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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo principal apresentar questdes relativas ao processo de
avaliacdo da percepcdo musical e sua importancia no processo de ensino e aprendizagem da
musica, explorando os aspectos fisioldgicos e psicoldgicos norteadores da experiéncia musical
do individuo, tendo em vista a identificacdo e organizacdo dos conteudos a fim de oferecé-los
em especial aos professores de musica. O texto descreve a importadncia de conhecer
determinados aspectos referentes ao processo perceptivo do som e da musica, e sua influéncia
em um processo avaliativo mais efetivo e condizente com a complexidade da experiéncia
musical. A metodologia empregada neste trabalho tem por base uma pesquisa bibliogréfica de
carater exploratério, na qual, as ideias estdo articuladas seguindo a ordem: fisiologia da
audicao e as caracteristicas perceptivas dos atributos do som; aspectos psicolégicos da musica
e influéncias da percepcdo na criacdo de ideias, métodos e teorias por parte de autores da
pedagogia musical e por fim, a analise do processo avaliativo que se desdobra em avaliacdo
geral, musical e da percepgdo. Assim, a pesquisa desenvolvida contribui para reflexdes sobre
as praticas avaliativas da percepcdo musical ampliando suas possibilidades.

Palavras chave: Percepcdo musical, Psicologia da musica, Avaliacdo em musica.



ABSTRACT

This paper aims to present the issues relating to the evaluation process of music perception
and its importance in the teaching and learning of music, exploring the physiological and
psychological aspects of musical experience guiding the individual in order to identify and
organize content to offer them in special music teachers. The text describes the importance of
knowing certain aspects related to the perceptual process of sound and music, and its
influence in an evaluation process more effective and consistent with the complexity of
musical experience. The methodology used in this paper is based on an exploratory literature
search, in which ideas are articulated according to the order: physiology of hearing and
perceptual characteristics of the attributes of sound; psychological aspects of music perception
and influences in creating ideas, methods and theories by authors of musical pedagogy and
finally the analysis of the evaluation process that unfolds in overall evaluation, and musical
perception. Thus, the research conducted contributes to reflections on the evaluation practices
of musical perception expanding its possibilities.

Keywords: Music perception, Music psychology, Assessment in music
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa objetiva examinar questdes relativas ao processo de avaliacdo da
percepcao musical e sua importancia no processo de ensino da masica, tendo em vista 0s
aspectos fisiologicos e psicolégicos que norteiam a experiéncia musical do individuo, a fim de
identificar, organizar e oferecer contetdos dirigidos, em especial aos professores de musica,
sobre a importancia de conhecer determinados aspectos referentes ao processo perceptivo do
som e da musica, e sua influéncia em um processo avaliativo mais efetivo e condizente com a
complexidade da experiéncia musical. Assim como a descri¢do de sua influéncia na criagéo
de ideias, métodos e teorias no ambito pedagdgico musical, o texto tem em vista verificar o

processo de avaliagdo da percepcdo musical segundo sua caracteristica espacial.

Dentro dessa perspectiva surgiram varias indagacdes que giram em torno da percepcao
musical: Como funciona o processo fisiologico e psicoldgico da percep¢do musical? Como
percebemos os aspectos do som e da musica e quais comportamentos expressivos advém
dessa percepcdo que podem ser mensurados? Quais as influéncias que esse processo
perceptivo impde sobre a acdo pedagogica, em especial a avaliacdo da pratica musical? Como
a forma de perceber a musica influenciou autores da pedagogia musical na construcdo de seus

métodos e procedimentos pedagdgicos?

Em minha experiéncia de aluno da primeira turma do curso de Licenciatura em
Musica da Universidade Federal do Maranhdo, pude vivenciar varios processos avaliativos no
ambito da percepcdo musical. O primeiro deles foi durante o processo de selecdo para entrar
na universidade, conhecido como teste de aptiddo musical, que na minha otica de aluno,
mensurou somente a capacidade de ler uma frase melddica e ritmica em notacdo musical
tradicional e ndo levou em consideracdo as varias possibilidades e a complexidade do fazer
musical, nem o conhecimento prévio dos candidatos que, na sua maioria, ja eram musicos.
Outro importante momento da minha vida académica o qual me levou a refletir sobre a
avaliagdo da percepcdo, ocorreu durante 0s estadgios e principalmente durante o
monitoramento da disciplina Percepcdo | do curso de licenciatura em musica, realizada no
segundo semestre de 2011. Nesse periodo senti a necessidade de conhecer melhor os limites
do processo perceptivo, a fim de entender como poderia avaliar esse processo complexo de

forma mais efetiva e condizente com o contexto cientifico universitario.

Por isso, pretendo analisar qual a contribuicdo que os estudos sobre o processo e a
avaliacdo da percepcdo musical vém proporcionando aos estudantes e professores de musica.
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Com base nessa experiéncia académica e apoiado na literatura especifica sobre o assunto,

procurarei caracterizar como os autores atuais elucidam a questdo referente a esse contexto.

Portanto, esta pesquisa cientifica é relevante e pretende contribuir para uma

consciéncia mais ampla da avaliagdo da percepcao.

A metodologia empregada neste trabalho é a pesquisa bibliografica com énfase no
raciocinio do método indutivo que parte da analise de fatos e ideias particulares para leis e
teorias. Para Reis (apud MEDEIRQS, 2003, p.44), “a inducdo cientifica parte do fendmeno
para chegar a lei geral. Observa, experimenta, descobre a relacdo causal entre dois fendbmenos
e generaliza esta relacdo em lei, para efeito de predi¢cbes”. Em algumas etapas do trabalho
foram utilizados procedimentos comparativos visando explicar semelhancas e dessemelhancas

por meio da reviséo da literatura.

