo multiplos - servirdo para que 0
estudante tenha subsidios tedricos para monitorar a aplicacdo das escalas de bebop sobre as
figuras ritmicas propostas para o AEJ.

A seguir, apresento alguns exemplos de estudos curtos (frases) compostos por melodias
de 4 compassos - em partitura e tablatura - utilizando as ritmicas sincopadas e as escalas bebop,
acrescidas dos ligados entre notas de contratempo e tempo, e pequenos estudos com ritmicas
baseadas nas ritmicas de standards de Jazz, como exemplos de estudos que poderdo compor, a
posteriore, o futuro método AEJ.

6.2.1.4 Frase 1

Figura 25 — Ritmica empregada na frase 1
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Fonte: Elaboracéo propria

Na figura ritmica acima, foi utilizada a célula ritmica contida nos exercicios 3, 4 e 8 do

método de saxofone de Lennie Niehaus volume 1.

suspense) by playing smooth and consonant notes and intervals that complement the chords. An improvisation that
does not build and resolve tension is not a Jazz improvisation”.
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Figura 26 — Frase 1
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Fonte: Elaboracéo propria

A frase 1 foi construida sobre uma cadéncia harménica Il VV | maior, na tonalidade de
G (Sol maior), e utiliza notas das escalas bebop maior sobre o acorde de GMaj7 e G6, bebop
dominante sobre o acorde de D9 e a escala dérica de Am no seu modo comum n&o bebop, mas
com um cromatismo adicionado entre a quinta e sexta notas, como pode ser percebido no
primeiro compasso, em direcdo a sétima menor de Am7. Note que, mesmo com a sétima menor
e terca menor - notas principais dos acordes que geralmente devem cair nos tempos fortes dos
compassos - no contratempo dos tempos 2 e 3 do primeiro compasso, a ritmica sincopada faz
com que tais notas soem enfatizadas, ou seja, como se caissem nos tempos fortes do compasso.
Isso também acontece nos compassos 3 (Sétima maior e terca maior de GMaj7) e 4 (sétima
maior, sexta maior e tonica de GMaj7), cuja escala utilizada é a escala bebop maior, que prevé
a quinta aumentada como nota acrescida, gerando cromatismo entre a quinta e sexta notas. No
segundo compasso (D7/9), as notas enfatizadas sdo a sétima maior e nona. Apesar de acordes
dominantes ndo possuirem sétimas maiores e sim sétima menores, nesse caso a sétima maior
funcionou como tensdo ou aproximacgao cromatica para a ténica do acorde de D7/9, que foi
substituida pela nona do acorde em questdo, gerando o que é costumeiro chamar de ‘resolugéo
deceptiva’. Esse termo ¢ muito utilizado nas andlises funcionais de harmonias de musica
popular, mas que parece caber perfeitamente aqui, na minha analise melédica.

Note também a presenca dos ligados entre notas de contratempo e tempo, a medida do

possivel (quando ndo ha grandes saltos de intervalos).
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6.2.1.5 Frase 2

Figura 27 — Ritmica empregada na frase 2
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Fonte: Elaboracao propria

A frase 2 (figura 28) utiliza a célula ritmica contida no exercicio 9 do método de

saxofone de Lennie Niehaus volume 1, demonstrada na figura 27.

Figura 28 — Frase 2
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Fonte: Elaboracéo propria

A frase 2 também foi construida a partir da escala dérica com um cromatismo entre a
quinta e sexta notas. Esse cromatismo aplicado nessa frase também confere certa caracteristica
bluesy quando a mesma é aplicada sobre o acorde relativo maior com sétima menor, indicado
entre paréntesis ap0ds a cifra de Am7. O relativismo é muito utilizado no estudo fraseoldgico
voltado para a improvisacdo. E comum improvisadores utilizarem padrdes melddicos ou riffs
elaborados para Il V | maior sobre progressdes Il VV Im relativas menores. Por exemplo, a
melodia escrita para a frase 1 aqui apresentada pode ser utilizada sobre F#m7b5 B7 e Em7, que
é a progressao relativa menor para Am7 D9 e GMaj7. Observe que aqui também foram
utilizados ligados entre notas de contratempo para notas de tempo. Observe também que as
notas em tempos fortes e sincopes enfatizam notas consonantes e que fazem parte da formacéo

tanto do acorde de Am7 como do acorde de C7.

6.2.1.6 Frase 3

Na frase 3 (figura 29), sdo utilizadas células ritmicas e ideias melodicas das frases 1 e 2

combinadas (figuras 15 e 17).
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Figura 29 — Frase 3
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Fonte: Elaboracéo propria

Procurei manter os conceitos melddicos mais préximos possiveis dos elaborados para
as frases 1 e 2, fazendo adaptacdes somente onde as divisdes ritmicas combinadas ofereceram
dificuldades de adaptacao, como é o caso do segundo compasso, que utilizei a figura ritmica da
frase 1, e um conceito melddico préximo a da frase 2. No primeiro compasso desta figura, €
utilizado tanto a ideia melddica quanto a ritmica do primeiro compasso da frase 2. No terceiro
compasso, é utilizada uma ideia melddica proxima a da frase 1 com a divisao ritmica da frase
2. No quarto compasso, é utilizado uma adaptacdo da ideia melddica da frase 2 sobre a ritmica
da frase 1. O uso de ligaduras entre notas de contratempo e tempo também sdo utilizados em
trechos sem grandes saltos intervalares, além do uso de slide, que serve também como recurso
facilitador da digitacéo ou dedilhado.

A ideia de misturar células ritmicas que, inicialmente, sdo estudadas de forma
individualizadas, ¢ bem ampla e, para que as combinacdes sejam esteticamente validas, é
necessario que o proprio recurso AEJ sugira tais combinacdes, evitando que o aluno construa

frases com combinacges ritmicas ndo usuais.
6.2.1.7 Frase 4
Para a frase 4, é utilizadas células ritmicas baseadas no standard de Jazz "Blue Monk",

mostrado na figura a seguir, com melodia e harmonia modificada por questdes de direitos

autorais.
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Figura 30 — Frase 4
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Fonte: Elaboracéo propria

Nessa frase, inverto a direcdo da melodia que, na melodia original do standard, comeca
na terca e acaba na quinta do acorde. Aqui, a melodia comega na quinta e caminha de forma
descendente até a terca de cada acorde. Como o recurso computacional acoplado no AEJ ndo
sera capaz, a principio, de identificar melodias, pode ser possivel do aluno tocar a melodia

original.

6.2.1.8 Frase 5

Para a frase 5, sdo utilizadas células ritmicas baseadas no standard de Jazz "Autumn
Leaves", com o swing caracteristico, ja definido e apresentado aqui, neste trabalho, com

melodia modificada pelas mesmas razdes que na frase 4.

Figura 31 — Frase 5
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Fonte: Elaboracéo propria

A melodia elaborada para o estudo da ritmica do standard Autumn Leaves também é
descendente, ao contrario da melodia original, que & ascendente no que tange as notas que
caminham em dire¢éo as notas de descanso (notas de maior tempo de duragéo). Entretanto, da
mesma forma que na melodia original, as notas de final de frases também descansam nas tercas

dos acordes de Am7, GMaj7, F#m7b5 e Em7 respectivamente, sé que oitava abaixo.
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6.2.1.9 Laying back

Laying back € como se fosse uma sincope inversa, no sentido de que desloca o tempo
para além do tempo esperado. De acordo com Sabatella (2005), as notas tocadas dessa forma
soam um pouco retardadas, dando um ar mais relaxado para a masica. A técnica de laying back
é muito comum no Jazz, sobretudo nos cantores desse género, e se popularizou de tal forma
que cantores de outros géneros influenciados pelo Jazz também aplicam tal técnica. Seria
redundante citar exemplos de cantores que aplicam tal técnica, ja que é uma préatica habitual e
valorizada entre esses cantores, mas gostaria de citar um cantor brasileiro, Roberto Carlos, cuja
técnica se apresenta bem evidente e, de certa forma, exagerada na sua forma de interpretar as
suas proprias canges.

Apesar de a técnica ser comum, nas minhas pesquisas ndo encontrei um método sequer
que ensine tal tipo de recurso expressivo. Me parece que o aprendizado do laying back também
ficou condicionado a experiéncia e a vivéncia do musico, exatamente pela auséncia de métodos
que ensine tal tipo de técnica, ficando condicionado o aprendizado através da
audicao/percepcao e reproducdo dessa técnica nas gravacdes dos artistas do género e, mais
recentemente, a algumas poucas video aulas hospedadas em plataformas, tais como o Youtube.

O ato de se tocar atrasado € algo que esta vinculado com a interpretacdo de temas ou
melodias compostas, pois me parece 6bvio que na improvisacao isso ndo seria possivel, ja que
amelodia é criada na hora e, portanto, ndao se ttm uma melodia anterior para tocar de uma forma
laying back.

Sendo assim, como um meio de se estudar tal tipo de técnica, € sugerido que o estudante
transcreva melodias (ou que a ferramenta AEJ forneca transcri¢cGes dessas melodias, 0 que me
parece mais adequado, devido as circunstancias de inexperiéncia e autonomia ainda precéria do
estudante) de standards de Jazz em que o intérprete toque de forma atrasada, em comparagédo
as melodias originalmente escritas. O problema disso esbarra novamente na questdo dos
direitos autorais. Portanto, sugiro aqui que sejam feitas somente transcri¢fes ritmicas de
interpretacdes que contenham laying back, e que sejam aproveitadas as melodias criadas para
as ritmicas dos standards apresentados no item “b” na composicdo dos estudos para essa
categoria. Por exemplo, mantém-se a melodia criada sobre a ritmica do standard Autumn
Leaves apresentada na frase 5 da figura 21, e substituem-se a ritmica original sincopada pela
nova ritmica tocada pelo intérprete escolhido para o exercicio. Nesse caso, pode ser que seja
possivel referenciar o intérprete da ritmica atrasada, pois até onde se sabe, interpretacfes ndo

preveem direitos autorais.



116

Nas figuras 22 e 23, transcrevi as ritmicas de duas interpretacdes da musica Autumn
Leaves, bem diferentes uma da outra. A primeira transcricéo é da interpretacdo®’ do tema feita
por Eric Clapton, cantor e guitarrista inglés de Blues. Dono de inimeros hits de blues e rock,
Clapton era referéncia na guitarra elétrica dos referidos géneros quando do surgimento de Jimy
Hendrix no cenario Rock em meados da década de 60. A segunda transcricdo € de uma
interpretacdo® feita pela cantora Paula Cole. A cantora comegou a se destacar com backing
vocals do cantor Peter Gabriel, antiga banda Genesis. A cantora teve formacao jazzistica, aos
18 anos de idade, ingressou no Berklee College of Music, em Boston, onde estudou canto, Jazz
e improvisacdo. Resolvi transcrever interpretacdes feitas por artistas que nado sdo do Jazz
exatamente para mostrar que tal técnica parece ndo ser exclusiva do Jazz, e também para
enfatizar a importancia do género para outros estilos musicais, que é uma das minhas
argumentacdes principais que justificam esse trabalho: a importancia do Jazz para a musica
popular.

Também é importante ressaltar que as transcrigdes foram feitas de um modo que
enfatize o mais fiel possivel as ritmicas empregadas pelos intérpretes, mas de um modo que ndo
empregue ritmicas de dificil leitura. Uma boa justificativa é que é sabido ser muito dificil
transcrever com exatidao todas as nuances da expressdo musical para a partitura, sobretudo as
ritmicas que envolvem essa expressividade. Portanto, o que busquei foi chegar a uma média
que atingisse um grau minimo de precisdo, de modo a enfatizar a técnica de laying back, que é

o objetivo do item “c”.