Esta pesquisa tem um caréater exploratorio que busca proporcionar maior familiaridade
como o problema, tornando-o mais explicito e ajudando na construcdo de hipoteses. Esse tipo
de pesquisa tem como principal objetivo o aprimoramento de ideias. Segundo Gil (2007, p.
41). “Seu planejamento &, portanto, bastante flexivel, de modo que possibilite a consideracao
dos mais variados aspectos relativos ao fato estudado”. Boa parte das pesquisas exploratorias
pode ser considerada como pesquisa bibliografica. A pesquisa bibliografica busca abranger a
maior parte possivel da bibliografia publicada em relacdo ao assunto estudado. Essa pesquisa
sugere a analise das diversas posi¢cdes acerca de um problema. A finalidade da pesquisa
bibliografica segundo Marconi (2007, p. 71), “é colocar o pesquisador em contato direto com
tudo o que foi escrito, dito ou filmado sobre determinado assunto, inclusive conferencias
seguidas de debates que tenham sido transcritos por alguma forma [...]”. Portanto sera
realizada uma pesquisa bibliografica para reunir o conhecimento acumulado sobre o assunto e
selecionar as principais ideias, discussdes e propostas dos autores que ja trabalham com esse

tema.

O trabalho esta dividido em cinco capitulos: O primeiro capitulo pretende discutir os
aspectos auditivos de ordem fisioldgica, abordando a caracterizagdo e classificacdo do 6rgédo
auditivo; o segundo capitulo analisa os parametros do som e sua relacdo com a percepc¢ao,
buscando identificar e compreender como percebemos cada um deles, quais 0s seus
comportamentos e quais os limites percebidos pelo ouvinte; o terceiro capitulo retrata os
aspectos psicolégicos da masica, abordando processos psicoldgicos inerentes aos elementos
ritmicos, melédicos e harménicos, comentando conceitos referentes ao processo primario e

secundario e aos aspectos afetivos e emocionais da musica; o quarto capitulo discute o
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pensamento dos autores Schafer, Willems e Gordon, sobre as suas formas de perceber a
musica e como isso influencia nos seus procedimentos pedagogicos; o quinto capitulo aborda
a avaliacdo, partindo de conceitos gerais que abordam a Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo Nacional, Pardmetros Cuticulares Nacionais, Referencial Curricular em Arte até
alcancar a avaliacdo da musica e da percepcao.

Essa pesquisa desenvolvida poderd contribuir para uma visdo mais abrangente do

processo avaliativo em percep¢do musical.
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2 FISIOLOGIA AUDITIVA

Para a psicologia € imprescindivel saber como funciona o processo perceptivo, a fim
de compreender os comportamentos que advém da percepg¢édo dos estimulos ambientais ou do
préprio corpo. Dessa forma o estudo da psicologia podera auxiliar na compreensdo do
processo de aprendizagem musical, mais precisamente da percep¢do musical, tendo em vista
que a percepcdo da musica envolve os processos fisiologico e psicologico. Segundo Leinig
(2009, p. 269), “a percepcdo é o conhecimento complementar do objeto, uma vez que o seu

contetdo consciencial se faz por uma combinagdo da vivéncia sensorial”.

A porta de entrada do processo perceptivo ocorre através dos chamados 6rgdos dos
sentidos, que tém em comum um conjunto de células especializadas para captar os estimulos,

comumente chamadas células receptoras.

De acordo com Simdes (1985), os receptores podem ser classificados de acordo com o
tipo de estimulo e a funcdo que exercem. Estdo assim classificados: Mecanorreceptores,
termorreceptores, fotorreceptores e quimiorreceptores. Dentre estes, 0 Mecanorreceptores
sd0 sensiveis a energia mecanica e responsaveis pela audigéo, sentido vestibular, cinestésico e
pela pressdo cutanea. Além da sua classificacdo por funcdo, ha também outra classificacéo
pela localizagdo do estimulo em relagdo ao organismo, que pode ser: exterorreceptores,
interorreceptores e o propriorreceptores. Entre estes 0s exterorreceptores podem ser
subdivididos em telerreceptores e proxirreceptores, ou seja, a audicdo é classificada como
Mecanorreceptores, por ser produzida pela vibracdo que a pressdo do ar impde sobre o
timpano, e extereorreceptores, por captar 0s estimulos externos ao organismo e

telerreceptores por esse estimulo ser gerado a uma determinada distancia do 6rgéo receptor.

Todas as células receptoras, ndo importa qual a sua especializag&o,
transformam a energia por elas captada em um Unico tipo de energia, comum
a todo o sistema nervoso: a energia eletroquimica, cuja principal
caracteristica é o fluxo de ions através da membrana celular, podendo dar
origem ao impulso nervoso. Isto é, a resposta das células consiste em uma
mudanga no potencial de repouso de suas membranas. Por exemplo, tanto
um fotorreceptor do olho quanto um termorreceptor da pele, quando
estimulados, dardo origem a uma mesma resposta: modificagdo do estado
ibnico de suas membranas. Esta transformacdo, ou traducdo de um tipo de
energia em outro, é denominado transdugdo. E o processo que caracteriza as
células receptoras dos 6rgéos dos sentidos. (SIMOES, 1985, p.5)

Esse 6rgdo receptor da audicdo humana, que € responsavel pela traducdo da energia

mecanica produzida pela variagdo de pressdao do ar em energia eletroquimica, é conhecido
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como ouvido. A estrutura desse 6rgdo é composta de trés partes bem distintas: Ouvido
externo; ouvido médio; e ouvido interno. Esses trés setores do ouvido serdo mais

precisamente descritos a seguir.

2.1 O ouvido externo

O ouvido externo, constituido pela orelha (pinna) e o canal auditivo, possui
aproximadamente 25 mm de comprimento e 7 mm de didmetro, que é separado do ouvido
médio pela membrana timpanica. Segundo Menezes (2003, p. 67) o timpano ou membrana

timpanica, “consiste numa delicada membrana semitransparente de forma conica e achatada”.

A orelha funciona como um funil que capta e filtra para dentro do canal auditivo parte
das ondas sonora, enquanto que, a outra parte das ondas sonoras é refletida para fora do nosso
ouvido. A orelha também é responsavel em grande parte, pela percepcdo da direcionalidade
das ondas sonoras, ou seja, quando a fonte sonora ndo se situa diante do ouvinte ou
diretamente atrds dele, ambos os ouvidos captardo sinais distintos devido a sua localizacao,
assim, quando uma onda sonora é projetada do lado direito do ouvinte, a onda chegara
primeiro e com mais intensidade ao ouvido direito. Essa diferenca de tempo € chamada

disparidade binaural.

2.2 O ouvido médio

De acordo com Menezes (2003), o ouvido médio é constituido por trés ossiculos
chamado martelo, bigorna e estribo que € responsavel pela transferéncia da vibracdo do
ouvido externo para o interno. O ossiculo martelo estd apoiado na membrana timpanica, que
ao vibrar, transfere sua energia para a bigorna, que por sua vez, transfere a vibragdo para o
estribo que estd apoiado sobre uma membrana chamada janela oval que separa o ouvido
médio do interno. O ouvido médio esta ligado a parte interna da garganta através da trompa de
Eustaquio. Esse canal possibilita a entrada e saida do ar, dessa forma podendo igualar a
variacdo de pressdo do ouvido médio quando o corpo é exposto a grande diferencga de pressao

do ar externo. Segundo Menezes o ouvido médio funciona da seguinte forma:

Em resposta as vibrag6es do timpano, o martelo e a bigorna oscilam em sua
juncéo, fazendo com que o estribo se mova para dentro e para fora da janela
oval, como uma espécie de pistdo [...]. Se um som chegasse diretamente a
entrada do ouvido interno, menos de 1% de sua energia passaria pelo orificio
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da janela oval para dentro do ouvido interno. O restante seria refletido de
volta para fora do ouvido, devido as infimas dimensdes dessa “portinha de
entrada”. E gragas a intervengdo do mecanismo de transmissdo do ouvido
médio que cerca de 50% da energia sonora consegue ser transmitida ao
ouvido interno naquele dmbito de frequéncia de maior importancia para a
pratica musical mais tradicional (relativa a tessitura orquestral). (MENEZES,
2003, p. 69).

Além disso, a janela oval possui uma area 25 vezes menor do que a area do timpano e
sua impedancia é de cerca de 150000 rayls, equivalente a 100 vezes mais do que a do
timpano, dessa forma seria ineficiente fazer uma onda sonora incidir diretamente sobre o
ouvido interno, pois quase nada seria captado e a onda sonora seria praticamente refletida para
fora. Dessa forma, o ouvido médio funciona ndo apenas como um transmissor, mas tambem
como um amplificador, através dos ossiculos a pressdo na janela oval acaba sendo 50 vezes

maior que a exercida sobre a membrana timpénica. (MENEZES, 2003)

Outro curioso fendmeno que acontece no ouvido médio é o reflexo acustico, uma
espécie de protecdo quando ouvimos um som muito forte e rapido, um pequeno musculo no
ouvido medio puxa o estribo para fora da janela oval quase que de forma instintiva, reduzindo

assim a energia que seria transmitida para dentro do ouvido interno.

O reflexo acustico leva mais ou menos 1 a 10 segundos para se realizar ap6s
a chegada de um som forte. Dessa forma, ele ndo pode proteger o ouvido de
impulsos sonoros mais rapido do que isso, tais como ruido de um tiro, por
exemplo. (MENEZES, 2003, p. 71).

2.3 O ouvido interno

O ouvido interno é constituido pelo canal coclear uma espécie de tubo que mede cerca
de, 35 milimetros de comprimento e esta disposto de forma espiralada. Dentro dele, ao longo
de sua extensdo, encontra-se a membrana basilar onde se encontram as células ciliares que
transformam a energia mecénica da vibragdo em impulsos elétricos que serdo enviados ao
cérebro. (MENEZES, 2003).

Esse tubo chamado canal coclear ¢ dividido ao meio pela membrana basilar, onde na
parte superior ou galeria superior é encontrada a membrana de Reissner, uma espécie de
membrana muito delicada que divide a galeria superior ao meio. A parte intermediéria entre a
membrana de Reissner e a membrana basilar é chamada de duto coclear. Nesse duto é
encontrada a membrana tectorial que fica logo acima da membrana basilar. E apenas no fim

do canal coclear que a galeria superior encontra a galeria inferior através de um pequeno
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orificio chamado helicotrema. As células ciliares sdo encontradas apenas na superficie
superior da membrana basilar esse grupo de células é chamado de 6rgdo de Corti. Segundo
Menezes (2003, p. 72) “Nesse 6rgdo, estdo contidas cerca de 30000 fibras nervosas ou células

ciliares, distribuidas de forma mais ou menos uniforme ao longo de toda a membrana basilar”.

De acordo com Menezes (2003), a membrana basilar aumenta em extensdo a medida
que se dirige ao helicotrema, no entanto a membrana aumenta em rigidez no sentido oposto,

ou seja, a medida que se dirige a janela oval.

E na coclea que as vibrages mecanicas transmitidas pelo ouvido médio sdo
transformadas em energia eletroquimica pelas células ciliares, esse tipo de transformacéo de

uma energia em outra é chamada de transdugéo’.

A FIG. 1 ilustra o corte lateral do aparelho auditivo, que melhor identifica a
localizacdo dos ouvidos externo, médio e interno.

FIGURA 1- representacdo do aparelho auditivo.

Fonte: SIMOES, 1985, p. 23.

1 SIMOES, 1985, p.5
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A FIG. 2 é a representacdo da cdclea e o movimento basilar em duas dimensdes da

janela oval ao Helicotrema, no sentido lateral de sua extenséo.

Mobilidade da membrana basilar
Janela oval

[cf, Campbell & Greated]

FIGURA 2 - estrutura simplificada da c6clea e do movimento basilar.

Fonte: MENEZES, 2003, p.74.

A FIG. 3 representa de forma esquematica a coclea cortada ao meio no sentido
perpendicular em relagdo a extensdo da membrana basilar. Contendo a posicdo das

membranas basilar, tectorial, reissner e o 6rgéo de corti.

Esquematzacao da coclea

nervos
auditivos

galeria
inferior

FIGURA 3 - representacéo da cdclea ao meio.

Fonte: MENEZES, 2003, p.73.
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Quando a vibracdo é transferida para o ouvido interno a membrana basilar é
flexionada, fazendo com que a membrana tectorial deslize por cima do 6rgdo de Corti,
flexionando assim os cilios das células receptoras, dessa forma emitindo impulsos elétricos

através das fibras nervosas até o cérebro.