Figura 32 — Transcricdo ritmica dos 8 primeiros compassos de Autumn Leaves versao Eric Clapton
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Fonte: Elaboracéo prépria

9 performance disponivel em Clapton (2017).
% Disponivel em Cole (2012).
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Figura 33 — Transcri¢do ritmica dos 8 primeiros compassos de Autumn Leaves versdo Paula Cole
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Apos feitas as transcri¢des pelo editor de tablaturas "Power Tab Editor 1.7", salvei em
arquivo de imagem somente as figuras ritmicas, conforme é visto nas duas figuras acima. Em
seguida, acrescentei uma melodia, a melodia original encontrada no livro Real Book para, logo
em seguida, salvar em arquivo MIDI e converter em audio. Com os audios em maos, enviei
cada um separadamente para o software Audacity, que gera automaticamente a imagem dos
parametros tempo e altura em dois eixos, x e y, respectivamente.

Na figura 34, sdo apresentados varios prints sobrepostos do painel do software Audacity
(2022) apos a insercdo de cada uma das melodias em audio, separadamente. A primeira linha
apresenta um print da melodia tocada da forma com esta escrita no livro Real book; a segunda
linha apresenta um print da melodia com a ritmica sincopada, conforme foi apresentado na frase
5 do item ‘b’, Syncopation, deste capitulo; a terceira linha apresenta um print da melodia com
a ritmica empregada por Eric Clapton e; a quarta linha apresenta um print da melodia com a
ritmica empregada por Paula Cole. Conforme mencionado no pardgrafo anterior, o eixo
horizontal ‘x’ da figura abaixo, ¢ referente as dura¢des de tempo de cada nota, expressa por
tarjas rosas na imagem, que se alongam através do referido eixo. Os compassos estdo separados
por linhas azuis verticais um pouco mais escuras que o azul de fundo, paralelamente ao eixo

vertical ‘y’, que ¢ referente as alturas das notas musicais.



118

Figura 34 — Prints do painel do Audacity apos insercéo das 4 versdes de Autumn Leaves
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Fonte: Elaboracgéo propria

Circuladas em verde, destaco os laying backs empregados nos compassos 1%, 3,5e 7
pelo cantor Eric Clapton e compasso 5 pela cantora Paula Cole, enquanto que, circuladas de
amarelo, destaco a referida técnica empregada nos compassos 4 e 6 somente pela referida
cantora. Optei por identificar com cores diferentes os laying backs ap6s observar certas
peculiaridades ou diferencas na forma de empregar a referida técnica. O primeiro intérprete,
Clapton, parece ter se sentido mais a vontade em aplicar laying backs nos compassos pares,
cujas notas apresentam certa movimentagdo ou contorno, enquanto que o segundo intérprete,
Paula Cole, utilizou a técnica nas notas de ‘repouso’ ou notas de longa duracdo da melodia,
com excecdo do quinto compasso. Provavelmente, isso se deu por serem cantores de géneros
musicais ou propostas interpretativas distintas, mostrando que tal técnica pode apresentar
flexibilidade, através de inimeras possibilidades de aplicacéo.

Nas figuras 35 e 36, apresento as ritmicas transcritas juntamente com a melodia criada
no item ‘b’, Syncopation, dessa metodologia, para substituir a melodia original de Autumn
Leaves no estudo da técnica de laying back da metodologia. Creio ser prudente utilizar melodias
diferentes da original sobre as ritmicas transcritas nessa metodologia para que o estudante

pratique laying back, pelas questdes ja mencionadas; os direitos autorais.

% Para a andlise, considerei o anacruse como sendo o compasso 1.
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Figura 35 — Frase 5 com ritmica da interpretacdo do cantor Eric Clapton
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Figura 36 — Frase 5 com ritmica da interpretacdo da cantora Paula Cole
) £, Ty |
A ———1+F o - iy I i
R —— ——+H  — — o e — a— — —
D I Ry W= —— -
¥
T 10 ra
[u] ra [w]
.Y ETa =1 =1 10 =z
B
A 1 bgo—0n | —
i~ e 2y 1 H
L R R
[3] I I
T 7
.Y g
B 10

Fonte: Elaboracéao propria

A (Ultima nota do compasso 4 da melodia criada (figuras 25 e 26) em ambas as
interpretacdes foram repetidas, pois os intérpretes acrescentaram uma silaba a mais referente a

letra, em relacdo a melodia original ou de referéncia que se encontra transcrita no Realbook.

6.2.2 Grupos das acentuacdes (suprassegmental)

Nesse grupo, sao apresentadas as dinamicas, através dos diversos tipos de acentuacfes
previstas para o Jazz, conforme ja visto no capitulo anterior. Para exemplificar como deveriam
ficar os estudos envolvendo dinamica, aproveito as frases exemplos utilizadas no item “b”,
Syncopation. Dessa forma, enfatizo a importancia de primeiro aprender/assimilar o timing de

uma frase para que, em um segundo momento, trabalhar com as dindmicas através do mesmo
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estudo, pois entendo que trabalhar cada elemento de forma isolada para depois unir todos os
elementos expressivos num Unico estudo pode ser uma boa estratégia para aqueles estudantes
que tém dificuldade com os aspectos ritmicos do fraseado Jazz.

Nas figuras 37 e 38, apresento as frases exemplos com as respectivas acentuacgdes, que
ja estavam presentes nos estudos dos métodos de Niehaus, que utilizei para as frases do item
“b”, do grupo Syncopation.

Na figura 39, as acentuacdes das figuras 37 e 38 sdo combinadas, seguindo 0 mesmo
padrdo de combinacéo da frase 3 do item “b”, também do grupo Syncopation.

Nas figuras 40 e 41, as acentuacGes empregadas nos primeiros compassos das melodias
de Blue Monk e Autumn Leaves foram retiradas do método "Essential Elements of Jazz" (2004)
da editora Hal Leonard, que é um dos poucos métodos que trata sobre o sotaque Jazz, voltado

para todos 0s instrumentos.

Figura 37 — Acentuac0es referentes a ritmica da frase 1
s

i ‘fj

Ll

o —5t
D
[
| I | |—J-1|__ ]
v T x ot |
L L L
—_— -l‘\:g.— il - ] ;.._ 43 =
T - =% 3 4 75 4 £
£ a4 £ A
A 5
B H
H H ¥

Fonte: Elaboracéao propria
Figura 38 — Acentuac0es referentes a ritmica da frase 2
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Figura 39 — Acentua¢6es combinadas referente as ritmicas combinadas da frase 3

;g I'_h I E iﬂhl y ). —l—ﬁlt;g,_r_hn = —— A :

—

Fonte: Elaboracéo propria

Vale lembrar aqui que as melodias utilizadas para Blue Monk e Autumn Leaves também

sdo as mesmas utilizadas para as mesmas ritmicas no item “b” do grupo Syncopation.

Figura 40 — Acentuacgdes previstas para Blue Monk, retiradas do livro Essential Elements of Jazz
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Fonte: Elaboracéo propria

Figura 41 — Acentuag0es previstas para Autumn Leaves, retirada do livro Essential Elements of Jazz
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Fonte: Elaboracéo prépria

Na futura elaboracdo do método para estudo da expressividade no Jazz, as frases
formuladas para tal finalidade serdo elaboradas de uma forma que siga uma sequéncia légica e

progressiva em relacdo a complexidade ritmica.

6.3 Estratégia Imitagdo Intuitiva

No que tange o aproveitamento das estratégias da Abordagem Imitacdo Intuitiva,
proponho aqui o estudo sistémico das células ritmicas propostas na subsecéo anterior, do qual

as caracteristicas “fonicas” basicas da expressividade no Jazz sdo adquiridas e amadurecidas
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atraves da imitacdo, ap6s um longo processo de repeticdo dos elementos musicais ritmicos
contidos nos estudos apresentados.

Para auxiliar o estudante nesse processo de assimilacdo dos elementos ritmicos e das
expressdes nelas contidas através do estudo das frases abordadas aqui, imagino ser necessaria
a existéncia de um recurso ou ferramenta computacional que possa fornecer ao estudante um
feedback quanto ao grau de acerto na reprodutibilidade das frases de Jazz, ja que os estudantes
dessa modalidade ndo contardo com a presenca fisica de um professor.

Levando em consideragdo os experimentos de Levitin (2012), que endossam a premissa
de que somente musicos mais experientes sdo capazes de identificar pequenas nuances de
expressividade; a teoria dos diferentes tipos de conhecimentos (anteriormente mencionados no
capitulo X), CD e CP, de John Anderson (1981, 1982), que postula a necessidade de inUmeras
repetigdes de acdes para que uma informagdo de ordem pratica seja assimilada, “maturada” e
armazenada); e os estudos de Clarke (1993), Repp (2000) e Lisboa et al. (2005), que endossam
os modelos de capacitacdo do desempenho expressivo, através do processo imitativo, proponho
aqui a idealizacdo de um dispositivo ou ferramenta computacional que trabalhe em conjunto
com o AEJ em uma plataforma que seja capaz de avaliar ou oferecer um feedback sobre o
desempenho expressivo de um estudante de improvisacdo jazzistica de forma remota. Esse
feedback podera ser conseguido através da comparacgdo das frases tocadas pelos estudantes com
as frases de referéncia, armazenadas em nuvem na ferramenta digital. Dessa forma, é esperado
que o recurso seja capaz de avaliar o qudo fiéis as reproducdes dos estudantes de fato séo, em
relacdo as frases fornecidas como exemplo de expressdao adequada. Experimentos que

intencionam endossar tal ferramenta computacional sdo descritos no capitulo seguinte.
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7 Utilizacdo de ferramentas computacionais para a analise de expressividade no Jazz

Neste capitulo, apresento experimentos com software musicais ja existentes, mas que
ndo sdo necessariamente voltados para a educacdo musical, no auxilio do processo de
aprendizagem de expressividade e improvisacdo musicais (EMI) no Jazz tradicional. A ideia
aqui é utilizar os recursos computacionais destas ferramentas para uma funcéo diferente da que
inicialmente foram criadas de modo a instigar a possibilidade de criagdo de uma futura
ferramenta computacional especifica e dedicada ao propdsito de fornecer ao estudante iniciante
no Jazz e na improvisacdo musical uma resposta automatica ou feedback quanto ao seu
desempenho musical expressivo no Jazz tradicional e, a0 mesmo tempo, ajudar na aquisicao de
um vocabulério de ideias melddicas recorrentes no estilo, previamente selecionadas para essa
finalidade e fornecidas através do AEJ, cuja descri¢do se encontra no capitulo 5. Na tentativa
de validar a ideia, apresentamos 4 experimentos que visam identificar um desempenho
considerado expressivo em melodias tocadas por estudantes.

Em seguida aos experimentos, sugerimos a criacdo e o desenvolvimento de uma
ferramenta computacional (app) que seja capaz de identificar uma performance musical
expressiva dentro dos padrdes basicos da expressividade jazzistica, e que permita ao estudante
estudar em qualquer lugar (app para dispositivo mével, como um celular), portanto uma
ferramenta que seja portéatil e permita ao estudante desenvolver suas habilidades musicais em

qualquer local, em suas horas vagas.