Quanto a localizacdo da vibracdo, todo o som tdnico, complexo ou ruidoso, gera
dentro da extensdo da membrana basilar um movimento analogo a curva de envelope
dindmico do tempo de um som. Dessa forma na membrana basilar, quanto mais agudo for o
som, o pico de excitacdo desse som estara localizado mais préximo da janela oval, no entanto
ocorrerd o contrario com 0s sons graves, na qual o pico de excitagdo sera deslocado em

direcdo ao helicotrema.

Ha outra explicacdo para a identificacdo da localizacdo da vibracdo na membrana
basilar, na qual as ondas sonoras mais agudas percorrem um pequeno espaco da membrana
basilar até atingir o seu pico de amplitude e logo apds se extingue, enquanto que as ondas
sonoras mais graves percorrem um espagco maior da membrana basilar em direcdo ao

helicotrema para poder atingir o pico de amplitude.

Em decorréncia dessa constatacdo, tem-se o que se denomina de teoria da
localizagdo ou teoria espacial da discriminagdo de frequéncia, uma vez que o
cerebro assumiria o papel de discriminacdo das alturas levando em conta
sobretudo o lugar particular da membrana basilar no qual o som a flexiona e
no qual incide seu pico maximo, gerando a correspondéncia entre frequéncia
e dimensdol...]. (MENEZES, 2003, p. 77).

Quanto a sua sensibilidade, o ouvido é capaz de detectar tons cuja frequéncia oscila
entres 20 a 20.000 ciclos por segundo. Porém essa sensibilidade é maior para tons de 2.000 a
4.000 ciclos por segundo, ou seja, tons nessa frequéncia podem ser ouvidos em intensidades
muito baixas. Essa intensidade minima necessaria para ouvirmos um som é chamado de limiar

absoluto auditivo.
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A FIG. 4 ilustra o grafico da frequéncia em relacdo ao decibel, assim como a curva do

limite minimo de audibilidade e a regido de frequéncia correspondente a fala.

as
100

80

60

Nivel de pressdo sonora
8

20
o Limiar suditivo
20 63 260 ! 1000 | a.000 | 16.000 H2
31,5 125 500 2.000 B.000
FreqUéncia

FIGURA 4 - gréfico do limiar absolto auditivo.

Fonte: SIMOES, 1985, p. 24.
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3 PARAMETROS DO SOM

E de fundamental importancia discutir e analisar como percebemos 0s aspectos ou

atributos do som, que é considerado a matéria prima da musica.

e Quais sdo esses atributos e como se relacionam?

e Qual o seu comportamento isolado ou dentro de um contexto mais complexo?

e Quais os limites percebidos para cada atributo ou qual o limite entre um
atributo e outro?

e Como ocorre a sua interagdo com o meio?

Conhecendo as respostas para questdes como estas, podemos compreender e avaliar
melhor os parametros do som assim como o objeto sonoro. A altura, a intensidade, a duragdo
e o timbre, que correspondem aos atributos sonoros mais elementares da musica, serdo

analisados mais detalhadamente a seguir.

3.1 Altura

De acordo com Flo Menezes (2003), a altura é a caracteristica mais fundamental de
todos os atributos do som, apesar da pulsacao ritmica estar mais relacionada aos fendmenos
periodicos da natureza como o caminhar, o batimento cardiaco, a nossa respiracdo, além de

ser identificado como elemento mais primitivo da pratica musical.

Mas mesmo que a relevancia da organizacdo ritmica dos sons seja
incontestavel e indubitavelmente superior as possibilidades de estruturagdo
musical das intensidades, € igualmente indiscutivel que a altura revela-se
como a caracteristica mais pregnante na percep¢do do som. (MENEZES,
2003, p. 96).

Isto acontece porque altura sonora é a que mais se mantém perceptivel durante uma a
fragmentacdo do som em minimas partes. Isto é, quanto mais reduzimos um som em sua
duracéo, o primeiro aspecto que se deteriora é o timbre. Sua duracdo e intensidade ficam cada
vez mais irreconheciveis, no entanto a altura permanece claramente percebida. (Menezes,
2003).

Outro aspecto importante que a altura indica é a hierarquizacdo ou gradacdo do som
em valores distintos, ou seja, apesar de existir uma grande variacdo de valores ritmicos e de

intensidade e uma vasta possibilidade de estruturacdo musical, &€ na percepcdo da altura que as
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minimas altera¢des de valores ou frequéncias sdo imediatamente identificadas e geralmente de

forma gradativa.

A sensacdo sonora que a altura traz tem um carater profundamente subjetivo, ou seja,
cada pessoa ou até mesmo cada ouvido pode responder de forma diferente a0 mesmo estimulo
sonoro. Essa diferenca de sensacGes percebida por ambos os ouvidos é resolvida pelo cérebro

que conclui uma Unica frequéncia.

A percepc¢do da altura € algo de se da no sujeito e de forma essencialmente
subjetiva. Nada garante que dois individuos respondam exatamente da
mesma forma ao mesmo estimulo ou sinal sonoro. E tal relatividade estende-
se até mesmo aos nossos dois ouvidos: mesmo quando um som puro de
frequéncia e amplitude fixa é apresentado de modo alternado aos ouvidos
esquerdo e direito de uma mesma pessoa, a sensacdo de altura em ambos os
ouvidos pode variar em até meio-tom! (MENEZES, 2003, p. 98).

Comumente a altura é sempre relacionada a frequéncia, no entanto ambas ndo sao
idénticas. A altura estd mais relacionada a localizacdo espacial da vibracdo, enquanto que a

frequéncia esta relacionada a incidéncia vibratoria no tempo.

A mudanca de registro na frequéncia ndao corresponde a mesma mudanga que ocorre
na percepgdo da altura musical em relagdo aos intervalos entre as notas, pois de acordo com
Menezes (2003, p.99), “A percepcdo em relacdo as frequéncias € logaritmica, geométrica,
enguanto que a dos intervalos ou notas musicais (da altura) corresponde a mudancas
perceptivas lineares, aritméticas”. Para exemplificar melhor essa diferenga, tomamos como
base a nota C1 de frequéncia 32,70Hz, para essa nota alcancar o intervalo de um semitom
acima € necessario apenas incluir 2 Hz na mesma, no entanto, subindo para a regido mais
aguda, o mesmo intervalo de semitom terd a quantidade de frequéncia multiplicada, ou seja,
tomando como exemplo a nota C7 de frequéncia 2217,46Hz, para a mesma alcancar o
intervalo de um semitom, é necessario incluir quase 125Hz. No entanto, o intervalo que
coresponde a percepcdo da diferenca entre a altura de dois sons € a mesma de um semitom.

Esse aspecto pode ser mais bem visualizado na TAB. 1 abaixo.
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TABELA 1

Diferenca entre frequéncias de um intervalo de semitom entre notas localizadas

em régios diferentes.

Regido  Altura Frequéncia Frequéncia entre os intervalos de semitom

Cr# 2217,46Hz l

NI
IR

Aguda Semitom 124,46Hz

— . S———

o

]
c7 2093Hz “ "

Ci# 34,64Hz /’\ /“\\
/ | / |
i

/
c1 32,70Hz B4 =

A altura também pode ser afetada pela amplitude, apesar da intensidade incidir sobre o
formato de onda e ndo sobre o seu ciclo periddico ou comprimento de onda j& que ndo ha sons
estreitamente periodicos, ou seja, ndo ha total estabilidade da frequéncia, a ndo ser aqueles

sons gerados por meios eletrénicos.

Se um grupo de pessoas, dotadas de condi¢des normais e iguais de escuta,
ouve um som puro de frequéncia de 440hz, certas pessoas irdo escutar a
frequéncia desse som subir quando sua intensidade aumenta, enquanto que
outras irdo sentir que a mesma frequéncia decai. Varia muito de pessoa para
pessoa 0 quanto a percepcdo da altura depende da amplitude, mas em geral
tem-se a seguinte constatacdo: a altura de um som de baixa freqUéncia
(altura de um som grave) parece cair ainda mais quando sua amplitude
aumenta; [...] em uma regido bem aguda — a altura parece subir ainda mais
com o aumento de amplitude. (MENEZES, 2003, p. 104).

Em relacdo aos sons compostos ou tonicos, essa variacdo de amplitude ndo altera a
percepcao da altura, fato que possibilita dentro de um contexto musical o uso cada vez maior
da intensidade de forma independente da altura. No entanto o aumento da amplitude altera a

percepcao do timbre do instrumento em uma determinada altura.
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3.2 Intensidade

O conceito de intensidade esta intimamente relacionado a determinados aspectos como
a nocdo de volume, de pressdo do ar, forca, energia, amplitude e dindmica musical. Segundo

Menezes, a velocidade na execucéo é fator determinante no dominio da amplitude.

[...] tanto o acionamento de uma tecla do piano quanto o mecanismo de
producdo sonora de um instrumento de cordas atestam que a velocidade é
fator determinante no controle da amplitude do espectro sonoro, pois que, da
mesma forma gque um pianista necessariamente impingira maior velocidade
de pressdo da tecla para produzir um som mais forte em seu instrumento, a
amplitude de vibragdo de uma corda friccionada com um arco é controlada,
como se sabe, unicamente pela velocidade do arco, e ndo, como haveria de
se pensar, pela pressdo do arco sobre a corda. (MENEZES, 2003, p. 133).

Podemos relacionar de imediato que o aumento da intensidade esta relacionado ao
aumento da pressdo da atmosfera exercida pela amplitude da massa sonora. Mas ndo é apenas
a amplitude responsavel pelo aumento ou diminuicdo da percepcdo da intensidade. A
avaliacdo perceptiva da intensidade de um determinado som pode ser afetada pela dinamica
de um som anteriormente percebido, ou pela prépria altura ou pelo timbre de um determinado

som.

[...] A intensidade de um som senoidal depende tanto de sua amplitude
quando de sua freqliéncia. Por fim, até mesmo um timbre resultante pode
influir na forma como percebemos a intensidade sonora, que se demonstra, a
bem da verdade, como uma grandeza bastante subjetiva e relativa.
(MENEZES, 2003, p. 134).

Quando a intensidade de um som ultrapassa o limite minimo de audibilidade, as fibras
nervosas contidas na membrana basilar passam a emitir um sinal elétrico ao cérebro. Até
mesmo na auséncia de som uma fibra nervosa pode se excitar espontaneamente, causando
uma sensacio de impulso. A medida que a intensidade aumenta mais impulsos elétricos as
fibras nervosas enviardo ao cérebro. Segundo Menezes (2003), uma Unica fibra nervosa
demora um tempo minimo de trés milissegundos para emitir um novo impulso elétrico. Dessa
forma, cada fibra é capaz de transmitir ao cérebro apenas 300 impulsos elétricos por segundo.
Para que uma fibra nervosa alcance esse limite de impulsos € necessario um som com 40
decibéis acima do limiar auditivo. Dessa forma a percepcdo da intensidade é dada pelo

cérebro através do numero de impulsos gerados num determinado tempo.
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Notemos que a “dimensdo” do impulso nervoso ¢ a mesma. Sons mais fortes
ndo causam um impulso elétrico mais pronunciado, mais, sim, um maior
ndmero de impulsos. Existe, ai, uma direta correlacdo entre intensidade e
informacdo temporal coletada pelo cérebro através do numero de impulsos
elétricos num dado tempo: em geral, 0 cérebro estima a intensidade de um
som pelo nimero de impulsos por segundo emitidos pelas fibras nervosas.
(MENEZES, 2003, p. 136).

Para medir o nivel de intensidade, deve ser levado em conta ndo somente o nivel de
pressao da onda sonora, mas também a percepcdo subjetiva do ouvido em relacdo a mesma.
Grande parte da discrepancia na percepcdo da intensidade de varios individuos vem da
diferenca de idade, ou seja, quanto maior € a idade do individuo menos flexivel é a membrana

Basilar.

Na figura a baixo os niveis dindmicos mais comuns utilizados na pratica musical entéo
relacionados com o volume sonoro medidos em Watt e o nivel de intensidade medidos em
decibéis. Nota-se que, apesar das diferencas numeéricas entre os valores em Watt e decibéis, o
ouvido humano agrupa toda a gama de intensidade em oito niveis de volume onde cada nivel

ou grau de intensidade é multiplicado pelo fator dez.