7.1 Argumentacdes sobre a importancia do feedback no aprendizado da EMI

Sabe-se que a ideia de se aproveitar recursos tecnolégicos e computacionais para
funcbes diferentes das que foram inicialmente idealizados ndo € totalmente nova. Tal ideia é
algo que vem sendo adotado a um bom tempo para o ensino e aprendizagem de Musica
(TIMMERS; SADAKATA, 2014). A utilizacdo de gravadores - e mais recentemente, softwares
de gravacdo de &udio e video - para registrar performances para posterior analise € um bom
exemplo dessa estratégia, que remete aos primdrdios das tecnicas de gravacles, e s&o
recorrentes até os dias de hoje. Professores e estudantes dos departamentos de Informatica e
Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, desenvolvem pesquisas relacionadas com
software para educacao musical no Laboratorio de Computacao e Musica (LC&M), (CENTRO
DE MUSICA ELETRONICA, [2014?]) e, em um de seus trabalhos, discutem sobre a

possibilidade de uso de software de musica em atividades educativo-musicais (MILLETO et
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al., 2004), sugerindo diversas aplicacdes pedagogicas musicais para software de edicdo de
partituras, gravacdo e edi¢do de dudio, acompanhamento e sequenciamento musicais e sintese
sonora. De acordo com Timmers e Sadakata (2014), a utilizacdo desses recursos
computacionais de musica ndo pedagogicos com finalidades de aprendizagem musical pode ser
uma oportunidade do estudante de receber, na auséncia de um professor, 0 que 0s autores
chamam de feedback visual. De acordo com os autores, o feedback visual € o retorno visual
dado pelo software em resposta aos estimulos sonoros introduzidos pelos usuarios, através de
graficos de formas de ondas sonoras, graficos espectrais, etc. Sdo exemplos de software que
utilizam o feedback visual o Sonic Visualiser, 0 Tony (uma espécie de versao mais reduzida e
facil do Sonic Visualiser, e que é utilizada nos experimentos aqui), Audacity, Pro Tools, dentre
muitos outros. Entretanto, o feedback visual fornecido por programas que nao sao especificos
para a funcdo desejada - nesse caso, a funcdo desejada é a educacdo musical - pode ser
dependente de interpretacdo e, portanto, requer certa autonomia ou conhecimento prévio acerca
dos objetivos de anélise.

Nesse sentido, Schmidt e Lee (2010) dividem em dois os tipos de feedback,
classificando-os em feedback intrinseco e extrinseco. O feedback intrinseco se trata de um
feedback discricional, passivel de interpretacdo. Por exemplo, quando utilizamos o software
Sonic Visualiser para analisar uma melodia, ele nos forneceré dados e gréaficos que necessitardo
de conhecimentos prévios especificos relacionados com o conteldo a ser analisado para a
interpretacdo desses dados. No caso da expressividade no desempenho jazzistico, 0s
conhecimentos prévios poderdo ser no¢des sobre o posicionamento das figuras ritmicas do Jazz
dentro de uma resolugdo temporal, dentre outros tipos de conhecimentos acerca do que se esta
analisando. Nesse caso, pode ndo haver um feedback realmente eficaz se contarmos apenas com
aaudicdo e a analise do prdprio estudante, que ficara responsavel em conceituar a performance.
Ja o feedback extrinseco é aquele feedback dado externamente, por exemplo a intervencao de
um professor em uma aula presencial, ou um feedback automatizado dado por um determinado
software pedagdgico. Se um feedback sobre o desempenho musical expressivo é dado através
de um software que nédo foi idealizado especificamente para essa funcdo, esse feedback pode
ser considerado como um feedback visual intrinseco.

Para Schmidt e Lee (2010), o grande salto para o uso de tecnologias de informacgéo na
educacdo musical, em especial para a aprendizagem da expressividade no Jazz tradicional,
possa ser dado através de software capazes de fornecer o que os autores denominam de feedback
aumentado externo. De acordo com os autores, o termo “aumentado” ¢ relativo ao grau de

sofisticacdo de resposta que um software é capaz de entregar ao usuario. Um feedback
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aumentado externo pode ser fornecido através de detalhes que incluem, por exemplo,
informacdes precisas sobre tempo, timbre, intensidade, tensdo muscular, etc., ou seja, pode ir
além de um simples “ok” como resposta a um desempenho expressivo satisfatério. Um
feedback aumentado extrinseco pode ser capaz de fornecer informacGes capazes de apontar
onde a performance deve ser melhorada.

Entretanto, Callaghan, Thorpe e Van Doorn (2004) descobriram que estudantes
iniciantes e avancados se beneficiam mais de feedbacks gerais ou holisticos, enquanto que
estudantes intermediarios se beneficiam mais de feedback analiticos e mais detalhados. O
argumento € que estudantes avancados possuem consciéncia suficiente sobre o que modificar
para melhorar seus resultados e, portanto, ndo precisam de feedbacks detalhados, enquanto que
comentarios analiticos para estudantes iniciantes podem soar complexos demais para um
entendimento. De certa forma, essa argumentacao nos desobriga de implementar um sofisticado
sistema de respostas ao estudante quanto ao desempenho expressivo, ja que o nosso publico
alvo s&o estudantes iniciantes.

Apesar de que temos noticias de um sistema que procura fornecer um feedback quanto
ao desempenho expressivo da musica de modo geral - o software “Feel-me”'% (JUSLIN et al.,
2006), ainda ndo temos conhecimento sobre a existéncia de uma ferramenta computacional (um
app para dispositivos moveis) com fins pedagdgicos que seja capaz de fornecer um retorno ao
estudante iniciante de Jazz e improvisacdo quanto a qualidade do seu desempenho expressivo
no Jazz tradicional. E é isso que também nos motiva para essa pesquisa, além de davidas tais

como: “é possivel medir expressividade” ou “ha tecnologias suficientes para isso”?

7.2 Os experimentos

Basicamente, os experimentos tratam de comparacdes entre uma melodia escolhida,
dada como referéncia de expressividade no Jazz em contraste a outras melodias, procurando,
assim, verificar se o software escolhido para os experimentos em combinagdo com estratégias
aritméticas, sdo capazes de identificar diferencas e similaridades de timing entre essas melodias.
Os experimentos serdo detalhados ao longo desse texto.

De acordo com Levitin (2012), a expressividade jazzistica se da majoritariamente

atraves do que se compreende aqui por timing. O timing € 0 nome dado as caracteristicas

100 O “Feel-me” foi programado para distinguir expressdes que o autor designa como “felizes, tristes, medonhas e
irritadas”, e também ¢é capaz de fornecer feedback automético sobre andamentos, dindmica, timbre e articulagéo,
podendo até aconselhar o executante a tocar mais rapido e mais staccato para atingir uma intencéo de felicidade
no desempenho expressivo.
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temporais de uma nota ou grupo de notas, ou seja, quando uma nota comeca (note on) e quando
ela termina (note off) dentro de uma resolugéo temporal que pode ser na ordem de fragdes de
segundo, ou de compasso (em fracGes de compasso). Segundo Levitin (2012), a manipulagéo
do timing é mais significativa que a manipulacdo da amplitude na expressividade musical, pois
fornece informacdes perceptualmente mais significativas da performance, como é o caso da
improvisagdo no Jazz. Segundo estudos realizados por Levitin, a posi¢do das notas dentro de
uma linha de tempo € cerca de trés vezes mais significativa que as possiveis diferencas de
amplitude (volume ou intensidade) dessas mesmas notas em uma melodia. A partir destas
informacdes, utilizaremos para esse trabalho valores de timing dados em fracdes de segundos
como pardmetro principal para averiguar a expressividade jazzistica na guitarra elétrica.

Outros motivos para ndo incluirmos a amplitude na andlise de expressividade no Jazz
sdo: a) a guitarra elétrica tem possibilidades de dindmica limitadas se comparada a outros
instrumentos acusticos similares, tais como a classical guitar (violdo de cordas de nylon) ou a
acoustic guitar (violdo de cordas de ago); b) o género Jazz, quando tocado na guitarra elétrica,
ndo faz uso de embelishments (como os recursos de bend e vibrato, explicados no capitulo 5)
ou os faz muito pouco na intencdo de alterar o valor de frequéncia ou acrescentar efeitos de
modulacdo nas notas, recursos estes usuais com maior frequéncia nos géneros musicais Rock,
Blues, Country, etc.

Para a coleta dos valores de timing das amostras de som, optou-se pelo programa de
analise de sons e melodias de codigo aberto e fornecido gratuitamente, o software TONY
(MAUCH et al., [20157]). Este ¢ capaz de fazer analises espectrais de sons, ruidos e melodias,
além de identificar curvas melddicas, tempos de duracéo de notas, dentre outros recursos. Por
ser simples de uso, TONY pode ser uma excelente opcdo para aqueles musicos que necessitam
de uma ferramenta capaz de executar diversos tipos de analise, mas que possuam alguma
dificuldade com tecnologias de informacdo. Nesse sentido, 0 TONY pode ser considerado o
“irmao cagula” do “Sonic Visualizer”, um software bem mais completo e avancado que o
TONY, para a analise de dados acusticos da musica.

Dentre os varios recursos de analise melddica que o software TONY é capaz de
fornecer, utilizamos um recurso chamado “Export Note Data”. Este fornece valores numéricos
dos tempos iniciais, componentes em frequéncia e duracdo de cada nota da melodia analisada,
a partir da conversdo do sinal de audio exportado para o programa em arquivo Musical
Instrument Digital Interface (MIDI). O MIDI é um padrdo de interconexdo fisica e ldgica
utilizada para que computadores, instrumentos musicais e periféricos relacionados com musica

e audio se comuniquem em tempo real através de comandos.
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A partir da codificacdo dos valores de frequéncias das notas em arquivos MIDI é que o
recurso consegue identificar valores de tempo (timing) e frequéncia e apresenta-los na forma
de dados numéricos em um arquivo de texto, no formato txt.

A figura abaixo mostra o grafico inicial que o TONY apresenta quando inserida uma
melodia para analise. Note que podemos identificar visualmente o timing de cada nota de uma
melodia, através das tarjas horizontais azuis celestes. Podemos visualizar a forma de onda do
audio da melodia em azul escuro acima das tarjas azuis celestes, que também é mostrada abaixo
dessas tarjas, em cinza. O eixo vertical apresenta as frequéncias em hertz e em notas musicais
atraves do icone de um teclado de piano. O eixo horizontal mostra as posi¢des de cada nota

dentro do espectro temporal, com valores em segundos.