Segue abaixo a FIG. 5 que representa a correspondéncia entre os niveis da dinamica

musical, a intensidade em watts e decibéis.

Correlagdes entre niveis dindmicos musicais (volumes),

Watts (Wm?) e decibéis (dB)
Nivel dindmico musical Intensidade (Wm*) Decibéis
¥iid 107 100
¥id 10° %0
f 104 80
mf 10° 70
mp 10¢ 60
P 107 50
pp 10* 40
PP 107 30

FIGURA 5- tabela dos niveis dindmicos da pratica musical.

Fonte: MENEZES, 2003, p. 140.
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Como j4 foi dito, os graus de intensidade sdo sempre multiplicados pelo fator dez, ou
seja, o “mp” ¢ dez vezes mais forte de o “p”. Se associarmos os niveis dindmicos com a
altura, tomando como base um intervalo de oitava teremos que multiplicar o nimero de

frequéncia pelo fator dois, ou seja, um L& 5 880hz tem o dobro de frequéncia do La 4 440hz.

Apesar de percebermos mudancas muito pequenas de dinamica, ndo temos a
capacidade de discernimento da intensidade como temos da diferenca de altura. De acordo
com Menezes (2003, p. 140), “apesar de nosso mecanismo fisiologico ser extremamente
sofisticado, reagindo a infima variacdo de pressdo das ondas sonoras, nossa capacidade de
reflexdo, inteleccdo e discernimento consciente € muito mais limitada no campo dinamico que

no campo frequencial”.

Ainda associando a dindmica com a altura, teremos sete intervalos dindmicos entre
ppp ¢ o fff ou “sete oitavagdes” como o proprio Menezes classifica. Ou seja, do intervalo que

vai de 30 a 100 decibéis, como o &mbito mais comum de dindmica da pratica musical.

Outro aspecto da intensidade relacionado a frequéncia é percebido quando, por
exemplo, um som senoidal de amplitude fixa, mas com a frequéncia que varia entre 20 e
1000hz, é percebido com uma continua variacdo de intensidade, isto se da devido ao
fendmeno conhecido por limiar auditivo em intensidade, ou seja, € o mais baixo nivel de

percepcao de um som senoidal de determinada frequéncia.

Segue abaixo a FIG. 6 que representa o grafico da curva do limiar auditivo em

intensidade com relacao a altura, a frequéncia, o nivel em decibéis e a curva isofonica.

Alwura + 10000
CsJ S000
— Cy 2000
=Ca 40 50 60 70 0100110120 fons."xm Freqoéncia
E Cs PPP PP P WP (Hz)
12 = Cof
S= Cs3;
= G
—_— C|<
Cg' - 20
0" o 80 100 120 140

Nivel de intensidade (dB)

FIGURA 6 - Curva do limiar auditivo em intensidade.

Fonte: MENEZES, 2003, p. 152.
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Segundo a curva do limiar auditivo em intensidade, é notério a sensibilidade do nosso
ouvido com relacdo as frequéncias em torno do C8 entre as faixas de 2000 a 5000hz. Segundo
Menezes (2003, p. 152), “chegou-se a conclusdo de que existe uma alta sensibilidade em tono
de 3000hz, fendmeno este que se deve ao fato de o canal auditivo possuir ai uma ressonancia

privilegiada, formando inclusive ondas estacionéria nessa regido de frequéncia”.

Outro importante dado encontrado na figura acima, além da curva do limiar auditivo
em intensidade, € a curva isofonica ou fon. Nessa curva ndo somente a frequéncia é variavel,
mas a intensidade também, ou melhor, o nivel de decibéis é ajustado de acordo com a
variacdo da frequéncia a fim de manter constante a percep¢do da intensidade sobre toda a
gama de frequéncia auditiva. Para Menezes (2003, p. 154), “Por defini¢do tem-Se que um som
senoidal com 60 fons serd sempre percebido como tendo uma dindmica mp

independentemente de sua frequéncia e de sua amplitude efetiva em decibéis”.

Baseado na curva isofénica € curioso observar como se comporta a percepcao dos
sons graves, tomando como exemplo o C0. Para que o mesmo alcance um limite minimo de
audibilidade, é necessaria uma forte amplitude. No entanto, ao alcangar a mesma, ou seja, ao
ser percebido, basta uma pequena variacdo em decibéis para que 0 mesmo percorra do ppp ao
fff.

Por exemplo, apenas 49db de variagdo em amplitude sdo necessarios para se
ir do ppp ao fff. Ou seja, a média de variacdo para cada grau dindmico, que €
de cerca de 10db para a regido do C6, é reduzida a abaixo de 7db para a
regido do C1. Pode-se afirmar, pois, que o ouvido é mais suscetivel &
variagBes dindmicas da baixa frequéncia. (MENEZES, 2003, p. 155).

Sdo varios os fatores que podem influenciar na percepcdo da intensidade de um
determinado som: um deles é o proprio contexto em que esse som estd inserido, outro
importante aspecto que afeta diretamente a percepcdo da intensidade é a expectativa e 0

estado psicoldgico do ouvinte no ato da escuta.

3.3 Duracéo

Assim como a altura e a intensidade, a duracdo € um dos elementos que constitui 0
som. E a interacdo entre esses parametros gera o timbre que caracteriza e distingue um
determinado som. No entanto, ndo basta somente identificar o quanto dura um determinado
som, mas a sua inter-relacdo com a percep¢do musical, ou seja, como o0 ouvido entende e

absorve o sentido de duracdo com relacdo a sua duracdo real propriamente dita.
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Foram os compositores Pierre Schaeffer e Karlheinz Stockhausen que mais
contribuiram dentro desse pensamento sobre o papel da duracdo durante a década de
cinguenta, em obras como: Solfége de L’ Objets Musicaux (1967) do compositor Schaeffer, a
Teoria da Unidade do Tempo Musical (1960) do compositor Stockhausen. Além do
compositor norte americano John Cage, que trouxe a tona o papel do siléncio como integrante
da duracdo, ou melhor, a durag&o é a Unica propriedade do som capaz de resistir a auséncia de

som.

No siléncio, ja ndo existe altura nem amplitude, quanto menos timbre, mais a
duracdo se faz ai, de toda forma, presente, fato que levou Cage a afirmar ja
em 1948, em sua conferéncia Defense of Satie, que a duragdo, ou seja, a
duracdo temporal (time Length), constitui o aspecto mais fundamental do
fendmeno sonoro. (MENEZES, 2003, p. 175).

Assim como ha um limiar auditivo em intensidade, ha também um limiar temporal de
discernimento dos sons, ou seja, ha um limite minimo de duragéo entre varios sons na qual 0s
mesmos ao ultrapassar esse limite, o ouvido humano passa a percebé-los como apenas um
Unico som dentro do tempo. Esse limite minimo entre os sons estd na ordem de 60
milissegundos. Para Menezes (2003, p. 181), “se a distancia temporal entre os objetos for de
uma duracdo menor que a de 60ms, o ouvido tendera a uma acumulacdo dos objetos sonoros
no tempo, fundindo-os como um tnico som”. Essa mesma medida de duragdo minima dos
sons é também utilizada na percepcdo dos fonemas durante a pronincia das palavras. Para
Pierre Schaeffer (apud Menezes, 2003, p. 182), “a distancia de cerca de 50ms configura-se
como a duracdo média ideal e necessaria para a distancia entre os fonemas visando a

percepcao clara das silabas™.

Outro importante aspecto da duracdo que influencia na percepcdo dos outros
pardmetros sonoros é a atomizacdo da mesma, isto é, & medida que o som vai sendo
encurtado. O primeiro parametro sonoro a ser deteriorado durante o processo perceptivo é o
timbre, que necessita principalmente dos parciais harménicos gerados durante o processo
dindmico para ser reconhecido. Em contrapartida, a percep¢do da altura € a ultima ou a que

possui maior resisténcia frente a diminuicdo da duragao.

Consideramos, por exemplo, um som de oboé. Se ouvirmos apenas seus 5ms
iniciais, ouviremos apenas um estalido, um impulso, indistinguivel de
qualguer outro som gue contenha a mesma duracdo. Ao estendermos um
pouco sua duracdo, percebemos, ja a partir dos 10ms de duragdo, sua
frequéncia. O timbre — a identificacdo, neste caso, de que se trata de um som
de oboé — comecara no entanto a ser percebido apenas quando o som tiver
uma duracdo de no minimo cerca de 50ms, explicitando-se tdo s6 mente com
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uma duracdo de 1/10, ou seja, de 100ms, portanto com uma durac&o cerca de
10 vezes maior do que a necessaria para a percepcdo da altura do som.
(MENEZES, 2003, p. 183).

Ainda com relacéo a percepcdo da altura em funcéo da duracdo minima para percebé-
la, é importante ressaltar que o tempo minimo para perceber determinada altura dependera da
localizagdo da mesma, ou seja, para perceber uma determinada altura € necessario ouvir um
numero minimo de ciclos desse som, por exemplo: na regido grave, os ciclos periddicos da
frequéncia sdo mais longos. Dessa forma o periodo de tempo para percebé-los sera maior em
relacdo a regido aguda. Mas em compensacao, na regido grave o ouvido precisara de menos

ciclos para identificar a altura em relacéo a regido aguda.

A titulo de exemplo, na freqiiéncia de 100hz, o som precisa ter uma duragdo
de no minimo 40 ms, enquanto que na de 1000hz bastardo apenas 13 ms de
som para que se perceba com nitidez a sua frequéncia. Do ponto de vista do
namero de periodos necessario ao ouvido para a deteccao dessas frequéncias,
no entanto, percebemos que na regido de 100hz foram necessarios apenas 4
ciclos de som, enquanto que na regido de 1000hz, 13 ciclos. (MENEZES,
2003, p. 184).

Assim como ha um limite minimo de duragdo para que o ouvido possa discernir
determinada sequéncia de tempos, ha também um limite maximo. No entanto, o ouvido
perceberd com mais clareza minimas diferencas de tempos entre as duracdes rapidas, ao
contrario do que ocorre com duragdes muito longas, onde o ouvido tera mais dificuldade para

discriminar as diferencas de tempo.

Schaeffer no seu Tratado dos objetos Musicais trouxe uma nova ideia sobre o sentido
de duracéo, onde o tempo da duracdo percebida esta psicologicamente relacionado ao nivel de
complexidade ou densidade de informacg6es obtido durante o evento sonoro. Isto €, quanto
mais rica ou mais complexa for a experiéncia perceptiva do evento musical no instante, mais
rpido parecera ser a sua duracdo durante sua recepcdo no tempo. Entretanto, acontecerd o
oposto apds ter concluido o evento sonoro, ou seja, sua duracdo sera percebida de forma mais
longa quando a mesma rica experiéncia perceptiva do passado for relembrada na memodria.
Essa nova ideia empreendida por Schaeffer vai de comum acordo com a “Lei da Duragédo

Vivida” de Messiaen que consiste em:

12 Lei — sentimento da duragdo presente: no presente quanto mais o tempo
for pleno de eventos, mais ele nos parecera curto — quanto mais for vazio de
eventos, mais longo ele nos parecera;
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2% Lei, inversa da precedente — apreciacdo retrospectiva do tempo passado:
no passado, quanto mais o tempo tiver sido pleno de eventos, mais ele nos
parecera longo a gora — quanto mais tiver sido vazio de eventos, tanto mais
ele agora nos parecera curto. (MESSIAEN apud MENEZES, 2003, p.188).

Outro importante fato a respeito da duracao foi descoberto por Stockhausen e chamado
de ‘A Unidade do Tempo Musical’. Nessa teoria Stockhausen unificou as dimensfes da

frequéncia do ritmo e da forma musical, que até entdo eram considerados como distintas.