Figura 42 — Priwn.tgg tela do programa TONY
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Fonte: Elaboracéao propria

Como melodia de referéncia para as comparac@es, utilizaremos um lick de Jazz do livro
didatico voltado para o estudo da improvisagao “101 Jazz Guitar Licks”, do guitarrista
estadunidense Alan deMause e distribuido pela editora Mel Bay Publications - que aqui sera
chamada de melodia PADRAO - em comparacdo com a reproducdo dessa mesma melodia
executada por este pesquisador, de trés formas diferentes: a) na primeira forma, procuramos
reproduzir a frase de referéncia de uma forma mais idéntica possivel a frase original tocada pelo
guitarrista americano, que chamaremos aqui de melodia PROXIMA DO PADRAO; b) na
segunda forma, procuramos criar “erros” ou “falhas” ritmicas na nossa reproducao, na inteng¢ao
de simular um estudante de Jazz iniciante. Essa melodia serd chamada aqui de FORA DE
PADRAO e; ¢) na terceira forma, alteramos a regifo da performance no brago do instrumento
e modificamos alguns recursos expressivos da frase, acrescentando um slide descendente entre

as notas 8 e 9, um ligado descendente pull off entre as notas 12 e 13 e retiramos o ligado hammer
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on da nota 6, mas procurando manter todas as caracteristicas de timing o mais proximo possivel
da melodia PADRAO. A intencéo dessa estratégia é verificarmos o comportamento do recurso
de andlise do software TONY em performances em outras regides do braco do instrumento,
utilizando/ retirando recursos expressivos. As partituras e tablaturas das melodias PADRAO e
PADRAO ALTERADO s3o mostradas nas figuras abaixo:

Figura 43 — Print da partitura e tablatura da melodia PADRAO utilizada no experimento 1
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Fonte: Elaboracéao propria

Figura 44 — Print da partitura e tablatura da melodia PADRAO ALTERADO utilizada no
experimento 1
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Fonte: Elaboracéao propria

Os proximos experimentos (experimentos 3 e 4), tem a intencdo de verificar
discrepancias de timing entre duas melodias iguais na concep¢do, porém extremamente
diferentes quanto aos pardmetros de expressao e timing, serdo apresentados aqui. A melodia
utilizada sera os oito primeiros compassos do tema jazzistico Autumn Leaves, de Johnny
Mercer, tocados de duas formas diferentes: SEM SWING e COM SWING. Descri¢cdes mais
detalhadas sobre esse experimento serdo dadas na sec¢do correspondente a descricdo dos
experimentos. Abaixo seguem as duas versdes de Autumn Leaves, transcritas nas duas formas,

conforme mostram as figuras a seguir:

Figura 45 — Print da partitura com os oito primeiros compassos da melodia COM SWING
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Fonte: Elaboracéo propria

Figura 46 — Print da partitura com os oito primeiros compassos da melodia SEM SWING
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Fonte: Mercer, 2010

Para identificar as semelhancas e diferencas entre os valores de timing das melodias
PROXIMA DO PADRAO, FORA DO PADRAO e PADRAO ALTERADO em comparacio
com a melodia PADRAO, escolhemos o software EXCEL, pertencente ao mais do que famoso
conjunto de software comerciais conhecidos como OFFICE, fornecido pela Microsoft
Corporation Inc®. Tais ferramentas sdo voltadas para trabalhos em escritérios de administracéo
empresarial, na computacao de dados estatisticos e contabeis, bem como em praticamente todas
as areas atuais, inclusive nas ciéncias e nas artes. O Excel é um desenvolvedor de planilhas e
graficos, mas também possui muitas ferramentas de calculos aritméticos, muitos deles voltados
para a Estatistica. A op¢do de uso dessa ferramenta € justificada pela sua popularidade e pela
facilidade de se obter versdes similares de cddigo aberto, tais como o OpenOffice e o
LibreOffice.

O EXCEL serad utilizado nos calculos matematicos que deverdo gerar respostas
numeéricas que serdo utilizadas para avaliar, através da analise estatistica dos dados sonoros,
uma métrica que representard o quanto cada melodia esta proxima de uma melodia escolhida e
utilizada como referéncia (ou padrdo de “qualidade”) expressiva, ou ndo. Os recursos
matematicos aqui escolhidos sdo: a) Correlacdo linear, dada pelo r de Pearson; b) Média

aritmética; c) Variancia e; d) Desvio Padrao.

7.2.1 Correlagéo r de Pearson
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O coeficiente de correlacdo de Pearson ou simplesmente r de Pearson é um calculo
estatistico que analisa o grau de correlacdo entre duas variaveis quantitativas e que fornece o
grau de correlacdo através de valores situados entre -1 e 1: nimeros proximos a 1 significa uma
forte semelhanca entre os grupos numéricos e valores proximos de -1 significa uma forte

semelhanca inversamente proporcional entre esses mesmos grupos NUmMericos.

Figura 47 — CorrelacGes r de Pearson positiva e negativa

CORRELACAO NEGATIVA CORRELACAO POSITIVA
FORTE FRACA FRACA FORTE
< >

Fonte: Statplace, 2019

A férmula para o r de Pearson é apresentada na figura abaixo, onde xn e yn sdo as
variaveis a serem comparadas (vetores em um espaco de n dimensdes). E importante ressaltar

que a letra grega Sigma significa “somatoria”.

Figura 48 — Formula de r de Pearson
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Fonte: MEDSTATWERB, [2017]

Para calcularmos as possiveis correlaces entre a melodia PADRAO com as demais
melodias, utilizaremos as colunas de dados referentes ao timing de cada uma das melodias,
conseguidos através do software TONY.

De modo geral, resultados entre 0,7 e 0,9 significam uma forte correlacéo, referindo-se
a categoria XXX. Resultados entre 0,3 e 0,5 significam uma correlacdo fraca, referindo-se a
categoria YY'Y. Ja os resultados 1 e abaixo de 0,3 significam respectivamente uma correlacdo
perfeita e uma correlacdo desprezivel (ou seja, tdo pequena que pode ser ignorada).

7.2.2 Média Aritmética

A Média Aritmética é uma operagdo matematica muito simples que calcula o valor
médio de um conjunto de nimeros. No caso do timing melddico, este podera indicar, com certo

grau de precisdo, o quanto cada valor de timing se desviou de um determinado valor. Para
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calcular a Média Aritmética Simples, basta somar todos os valores numeéricos e depois dividir
0 resultado pelo nimero de dados somados. Diferentemente da correlagdo de Pearson, para
calcularmos a Média Aritmética Simples, a Variancia e o Desvio Padrdo, utilizaremos os
valores das diferencas de timing entre as notas da melodia PADRAO e as notas das demais
melodias. Para obter esses valores das diferencas, subtrai-se dos valores de timing de cada uma
das notas da melodia PADRAO os valores de timing de cada uma das notas das demais
melodias. Se o valor da diferenca de timing de uma nota - por exemplo, a nota D6 - da melodia
PADRAO em comparacdo com o valor de timing dessa mesma nota das demais melodias for
positivo, entdo significard que a nota D6 da melodia a ser comparada comecou a soar (valores
de tempo de inicio da nota) ou deixou de soar (valores de tempo do final da nota) um pouco
antes em comparag&o ao mesmo D6 da melodia PADRAO. Se os valores forem negativos, a
nota da melodia analisada comecou a soar ou deixou de soar depois dessa mesma nota da
melodia PADRAO. Quanto menor ou mais proximo do zero for o valor médio, menores seréo
os valores da diferenca entre os tempos iniciais e finais, ou seja, o timing — de cada nota da
melodia analisada, em comparac&o a melodia PADRAO.

E importante ressaltar que a Média Aritmética Simples é uma das etapas que antecedem

os calculos de Variancia e do Desvio Padrao.

7.2.3 Variancia e Desvio Padrao

A Variancia (Var), juntamente com o Desvio Padrdo (dp), sdo medidas estatisticas da
disperséo, utilizadas para verificar o grau de convergéncia ou distanciamento dos valores de um
conjunto de dados, indicando assim a sua regularidade em funcdo da Média Aritmética.
Enquanto a Var mostra o qudo distante estdo os valores de um determinado conjunto de dados
do seu valor central médio, o dp indica o quanto esse conjunto de dados é uniforme. Valores de
Var proximos ao zero significam que o timing da melodia analisada variou muito pouco em
relacdo ao valor da média de timing dessa mesma melodia. J& o dp indica qudo uniforme é o
conjunto de dados de timing da melodia analisada. Quanto mais préximo é este valor de zero,
mais homogéneo sera esse conjunto de dados. O valor resultante é apresentado como sendo um
valor com sinal (de + x ou — x), 0 que significa que o valor de cada X, correspondendo a cada
timing de cada nota da melodia analisada, se desviou da Média Aritmética em mais ou menos
X segundos.

A férmula da Variancia (Var) é:
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Var = (X1 — X)2 + (X2 — X)2 + (X3 — X)2 + ... + (Xn.— X)?
n-1

onde: x1, X2, xn sdo os n elementos de uma amostra e x € a média aritmética

A férmula do Desvio Padréo é:

dp = var

7.2.4 Descricao dos 4 experimentos

Nessa subsecao, apresentamos 0s 4 experimentos e 0 processo de gravacdo das melodias
utilizadas nos experimentos.

O instrumento utilizado para a gravacao de todas as melodias - com excecdo da melodia
PADRAO, que foi retirada da seccfo de audio do método utilizado para os experimentos - foi
uma guitarra Gibson modelo SG Studio Faded, ano de fabricacdo 2008, com cordas Elixir
0,010, regulada com acédo baixa, tocada com palhetas Dunlop 2.0 mm. Achamos importante
utilizarmos 0 mesmo instrumento e palheta para evitarmos interferéncias de equipamentos e
periféricos na performance, ja que comprimentos de escala, espessuras de palhetas e acdo de
cordas diferentes poderiam interferir na forma de tocar. O cabo utilizado para a conexao entre
a guitarra e o sistema de gravacdo foi um cabo da marca Tecniforte de trés metros, modelo Rai.

Utilizamos um notebook da marca HP modelo HP 14, com processador Intel Celeron
N2830 2.16 Ghz, memoéria RAM DDR 3 de 4 GB, sistema operacional Windows Home Single
Language de 64 bits. Acoplada ao computador utilizamos uma placa de som externa da marca
Behringer modelo Um-2 e fones de ouvido da marca Koss, modelo Porta Pr6. Para o registro

das gravacdes, utilizamos o software Audacity.
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7.2.4.1 Procedimentos para a gravacdo das melodias

Primeiramente, exportamos o audio da melodia escolhida como PADRAO - a frase 5
do método citado na subsecéo anterior, tocada pelo guitarrista e autor do livro Alan deMause -
para o software Audacity ([2022]). Com a melodia transportada para um canal do software de
gravacao, foi possivel separarmos temporariamente a contagem de metrénomo usada no inicio
da melodia. Tal procedimento somente foi possivel porque ambos se encontravam divididos em
panorama stereo: 0 acompanhamento e o metrénomo no canal esquerdo, e a melodia no canal
direito. Feita a separacdo dos dois canais, exportamos o audio da melodia para 0 programa
TONY, que se encarregou de fornecer os valores de tempo inicial e duragao de tempo individual
de cada nota, através do recurso ja mencionado anteriormente Export Note Data, apresentado
em formato txt. A figura 49 apresenta um dos arquivos txt, contendo somente os tempos de

inicio de cada uma das notas da melodia:

Figura 49 — Export Note Data
| Mote Data AUTUMM COM =6 tempos iniciais - Bloco de MNotas

Arquivo Editar Farmatar Exibir Ajuda
h,so82e8616
2,536757369
2,995374149
3,291485895
5,990725623
6,257 F7T7FT77F
G,373854875
&,5669931972
8, 736485268
9,36925170a
9,8846803174
18,883242636
12 ,778975a56
13,832176870
12,1548816332
13,473378684

Fonte: Elaboracéo prépria

Em seguida, construimos um metrébnomo a partir das batidas de contagem inicial
constante na gravagdo original da frase de referéncia, através de sucessivas colagens dessas
batidas, também utilizando o software Audacity. Apds esse procedimento, alocamos o
metrébnomo em uma pista no Audacity e, em pistas secundarias, fizemos as gravacdes das
performances das melodias que seriam utilizadas para os experimentos 1 e 2, tocadas por este
pesquisador; as melodias PROXIMO DO PADRAO, FORA DE PADRAO e PADRAO
ALTERADO.

Feitas as gravacOes, retiramos a faixa de metrbnomo e exportamos cada &udio
individualmente para o software TONY para que fossem extraidos os valores de tempo inicial

e de duracéo de cada nota das melodias. Antes, tomamos o cuidado de recortar os audios de
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cada frase para que ficassem com a mesma duracéo de tempo, e que comecassem do mesmo

ponto - primeira nota - com precisao absoluta.

7.2.4.2 Coleta dos dados numéricos

Com os valores dos tempos iniciais e duragdes de tempo de cada nota das melodias em
méos, pudemos também calcular o tempo final de cada nota e, dessa forma, conseguimos os
valores individuais dos timings para cada nota. Para conseguirmos esses valores de tempos
finais, somamos os valores de duracdo com os valores de tempo iniciais de cada nota.

Entretanto, observamos que, assim que obtivemos os valores de tempo iniciais, de
duracdo e frequéncia de cada nota, o recurso de analise do software TONY apresentou alguns
erros pontuais. Essas falhas parecem estar relacionadas com a dificuldade do recurso de anéalise
de tempo do software em identificar os valores de frequéncia de duas notas quando separadas
por semitom e quando tocadas com ligados na guitarra elétrica em andamentos relativamente
acelerados. Ao invés de apresentar dois valores distintos de tempo inicial, duracéo e frequéncia
para cada nota, o recurso de analise apresentou o tempo inicial somente da primeira nota do
grupo de duas notas ligadas e separadas por meio tom, o valor total de duracdo de tempo dessas
duas notas juntas e a frequéncia da nota que teve a maior duracao.

Para corrigirmos estas falhas nas andlises feitas pelo TONY, tentamos identificar os
valores de tempo iniciais para aqueles grupos de duas notas que o0 TONY ndo conseguiu
distinguir. Para isso, usamos outro recurso desse software chamado pitch track data. Esse
recurso fornece os tempos iniciais para cada variacdo de frequéncia/ nota que 0 recurso
conseguir identificar, podendo apresentar mais de 20 varia¢Oes de frequéncia diferentes para a

mesma nota, conforme exemplifica a figura abaixo.
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Figura 50 — Recorte dos dados do recurso pitch track data
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Fonte: Elaboracéao propria
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E interessante observar que uma determinada nota, quando tocada, pode variar entre um
valor minimo e um valor maximo de frequéncia, dentro de uma faixa de tempo. Isso é bastante
comum, principalmente em instrumentos de corda, onde o inicio do tempo de duracéo (attack)
de uma nota pode ter frequéncias mais altas que a frequéncia pertencente aquela nota
originalmente, devido a intensidade com que se pode tocar as cordas do instrumento; ou mais
baixas, quando do final do tempo de duracdo dessa mesma nota (decay). Portanto, a dificuldade
esta em identificarmos o exato momento em que h& a mudanc¢a de uma nota para outra nota,
através das frequéncias apresentadas pelo recurso. A gama de frequéncias para cada nota pode
ser observada na figura 8 e a escolha do exato momento de mudanca de uma nota para outra -
para as notas que o TONY ndo conseguiu informar - sera feita através da deducdo (circulo em
vermelho na figura 8).

Para conseguirmos os valores de tempo finais das notas das melodias - que o0 TONY
ndo € capaz de fornecer — somamos o tempo de duracdo, fornecido pelo recurso export note
data, com o valor de tempo de inicio de cada uma das notas. Dessa forma, pausas naturais
(staccatos ndo intencionais) sdo evidenciadas nos célculos.

A pausa constante na partitura da melodia utilizada nos experimentos 1 e 2, a priori,
deve ser considerada para os calculos. Entretanto, o recurso export data note do TONY nao é
capaz de identificar pausas - lembrando que tal recurso sé fornece os tempos de inicio de cada
nota/ frequéncia. Para conseguirmos o valor de tempo do inicio dessa pausa, consideramos 0
valor do tempo final da ultima nota antes da pausa, que foi conseguido da forma descrita no
paragrafo anterior.
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Com a finalidade de verificar diferencas e validar a importancia dos valores de tempos
finais de cada nota (lembrando que tempos iniciais e finais configuram o timing), faremos os
calculos de duas formas distintas, que chamaremos aqui de modalidades: a) utilizando somente
os valores de tempos iniciais das notas para os calculos estatisticos, considerando como tempo
final de cada nota o tempo inicial da nota seguinte. Dessa forma, o recurso de analise do
programa TONY ¢ utilizado da forma exata para qual foi elaborado, sem a necessidade de
adaptacdes ou céalculos. Chamaremos essa forma de MODALIDADE TEMPOS SO INICIAIS.
Entretanto, vale ressaltar que, utilizando somente os dados de tempos iniciais, ndo estaremos
utilizando os valores de timing de cada nota, desconsiderando pausas espontaneas entre uma
nota e outra (staccatos espontaneos caracteristicos da identidade musical de cada executante) e
preservando somente as pausas indicadas pela partitura, e; b) calculando os tempos finais de
cada nota manualmente. Chamaremos essa forma de MODALIDADE TEMPOS INICIAIS E
FINAIS (timing).

7.2.4.3 Experimento 1

No primeiro experimento, comparamos o desempenho expressivo da melodia dada
como PADRAO, com as melodias PROXIMA DO PADRAO, FORA DO PADRAO e
PADRAO ALTERADO, descritas anteriormente. Espera-se aqui que a melodia PROXIMA DO
PADRAO atinja os resultados mais satisfatorios, principalmente por causa do esforco do
executante em tocar o mais idéntico possivel da melodia PADRAO. Na melodia PADRAO
ALTERADO também ha esse esfor¢o, do qual espera-se ser velado pela troca dos recursos
técnicos de slide e ligados, e pela troca da regido de digitacdo no brago do instrumento.

7.2.4.4 Experimento 2

No segundo experimento, a intencdo € verificar se a nossa estratégia de verificacao de
expressividade consegue identificar diferencas entre a melodia PROXIMO DO PADRAO,
agora sendo utilizada como nossa nova melodia PADRAO, com as outras formas de
reprodugdo, FORA DE PADRAO e PADRAO ALTERADO. As melodias utilizadas neste
experimento sdo as mesmas utilizadas no experimento 1. Pressup8e-se que, pelo fato de ser o
mesmo musico o executante das melodias, as diferencas entre as melodias sejam mais sultis,
pois sabe-se que musicos experientes carregam consigo certas caracteristicas pessoais

expressivas, que sdo os seus DNA estilistico, as suas personalidades musicais dentro dos
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diferentes estilos. Como exemplo disso, podemos destacar os experimentos pioneiros de Collier
e Collier (1996). Os autores analisaram a taxa de swing (swing ratio) de trés bateristas em
diferentes andamentos em um padrdo ritmico tipico de Jazz. Foi pedido aos musicos que
executassem o padrao ritmico escolhido em varios andamentos diferentes - uma seminima
seguida de duas colcheias - em um pad conectado via MIDI a um modulo de bateria eletronica,
simulando um prato de conducéo. Os resultados mostraram que, mesmo quando tocados 0s
mesmos padrdes ritmicos, cada baterista tocou de uma forma ligeiramente diferente, deslocando
as notas para além ou antecipando os tempos previstos para cada beat dentro do estilo proposto,

mas sem alterar ou descaracterizar a intencdo ritmica do padrao proposto.

7.1.4.5 Experimento 3

No terceiro experimento, procuramos saber se a nossa estratégia é capaz de identificar
alteracOes bruscas de timing. Conforme ja mencionado, faremos aqui comparagdes dos oito
primeiros compassos da melodia do standard jazzistico Autumn Leaves tocadas de duas formas
distintas: dentro dos padrdes expressivos do Jazz, aqui denominada de melodia COM SWING
e da forma como esté escrita no livro de repertorio conhecido como REALBOOK, ou seja, sem
nenhuma caracteristica expressiva jazzistica, aqui denominada de melodia SEM SWING. O
processo de coleta dos dados foi 0 mesmo aplicado nos experimentos anteriores.

As andlises dessas melodias feitas pelo software TONY, quanto a identificacdo dos
tempos de inicio de cada nota, ndo apresentaram 0s mesmos problemas encontrados nas analises
das melodias dos experimentos anteriores. Acreditamos que o0 sucesso de analise pode ter sido
potencializado pela auséncia de ligados e andamento mais lento das melodias, facilitando a
identificacdo dos valores de tempo iniciais e duragdo de tempo de cada nota.

7.2.4.6 Experimento 4

O experimento 4 visa averiguar se os resultados obtidos atraves dos célculos
matematicos podem sofrer variagdes em uma mesma melodia em andamentos diferentes, pois
0 estudante pode tocar um fraseado em andamento ligeiramente diferente do andamento do
fraseado de referéncia carregado no aplicativo. Como foi verificado uma confiabilidade maior
para os calculos de Var e dp durante os procedimentos iniciais dos experimentos (cuja descri¢do
em detalhes é apresentada mais adiante), utilizamos para esse experimento somente essas duas

categorias de célculos matematicos e os valores das diferencas de tempo na modalidade
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TEMPOS SO INICIAIS das melodias do experimento 3. Optamos por néo tocar novamente a
melodia, pois acreditamos que poderia ocasionar diferencas sutis de timing nas novas gravacoes
em comparacdo as gravacdes dessa mesma melodia utilizadas para o experimento 3. Entdo,
decidimos multiplicar os valores das diferencas de tempo por dois. Dessa forma, pretende-se

simular uma gravacdo em andamento metade do valor de tempo da gravacdo do experimento 3.

7.2.5 Resultados

Aqui séo apresentados os resultados obtidos através dos calculos matematicos para 0s
experimentos 1, 2 e 3, de modo separado para cada tipo de calculo. Os resultados do

experimento 4 sdo apresentados logo em seguida.
7.2.5.1 Resultados das Correlagdes

Em um primeiro momento, todos os valores de correlagdo conseguidos apresentaram
valores de r altos (tabela 1) — lembrando que valores proximos de 1 indicam uma correlacéo
forte - 0 que pode significar que a correlacdo de Pearson pode ndo ter sido eficaz para apontar

as diferencas/ semelhancas entre os timing das melodias escolhidas para os experimentos.

Tabela 1 — Resultados das correlacdes

EXPERIMENTO 1 TEMPOS INICIAIS E FINAIS TEMPOS SO INICIAIS
PADRAOD ¢/ PROXIMA DO PADRAOD 0,999636 0,099854

PADRADC  c¢/FORA DO PADRAD 0,990613 0,909798

PADRAD o/ PADRAD ALTERADO 0,908850 0,999692
EXPERIMENTO 2 TEMPOS INICIAIS E FINAIS TEMPOS SO INICIAIS
FROXIMA DO PADRAD ¢/ FORA DO PADRAD 0,999775 0,999771
PROXIMA DO PADRAD ¢/ PADRAD ALTERADO 0,909350 0,999577
EXPERIMENTO 3 TEMPOS INICIAIS E FINAIS TEMPOS SO INICIAIS

090882113 0,998604542

Fonte: Elaboracéao propria

Entretanto, se observarmos os numeros das casas decimais - a direita da virgula - mais
especificamente a partir do segundo e terceiro numero apds a virgula, podemos ver que as
diferencas entre as melodias tocadas em comparacdo com a melodia escolhida como referéncia
de expressividade (melodia PADRAO para o experimentos 1 e melodia PROXIMA DO

PADRAO para o experimento 2) sdo explicitadas: tanto as correlag@es utilizando os dados de
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tempos iniciais e finais (timing) como a correlagdes utilizando somente os tempos iniciais,
apresentaram valores maiores para a correlagdo entre a melodia PADRAO com a melodia
PROXIMO DO PADRAO, e valores menores para a correlagio entre a melodia PADRAO e a
melodia PADRAO ALTERADO para o experimento 1. No experimento 2, os valores mais altos
ficaram para a comparacdo da melodia PROXIMA DO PADRAO (agora usada como melodia
de referéncia) com a melodia FORA DO PADRAO. O resultado esperado era que a melodia
PROXIMA DO PADRAO obtivesse os valores mais altos de r, o que se concretizou no
experimento 1. J4 os valores mais baixos eram esperados para a melodia FORA DO PADRAO,
0 que ndo aconteceu para ambos os experimentos 1 e 2.

Embora que a melodia PADRAO ALTERADO tivesse atingido os resultados mais
baixos em ambos o0s experimentos 1 e 2 - 0 que poderia indicar que esse tipo de célculo pode
ter conseguido identificar as diferencas de expressividade provocadas pela alteragédo de recursos
expressivos através de performance em regido diferente no braco do instrumento — uma analise
mais detalhada dos resultados através de feedbacks visual e auditivo - sobreposicao dos gréaficos
de tempo e dos audios das melodias PADRAO com as melodias PROXIMA DO PADRAO e
PADRAO ALTERADO - indica que a melodia PADRAO ALTERADO possui similaridades
maiores com as melodias escolhidas como referéncia do que a melodia FORA DO PADRAO.
Inclusive, podemos dizer que houve um esforco por parte do executante durante as gravacoes
para que a melodia PADRAO ALTERADO soasse 0 mais idéntico possivel com a melodia
PADRAO, mesmo com a dificuldade de se tocar em outra regido do braco da guitarra. Vale
ressaltar que a adicdo ou retirada de recursos expressivos e a execucdo de uma melodia em
diferentes regides no braco do instrumento podem néo estar relacionados diretamente com a
questdo de ser possivel a identificacdo ou ndo por algum tipo de ferramenta computacional, mas
sim na possibilidade desses recursos interferirem nas questdes técnicas de execucdo, facilitando
ou dificultando determinadas articulagcdes que podem levar a uma performance mais ou menos
expressiva.

O resultado da correlagédo entre as melodias COM SWING e SEM SWING atingiram
os resultados mais inferiores se comparados aos resultados dos experimentos anteriores, 0 que
de certa forma endossou a diferenga brusca de timing objetivada pelo experimento 3.

Relativamente, os calculos das correlagbes apontaram as semelhangas, mas néo
conseguiram identificar as diferencas entre as melodias. Portanto, consideramos esse tipo de

calculo ineficaz para o que se propde aqui, nos experimentos.

7.2.5.2 Resultados das Médias
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A Média Aritmética é um célculo bem simples e que precede os calculos de Variancia
e Desvio Padrdo. Valores proximos ao zero - negativos ou positivos - podem indicar que houve
pouca variacdo numérica em um dado conjunto de nimeros e, N0 NOSSO caso, que os valores
dos timing de cada nota variaram pouco, pois serdo as diferencas de tempos entre as notas da
melodia PADRAO e as das notas das demais melodias que serdo submetidas aos calculos de
Média Aritmética.

Para calcularmos a Média Aritmética, primeiramente foi necessario que calculassemos
a diferenca entre os valores de tempos das notas da melodia PADRAO e as notas das demais
melodias, gerando uma terceira coluna de dados que denominamos somente de DIFERENCA.
Essa nova coluna apresentou valores de tempo positivos e negativos, sendo que os valores de
tempo positivos significam que uma determinada nota comegou a soar antes em comparacgao a
mesma nota na melodia PADRAO, enquanto que os valores de tempo negativos significam que
essa mesma nota comegou a soar depois.

Com os novos dados de tempos em mé&os - a coluna DIFERENCA - calculamos a Média
Aritmética através do recurso MEDIA do Excel, que nada mais é que a soma de todos os valores
de tempos divididos pelo nimero de dados expressos pela nova coluna. Quanto menor for o
valor da Média, significa que menos diferencas de tempos existiram entre as notas da melodia
PADRAO quando da comparag&o com as demais melodias.

Conforme é mostrado na tabela 2, os resultados mais expressivos de Média foram
alcancados pela melodia PADRAO ALTERADO, nas modalidades SO TEMPOS INICIAIS e
TEMPOS INICIAIS E FINAIS/timing no experimento 1, enquanto que a melodia FORA DO

PADRAO apresentou resultados inferiores também para ambas modalidades.
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Tabela 2 — Resultados das Médias

EXPERIMENTO 1 TEMPOS INICIAIS EFINAIS  TEMPOS SO INICIAIS
PADRAD Cf PROXIMA S0 PADRAD -0,03864 -0,02926
PADRAD C/ FORA DO PADRAD -0,07783 -0,06555
PADRAD C/ PADRAD ALTERADD 0,007976 0,020077
EXPERIMENTO 2 TEMPOS INICIAIS E FINAIS  TEMPOS SO INICIAIS
PRO¥IMO DO PADRAD Cf FORA DO PADRAD 0,03919 1,070076
PRO¥IMO DO PADRAOD C/ PADRAC ALTERADD -0,04571 0,049341
EXPERIMENTO 3 TEMPOS INICIAIS EFINAIS TEMPOS SO INICIAIS
-0,046616184 -0,006897676

Fonte: Elaboragéo propria

Entretanto, os resultados de Média dos experimentos 2 e 3 apresentaram controvérsias.
Diferentemente do experimento 1, onde a melodia PADRAO ALTERADO atingiu 0s
resultados mais significativos em ambas modalidades, no experimento 2 essa mesma melodia
apresentou resultado mais distante de zero (menor similaridade) na modalidade TEMPOS
INICIAIS E FINAIS quando comparado a melodia FORA DO PADRAO, resultados esses que
se invertem na modalidade SO TEMPOS INICIAIS; nessa modalidade, a melodia FORA DO
PADRAO atinge pela primeira vez valor acima de zero a esquerda da virgula (1,979976), valor
relativamente distante dos 0,049341 atingidos pela melodia PADRAO ALTERADO
(lembrando que, no experimento 2, a nova melodia de referéncia é a melodia PROXIMA DO
PADRAO).

No experimento 3, resultados controversos persistem, com valores huméricos muito
proximos de zero, indicando forte similaridade entre as melodias COM SWING e SEM
SWING, principalmente na modalidade SO TEMPOS INICIAIS, enquanto que o esperado era
exatamente o contrario, perante as drasticas diferencas de timing entre as melodias comparadas.
Portanto, consideramos esse tipo de calculo também ineficaz para indicar similaridades e

semelhancas ritmicas entre duas melodias.

7.2.5.3 Resultados das Variancias

Conforme mencionado anteriormente, a Variancia (Var) é capaz de mostrar 0 quao

distantes um conjunto de dados pode estar do valor central médio, sendo que valores de Var
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proximos ao zero significam que os valores de timing de cada uma das notas da melodia
comparada variaram muito pouco em relacdo & média de timing dessa mesma melodia.

Os resultados obtidos através dos calculos de Var indicaram que a melodia PROXIMO
DO PADRAO atingiu os melhores resultados em ambas as modalidades — SO TEMPOS
INICIAIS e TEMPOS INICIAIS E FINAIS/ timing - em comparagio com a melodia PADRAO
(experimento 1), e a melodia PADRAO ALTERADO também atingiu os melhores resultados
em ambas as modalidades em comparacdo com a nova melodia de referéncia do experimento
2, a melodia PROXIMA DO PADRAO. Os resultados mais inferiores ficaram para a melodia
FORA DO PADRAO nos experimentos 1 e 2 e em ambas modalidades.

Tabela 3 — Resultados das Variancias

EXPERIMENTO 1 TEMPOS INICIAIS EFINAIS TEMPOS SO INICIAIS
PADRAO Cf PROXIMA 50 PADRAC 0,00238% 0,00093
PADRAO €/ FORA DO PADRAD 0,007289 0,004929
PADRAD Cf PADRAD ALTERADO 0,005189 0,001192
EXPERIMENTO 2 TEMPOS INICIAIS EFINAIS  TEMPOS S5O INICIAIS
PROXIMIO DO PADRAO C/ FORA DO PADRAO 0,002854 1,807803
PROXINMIO DO PADRAC C/ PADRAD ALTERADO 0,002226 0,001486
EXPERIMENTO 3 TEMPOS INICIAIS EFINAIS  TEMPOS SO INICIALS
0,038056548 0,046018342

Fonte: Elaboracéao propria

Da mesma forma que no célculo da Média entre as melodias PROXIMA DO PADRAO
e FORA DO PADRAO do experimento 2, modalidade SO TEMPOS INICIAIS, o valor
atingido foi muito acima se comparado aos valores gerais em todos os experimentos. Uma
possivel resposta para um resultado tdo diferente dos demais resultados pode residir no fato de
que na modalidade TEMPOS SO INICIAIS da melodia FORA DO PADRAO os valores de
tempo de inicio de cada nota podem estar bem diferentes dos tempos de inicio das notas da
melodia PADRAO (lembrando que a intencdo para a melodia FORA DO PADRAO era
exatamente a de simular uma performance fora dos padrdes de expressividade definidos pela
melodia PADRAO), mas quando acrescentados os tempos finais para os célculos de Var (na
modalidade TEMPOS INICIAIS E FINAIS/timing), tempos estes provavelmente mais
semelhantes dos tempos finais da melodia de referéncia escolhida para o experimento 2,

equilibrou-se o valor da Média e, consequentemente, o valor de Var, ja que este Gltimo depende
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da Média para alcancar seus resultados. Dessa forma, o valor alcangado para a comparacao
entre melodia PROXIMA DO PADRAO com a melodia FORA DO PADRAO, modalidade
TEMPOS INICIAIS E FINAIS foi relativamente menor (ou mais préximo de zero) que o valor
alcancado para a mesma comparacdo na modalidade SO TEMPOS INICIAIS. Entretanto, os
resultados de ambas as modalidades foram adequados para indicar que a melodia FORA DO
PADRAO apresentou menos similaridades que a melodia PADRAO ALTERADO quando
comparadas a melodia PROXIMA DO PADRAO no experimento 2. E importante observar
também que o valor de Var do experimento 2 entre as melodias PROXIMA DO PADRAO e
FORA DE PADRAO na modalidade TEMPOS SO INICIAIS (0,002854) ndo apresentou um
valor relativamente expressivo em comparagao ao valor apresentado para a mesma modalidade
no experimento 1 na comparacio da melodia PADRAO com a melodia FORA DO PADRAO
(0,007289). Uma provavel explicacdo para isso € que, apesar da intencdo de se fazer soar 0 mais
idéntico possivel, a melodia PROXIMA DO PADRAO ndo tem exatamente as mesmas
caracteristicas temporais que a melodia PADRAOQ, devido ao fato que foram musicos diferentes
que tocaram a mesma melodia. Nesse caso, o que pode ter se destacado foram as “caracteristicas
pessoais intransferiveis” de Collier e Collier (1996), elucidada na subsecdo que descreve o
experimento 2.

Diferentemente dos calculos de Correlagdo e Média, a melodia dos quais se esperavam
os melhores resultados em comparacdo as melodias de referéncia nos experimentos 1 e 2 - a
melodia PROXIMO DO PADRAO - se cumpriu para a Var. Essa melodia apresentou a menor
discrepancia nos valores de tempo nas comparacfes exatamente porque na Variancia o que é
levado em consideracdo é a proximidade entre os valores de tempo da DIFERENCA com o
valor MEDIO CENTRAL no qual esse tipo de calculo se propde a fazer. Por exemplo, podemos
ter o mesmo valor numérico MEDIO em dois conjuntos de dados diferentes entre si, mas a Var
ird apontar a quantidade de dados mais distantes do valor MEDIO, que em Matematica é

chamado de valor MEDIO CENTRAL. O gréfico abaixo pode confirmar esse pressuposto:
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Grafico 1 — Diferencas de tempos em relacdo a média central
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Fonte: Elaboracéo propria

A linha em vermelho representa as diferencas de tempo - valores da coluna
DIFERENCA - entre as notas da melodia PROXIMO DO PADRAO em comparagio com as
notas da melodia PADRAO, enquanto que a linha azul representa as diferencas de tempo -
valores da coluna DIFERENCA - entre as notas da melodia PADRAO ALTERADO em
comparacdo com a mesma melodia PADRAO. Note que a linha vermelha se apresenta um
pouco mais retilinea que a linha azul, o que significa que os valores de tempos de cada uma das
notas da melodia PROXIMO DO PADRAO tiveram alteracdes de tempo menos abruptas (mais
lineares) em comparacdo aos valores de tempo das notas da melodia de PADRAO
ALTERADO.

No experimento 3, os valores de Var alcangados foram maiores (mais distantes do zero)
em uma casa decimal que os valores dos experimentos 1 e 2, 0 que ja era esperado perante as
diferencas acentuadas de timing e auditivamente perceptiveis entre as duas melodias COM
SWING e SEM SWING. Entretanto, podemos dizer que tais valores poderiam ter sido mais
abruptos, principalmente quando analisamos os dados apresentados pelo grafico abaixo, que
identificou que algumas das notas das duas melodias estdo sincronizadas ou alinhadas. Nota-se
gue as notas sincronizadas ou alinhadas séo as notas localizadas sempre no terceiro tempo de
cada compasso (notas 3, 7, 11 e 15).
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Grafico 2 — Diferencas de tempo iniciais
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Fonte: Elaboracéo propria

Uma provavel explicacdo para isso é que, no swing jazzistico, as notas dos tempos fortes
(tempos 1 e 3) costumam ndo sofrer os efeitos da sincopacdo. No caso especifico do
desempenho na melodia COM SWING, h& o efeito de sincopagdo nos tempos 1 de cada
compasso, mas ndo nos tempos 3.

Visualmente, o grafico parece ndo fornecer informacgdes muito precisas, principalmente
porque os valores de tempo sdo muito sutis, devido ao andamento relativamente alto da melodia.
Andamentos mais lentos podem gerar valores de tempo maiores ao longo do eixo temporal e,
consequentemente, curvas mais dispares visualmente. Entretanto, a tabela logo abaixo consegue
mostrar algumas dessas diferencas de inicio de tempo de cada uma das notas de ambas as
melodias COM SWING e SEM SWING, lembrando que o recurso de tabelas e graficos do
Excel arredondou os valores de tempo: para cima, quando os valores estavam proximos de
valores inteiros ou de valores que indicavam a metade (exemplo, 1,98 ficou 2 e 1,47 ficou 1,5)
e; para baixo (exemplo, 2,02 ficou 2 e 1,55 ficou 1,5). Os valores de tempo mais ao final das
melodias foram drasticamente arredondados, provavelmente porque o software deve ter
considerado os valores a esquerda da virgula e acima de 10 como valores mais importantes,
ignorando as fragoes.

Apesar dos valores diminutos de Var aqui alcancados, principalmente se comparados
aos valores relativamente altos costumeiramente alcancados em calculos estatisticos
populacionais, esses valores conseguiram exprimir as diferencas ritmicas expressivas entre as

melodias comparadas.
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7.2.5.4 Resultados dos Desvios Padrdes

Conforme ja descrito nesse trabalho, o Desvio Padrdo é um tipo de calculo estatistico
capaz de identificar “erros” ou desvios em um conjunto de dados. Neste caso, o dp indicara o
quanto os valores das diferencas de timing entre as melodias comparadas sdo uniformes, sendo
que, quanto mais préximo de zero for esse valor, mais homogéneo seré esse conjunto de dados.
No caso dos experimentos, a homogeneidade nos valores de timing significa que os tempos de
inicio e final de cada nota de uma melodia a ser comparada seguem um mesmo padrdo de
distancia ou sincronismo temporal em relacdo aos tempos de inicio e final das notas da melodia
PADRAO (para o experimento 1), melodia PROXIMA DO PADRAO (experimento 2) e
melodia COM SWING (experimento 3). Por exemplo, os valores de tempos de inicio e final de
cada nota de uma melodia podem ndo ser os mesmos valores de tempos de inicio e final das
notas da melodia escolhida como referéncia de expressividade, mas se as diferencas desses
tempos se mantiverem sempre em uma mesma distancia temporal para todas as notas - ou até
mesmo se esses valores de tempos forem iguais, indicando um sincronismo - entéo significa
que o dp estd proximo de zero e, portanto, ha uma enorme chance da melodia analisada ser
muito semelhante & melodia PADRAO.

Da mesma forma que nos célculos de Var, os valores de dp alcangados mais
significativos (mais proximos de zero) foram para as melodias PROXIMO DO PADRAO no
experimento 1, e PADRAO ALTERADO no experimento 2, enquanto que a melodia FORA
DO PADRAO foi a que apresentou os resultados mais inferiores (mais distantes de zero) em

todos os experimentos e em ambas as modalidades.

Tabela 4 — Resultados do Desvio Padrdo

EXPERIMENTO 1 TEMPOS INICIAIS E FINAIS  TEMPOS 50 INICIAIS
PADRAD Cf PROXIMA 50 PADRAD 0,048873 0,030495
PADRAOD Cf FORA DO PADRAD 0,085378 0,07021
PADRAC C/ PADRAC ALTERADD 0,072036 0,034531
EXPERIMENTO 2 TEMPOS INICIAIS EFINAIS  TEMPOS SO INICIAIS
PRO¥IMO DO PADRAOD Cf FORA DO PADRAD 0,053424 1,344546
PRO¥IMO DO PADRAO C/ PADRAO ALTERADO 0,047185 0,038545
EXPERIMENTO 3 TEMPOS INICIAIS EFINAIS TEMPOS SO INICIAIS
0,195080875 0,214518863

Fonte: Elaboracéo prépria
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Entretanto e, da mesma forma que ocorrido nos célculos de Var, o valor de dp alcan¢ado
na comparacio entre as melodias PROXIMO DO PADRAO e FORA DO PADRAO
modalidade TEMPOS SO INICIAIS do experimento 2 também ficou muito acima do valor
esperado, se comparados aos valores de dp dos experimentos 1 e 3. A explicacdo para esse valor
alto de Var pode ser a mesma explicacdo dada na subsecéo anterior, referente aos calculos de
Var do experimento 2, quando o valor para a comparacao entre as mesmas melodias também
atingiu um valor acima da média dos valores que vinham sendo praticados. Alem disso, vale
lembrar que o dp vai depender da Var que, por sua vez, também vai depender da Média
Aritmética para a realizacdo dos seus procedimentos aritméticos. Uma prova disso é que todos
os resultados dos calculos de Média, Var e dp na comparagao entre as melodias PROXIMA DO
PADRAO e FORA DO PADRAO atingiram valores acima das médias com que vinham sendo
apresentadas.

Da mesma forma que nos célculos de Var, os calculos de dp para o experimento 3
também apresentaram valores maiores em comparacao ao mesmo tipo de célculo para os demais
experimentos, o que € um indicativo de que tanto Var como dp podem ser adequados para

apontar similaridades e diferencas ritmicas e expressivas entre duas melodias.

7.2.5.5 Resultados do experimento 4

Conforme ja descrito em subsecdo anterior, o experimento 4 visa verificar se os valores
de Var e dp sofrem alteracdes em andamentos mais lentos nas comparagdes entre melodias. E
esperado que os novos valores de Var e dp aqui conseguidos ndo sofram alteragdes em
comparacdo aos valores alcancados para esses mesmos tipos de célculos nos experimentos
anteriores, ja que se trata da mesma melodia.

Conseguidos os valores das diferencas de tempos, foram feitos os calculos de Var e dp
para 0 novo conjunto de dados, que sdo mostrados na tabela 13, juntamente com os resultados
desses mesmos célculos do experimento 3, para efeito de comparagéo:

Tabela 5 — Resultados de Var e dp do experimento 4

EXPERIMENTO 4 VARIANCIA DESVIO PADRAD
AUTUMM LEAVES andamento normal 0,046018 0,214519
AUTUMNM LEAVES metade do andamento 0,184072 0,429038

Fonte: Elaboracéao propria
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Como podemos ver na tabela acima, o valor para a Var se mostrou 4 vezes maior e 0
valor de dp 2 vezes maior que os valores para 0s mesmos tipos de céalculos na melodia em

andamento normal.

7.2.6 Discussdo

A partir dos resultados conseguidos através dos experimentos, podemos dizer que é
possivel fazer uma andlise qualitativa de expressividade musical, desde que se tenha uma
referéncia dessa expressividade para compararmos com outras performances. Através do
experimento 4, concluimos que a principio ndo podemos ter como referéncia um valor fixo
estabelecido de Var ou dp como ideal para indicar semelhancas ou diferengas de timing na
comparacdo entre duas melodias. E importante ressaltar que as melodias analisadas nos
experimentos sdo melodias curtas, com valores de tempo que variam entre 5 a 16 segundos.
Isso talvez explique os valores relativamente pequenos de Var e dp, valores estes bem distantes
dos valores ditos como adequados pela Estatistica para indicar correlagdes, variancias e desvios
padrdes. Dessa forma, valores fixos de Var e dp podem ndo ser suficientes para indicar
diferencas/similaridades entre duas melodias quanto aos padrdes de expressividade.

Proponho que se fagam conversdes desses valores de timing em valores em fragdes de
compasso como outra possibilidade para a distribuicdo de notas no espectro temporal. Através
da conversdo dos valores de tempos das notas em valores fracionados de compassos, os valores
dados em fragcdes poderiam indicar a posi¢éo de cada nota em ambito de cada compasso de uma
forma que andamentos diferentes ndo iriam alterar o resultado final, ja que se trata de dados
que indicam posi¢cdes ou localizagdes dentro de um panorama temporal representado pelos
COMpassos.

Uma segunda alternativa seria submeter os valores de Var e dp a algum tipo de célculo
matematico que levasse em consideracdo os valores dos andamentos. Acreditamos que isso
possa ser possivel porque, como podemos observar nos resultados, os valores conseguidos no
experimento 4 se apresentaram de forma a se assemelhar com progressdes aritméticas e/ou
geométricas: a Var atingiu um valor 4 vezes maior e o dp atingiu um valor 2 vezes maior que
0s mesmos valores conseguidos para esse mesmo tipo de calculo no experimento 3.

Outra alternativa, talvez a mais plausivel, seria identificar uma porcentagem méaxima de
variacdo permitida para os valores de Var e dp nas comparacdes entre melodias tocadas por
estudantes e melodias dadas como referéncia de expressividade. A partir de experimentos,

poderiamos calcular uma porcentagem méxima de variacdo para os valores de Var e dp e defini-
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la como uma variacdo permissivel dentro dos parametros minimos de expressividade
escolhidos. Por exemplo, se o valor da porcentagem de variacdo permissivel for 20%, os valores
de Var e dp de melodias tocadas por estudantes poderdo ser maiores - mais distantes de zero —
em até 20% dos valores desses mesmos tipos de calculos em comparagdo com uma melodia
escolhida como referéncia. Sugiro que os referidos experimentos sejam feitos dentro dos
mesmos moldes que os experimentos feitos nessa tese, porém de forma sistematica, procurando
abarcar grande variedade de ritmos e contornos melddicos possiveis. Feito isso, deve-se
procurar identificar as diferencas de valores de Var e dp entre melodias reproduzidas simulando
estudantes e melodias de referéncia, e transformar essas diferencas em valores de porcentagem.

Acreditamos que todas as alternativas possam ser viaveis, mas requerem mais pesquisas
nesse sentido.

Mesmao assim, 0s experimentos mostraram que € possivel determinar, até certo grau, se
uma melodia esta dentro dos padrdes ritmicos e expressivos quando comparada a outra melodia
escolhida como referéncia.

Portanto, podemos afirmar que, se resolvidos os problemas com andamentos diferentes,
os célculos de Var e dp podem ser uma forma para se identificar parametros de expressividade
na comparacao entre duas melodias, e também como instrumento de afericdo de expressividade
musical para ser implementado em uma futura ferramenta computacional que porventura possa

vir a ser criada. Sugestdes nesse sentido sdo dadas na subsegéo seguinte.

7.3 Sugestdes para o futuro desenvolvimento de apps voltados para a aprendizagem de

expressividade no Jazz

Diante do que foi discutido até aqui, sugerimos a criacdo de uma ferramenta
computacional portatil - um app - que seja capaz de fornecer uma resposta quanto ao grau de
expressividade contido em melodias tocadas por um usuario. Como nossa pesquisa € voltada
para 0 uso de estratégias de ensino de idiomas para o ensino do desempenho expressivo em
Mdsica, resolvemos pesquisar aplicativos nesse segmento como inspiracdo para idealizarmos
tal ferramenta computacional.

Dentre as cinco ferramentas analisadas e elencadas como as melhores opg¢des para a
aprendizagem de idiomas pelo site eDestinos (2018) (Babbel, Duolingo, Lingualel, Busuu,
Mindsnacks), a que mais chamou nossa atencao foi o Duolingo. O Duolingo é um aplicativo
gratuito para dispositivos mdveis (fornecido também para PCs) de ensino de linguas

estrangeiras (DUOLINGO, [2022]) que utiliza diversos exercicios diferentes de leitura e diccdo,
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que ajudam na compreensao e fixacao de palavras e frases do novo idioma a ser aprendido. Em
uma analise inicial, verificamos que os exercicios do Duolingo foram elaborados a partir de
estratégias baseadas na Abordagem de Imitagdo Intuitiva e no Processamento Semantico (PS),
descritos no capitulo anterior. Vale lembrar aqui que, na aprendizagem de idiomas, o PS foca
na apreensdo de vocabulario e nas varias formas em que uma nova palavra aprendida pode se
encaixar nas diversas situacdes de frases comumente utilizadas no cotidiano daquele idioma.
Correspondentemente, na musica, podemos dizer que o ato de aplicar uma mesma frase musical
para diversas situagdes harmoénicas em um improviso, € algo muito comum e necessario para
que o estudante obtenha uma diversidade melodica nos seus fraseados. Por exemplo, € usual
entre os improvisadores construir uma frase melddica utilizando o modo maior sobre uma
progressdo: Ilm - V7 - I, em C (d6 maior) e depois utilizar essa mesma frase sobre uma
progressao harmonica no modo relativo menor 1Im7(b5) - V7 - Im (l& menor) ou ainda para
acordes isolados, tais como Dm7 (ddrico), F7M (lidio), etc. Dessa forma, ao se estudar uma
Unica frase, abre-se a possibilidade de uso para vérias outras situagdes harménicas, enquanto
que com o estudo sistematico dessa mesma frase, através de acurados procedimentos de
repeticdo dos seus elementos melddicos e expressivos, poder-se-a fortalecer o que 0s musicos
chamam de “Articulacdo” ou “Linguagem” do Jazz.

Um exercicio especifico do Duolingo me inspirou, do qual sugiro como referéncia
pedagogica para uma das estratégias de aprendizagem que poderdo ser implementadas em um
futuro app para o ensino da expressividade musical no Jazz. O referido exercicio do Duolingo
solicita ao usuario que reproduza verbalmente palavras e frases de uma lingua estrangeira,
fornecidas pelo app simultaneamente em formato de audio e texto — estratégia advinda da
abordagem de Imitagdo Intuitiva. O painel do referido recurso no Duolingo é mostrado na figura
51.



151

Figura 51 — Painel inicial de um exercicio do Duolingo
]

Diga esta frase

I
Fonte: Elaboracao propria

Nesse exercicio, o icone de microfone deverd ser mantido pressionado para que o
programa grave a frase falada pelo estudante a ser avaliada. O recurso analisa a diccao e gera
uma resposta ao estudante, dizendo se esta adequado ou n&o:

Figura 52 — Painéis do Duolingo de resposta de (esquerda) acerto ou (direita) erro
L s ]

Diga esta frase Diga esta frase

Fonte: Elaboracéo prépria

A motivacdo da nossa sugestdo de criacdo de um futuro app musical para a
aprendizagem da expressividade no Jazz é que o usuario reproduza na guitarra elétrica uma
melodia ou padréo de Jazz, fornecida em audio, em notacdo musical e em tablatura, nos mesmos
moldes da estratégia do Duolingo descrita aqui. A tablatura se faz necessaria aqui pois a
localizacdo correta da regido onde a nota devera ser tocada € de suma importancia para uma
articulacdo correta e facilitada quando usados ligados, pull offs, hammer ons, glissandos®®? e
slides, dentre outros recursos expressivos de embelishment, pois tais recursos expressivos
costumam soar mais adequadamente em regides especificas do “brago” do instrumento em
detrimento de outras regioes.

A referida estratégia - inspirada no Duolingo - poderad fazer a verificagdo da

expressividade musical do aluno através de descritores psicoacusticos, ou seja, modelos

101 Um glissando na musica € uma passagem suave e discreta de uma nota para outra, podendo passar por todos os
semitons existentes entre a primeira nota e a Gltima nota de forma clara.
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computacionais que executam algoritmos que simulam a capacidade da audicdo humana de
perceber diversos aspectos musicais como, por exemplo, variagdes microtonais do som tonal
(afinacdo), a percepcdo da intensidade sonora (loudness) a percepgdo da frequéncia
fundamental (pitch), a distribuicdo espectral (timbre), a pulsacdo e principalmente as
caracteristicas ritmicas responsaveis pela identidade do género musical do estilo a ser abordado,
0 Jazz.

O intuito é que, num futuro préximo, seja possivel desenvolver um prototipo desse
aplicativo para o ensino da expressividade no Jazz, de forma que possa ser implementado junto
a uma plataforma digital que também abrigara as frases de Jazz escolhidas para 0 AEJ. Dessa
forma, nossa ferramenta computacional ficaria incumbida de verificar a “qualidade” expressiva
através de uma andlise comparativa entre as frases escolhidas como referéncia para o AEJ e as

frases tocadas pelos estudantes.
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8 Consideracdes finais

A expressdo na masica € o elemento mais importante numa obra ou pega musical e,
embora esse argumento seja unanime entre 0s musicos, pouco ou quase nada parece ter sido
feito quanto a elaboracdo de metodologias ou métodos direcionados para a aquisicdo da
expressdo na musica popular. Acredito que a diversidade de géneros e estilos faz com que a
expressividade na musica popular seja tdo ampla e abrangente que dificulte a criacdo de um
método absoluto que abarque todos esses estilos ou que proponha uma metodologia de
aquisicdo de expressividade idiomatica que sirva para todos os estilos. Diferentemente da
musica classica, por mais que nos esforcemos em tentar contabilizar os par@metros de uma
performance na musica popular dita como expressiva, me parece quase impossivel quantizar
todas as caracteristicas expressivas pessoais de cada artista dentro de uma gama enorme de
géneros e estilos, também porque a expressividade na masica popular vai além dos aspectos
ritmicos de cada estilo. Elementos tais como timbre, texturas, ruidos e efeitos também fazem
parte da expressao da musica popular.

Entretanto, acredito que estudar a expressividade de um determinado estilo musical, a
exemplo do Jazz que aqui chamo de Jazz pedagogico, parece ter uma funcdo além de se
aprender um novo estilo, mas também de atentar o estudante para a importancia da
expressividade na musica: estudantes de guitarra tendem a aprender o instrumento tendo como
incentivo inicial o género Rock, cuja expressdo ritmica parece ser mais simples e menos
marcante, no sentido de que € de facil entendimento por todos, principalmente ndo musicos,
fazendo com que esse estudante ndo desenvolva habilidades mais complexas que lhe permita
tocar outros géneros de musica. Além disso, o virtuosismo técnico da guitarra rock com suas
distorgOes parece chamar mais a atencdo dos jovens aprendizes que a expressividade gerada
pelo contexto ritmico de géneros tais como o0 Jazz ou a Bossa Nova, embora ndo podemos dizer
gue o Rock ndo tenha a sua forma de expressao, pois como aponta Fabian, Timmers e Schubert
(2014), até a ‘falta de expressividade’ dos ritmos regulares e “duros” da musica eletronica pop
é uma forma de expressao.

Assim como aconteceu comigo durante meus primeiros anos de aprendizado e que
presenciei acontecer com a maioria dos estudantes das instituicdes em que trabalho e trabalhei,
a questdo da expressividade parece passar despercebida, ou quando é abordada, ha pouca ou
nenhuma metodologia comprovada para que o estudante se desenvolva de uma forma metodica
e controlada. Nesse sentido, Levitin (2008, 2012) explica que a percepcdo dos elementos

expressivos musicais vai melhorando de acordo com a vivéncia do musico, o que corrobora
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para o pressuposto de que um estudante de musica sé vai sair da sua condicéo de iniciante nas
questdes de expressividade se tiver alguém ou algo que o oriente para as questdes expressivas
da masica, nesse caso, o professor e, eventualmente, um método, um video ou até mesmo uma
ferramenta tecnologica voltada para tal propdsito. E, uma boa parcela de professores parece ndo
dar muita importancia em suas aulas para a questdo da expressividade, acreditando que esta
expressividade possa ser aprendida de uma forma mais intuitiva ou processual (ANDERSON,
1981, 1982), ou seja, de forma natural, empirica e inconsciente e, de certa forma, é o que parece
acontecer na pratica, deixando a mercé do acaso a aquisicdo desse tipo de conteudo,
imprescindivel para o musico. Nesse contexto, 0s que avangam rapidamente no aprendizado
sdo os ditos ‘talentosos’, que suponho ser aqueles que ndo tem dificuldades de ordem ritmica e
perceptiva.

Entretanto, a maioria dos estudantes ndo sdo assim, completos no sentido de ndo possuir
nenhuma dificuldade, como aponta Gainza (1988). De acordo com a autora, a maioria dos seus
estudantes de musica almejam ser profissionais, mas a maioria desses estudantes possui uma
ou outra dificuldade que, num primeiro momento, a pedagogia tradicional descartaria como um
futuro musicista em potencial.

Nesse sentido, acredito que qualquer esforco em, ao menos, atentar os estudantes para
as questdes expressivas, ja seria um grande passo para acelerar o processo de aprendizagem e
diminuir as possiveis dificuldades relacionadas com essas questdes. Acredito que essa seja a
principal contribuicdo do meu trabalho, a de atentar os estudantes e professores de guitarra (e
musica em geral) para a importancia da expressividade desde o inicio dos estudos. Embora
inicialmente pareca uma singela contribuicdo, acredito que alertando professores e educadores
sobre essa questdo, talvez haja mais interesse em pesquisas em direcdo de uma metodologia
mais eficaz para o ensino de musica com mais énfase na expressividade. A ideia de se apropriar
de outras areas de conhecimento que tenham algum tipo de correlacdo com a Musica, como é
0 caso da Linguistica, através do estudo das estratégias de ensino de idiomas, também parece
ser uma excelente iniciativa no sentido de encorajar novas pesquisas utilizando outras areas
além da Mdsica, como é o caso do AEJ.

Sobre a questdo das tecnologias disponiveis para a educacao, apesar da crenca de que
0s momentos entre professor e estudante sejam essenciais (do qual também compartilho dessa
opinido, sobretudo quando se trata de expressividade musical), ndo h4 como negarmos que as
novas tecnologias trouxeram para as pessoas uma nova forma de se aprender, mais acessivel a
todos e, dessa forma, permitindo a universalizagcdo do conhecimento, reduzindo distancias e

permitindo que pessoas continuassem estudando mesmo em tempos de pandemia, como foi 0
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caso do momento em que vivemos entre 2020 e 2022, do covid 19. E € nesse contexto que o
AEJ e a proposta de um software como ferramenta de feedback para os resultados apresentados
pelo estudante se insere, jamais descartando as conquistas da pedagogia tradicional ou

ignorando novas possibilidades com o uso de novas tecnologias.
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