Para chegar a essa conclusdo Stockhausen utilizou gravacdes em fitas, na qual o
evento sonoro de carater essencialmente ritmico era multiplicado inimeras vezes e logo apds
acelerado até atingir uma duracdo de 1/440 segundos. Dessa forma o padrdo ritmico
transformava-se em uma onda semelhante ao La 440hz. Ao desacelerar progressivamente a
fita o padrdo ritmico segundo Stockhausen submergia na dimensdo da percepcéao da forma, ou
seja, basicamente Stockhausen baseava-se na compressdo ou dilatacdo do evento sonoro no

tempo.

Segundo Stockhausen (apud MENEZES, 2003), acompanhando uma dilatacao
progressiva da nota mais aguda do piano para a mais grave, 0 evento sonoro percorre sete
oitavas de frequéncia, dentro do campo perceptivo da altura. Abaixo de 27hz o ouvido passa a
perceber essa frequéncia de forma ritmica periddica, dessa forma entrando na regido
perceptiva da duracdo ritmica. Para Stockhausen essa regido perceptiva da duracdo
compreende mais precisamente dezesseis impulsos periodicos por segundo a oito de duracdes,
percorrendo, segundo ele, um intervalo de sete oitavas de duragdes. A partir de oito duracbes
0 ouvido passa a compreender 0 evento sonoro dentro da dimenséo da forma, que se segue por
mais sete oitavas. Mais precisamente sdo esses 0s intervalos que constitui, segundo
Stockhausen, o ambito da duracdo: 1/16, 1/8, 1/4, 1/2, 1, 2, 4, 8. Assim como, dilatando mais
ainda o evento sonoro, teremos mais sete oitavas que correspondem a percepcao das regides
articulatérias da forma, que sdo: 8, 16, 32, 64, 128, 256, 512, 1024. Ou seja, para Stockhausen
a percepcdo musical em sua totalidade corresponde a trés vezes sete oitavas ou vinte uma
oitavas que abrange desde a percepcao da nota mais aguda da altura passando pela duragéo

ritmica até a percep¢do mais longa da forma musical.

3.4 Timbre

O timbre é o resultado da organizagdo complexa entre a altura, a intensidade, a

durac&o e a evolugdo dindmica da amplitude no tempo, num determinado espectro sonoro. E
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através dele que podemos distinguir um som de outro, ou seja, 0 timbre é a qualidade que
caracteriza um som. O mesmo pode ser constituido, analisado ou percebido dentro de um
espectro sonoro harmonico, inarmoénico ou ruidoso, isto é, entre todos os tipos de som com

excecdo do som senoidal e do ruido branco na qual ndo existe timbre.

Cada som que se situa na regido intermedidria entre 0 som mais puro
(senoidal) e o mais ruidoso (ruido branco) - nos quais inexiste timbre, seja
pela quantidade minima, seja pela quantidade méxima de informagéo sonora,
respectivamente — organiza-se de um modo especifico no que tange a sua
constituicdo espectral, constituindo um espectro ténico (composto,
harmdnico), complexo (inarmdnico) ou ruido com caracteristicas especificas.
(MENEZES, 2003, p. 199).

Mais precisamente para definir o timbre de um determinado instrumento deve ser
levada consideragdo nao somente as oscilagcdes de apenas um som tonico, mas a permanéncia
dessas oscilagdes caracteristicas nos demais registros sonoros do mesmo instrumento. Ou
seja, 0 timbre abrange ndo somente os fatores variaveis, como a altura, a duracdo e a
amplitude, que qualificam um som especifico, mais também os fatores invariaveis que o
identificam. Todavia, determinadas mudancas nas diferentes formas de onda ndo provocam
necessariamente mudancas na percepgdo do timbre, principalmente quando essas mudancas

estdo relacionadas a inversao de fase.

Na percepcdo de um determinado instrumento, deve ser considerado também o
ambiente e a localizacdo do agente sonoro em relagdo ao ouvinte, um som de um instrumento
ndo ¢ difundido de forma isotrépica, ou seja, em todas as dire¢des de forma uniforme. Nesse
caso 0 som gue chega ao nosso ouvido ou a um microfone é proveniente de uma mistura de
ondas diretas do instrumento e ondas refletidas pelo ambiente, provocando uma diferenca
entre as ondas direta e refletida, ou seja, gerando um deslocamento da fase entre as ondas. A
percepcdo da amplitude € outro fator que pode ser alterado pelo ambiente, isto é, a amplitude
de um espectro sonoro percebido dependera da soma entre as ondas diretas e refletidas. E

nessa interacdo entre ondas diretas e refletidas que resulta a percep¢édo do timbre.

E possivel que, de acordo com uma determinada disposicdo da microfonagéo
na sala, muitas dessas reflexdes de um harmodnico particular cheguem no
microfone ou no ouvido em fase como som proveniente da fonte sonora de
forma direta, estabelecendo a chamada interferéncia constitutiva de que ja
falamos, ocasionado um acréscimo de sua amplitude. Mas pode acontecer
também de chegarem em defasagem, ocasionando interferéncias destrutivas
ou, no caso mais radical (em oposicdo de fase de 180°), cancelamento de
fase, anulando por completo os parciais correspondentes. (MENEZES, 2003,
p. 204).
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Apesar do mesmo fato ocorrer no microfone e no ouvido humano, o cérebro é provido
por sinais dos dois ouvidos, que geralmente ndo sdo iguais. Ao corrigir a diferenca de sinal
entre os ouvidos, o cérebro interpreta o espectro sonoro resultante como sendo decorrente do

ambiente ou da sala e ndo apenas do proprio agente que produz o espectro sonoro.

O timbre em relagcdo aos outros atributos sonoros é considerado uma resultante
multidimensional, ou seja, a altura, a duracdo e a intensidade constituem aspectos
unidimensionais que podem ser representados numericamente com mais facilidade, ja o
timbre é um resultado percebido da complexa interacdo desses aspectos sonoros, sendo assim,
um som pode ser diferente de outro em mdaltiplos aspectos, ndo existindo assim apenas um
Unico caminho ou uma hierarquia de caminhos na transformacéo de um timbre a outros, razéo

da dificuldade na escrita musical em representar graficamente o timbre.

Esta foi, indubidavelmente, uma das razbes histdricas da dificuldade
insuperével da representacéo grafica dos timbres pela escrita musical, assim
como da incongruéncia das tentativas de serializacdo do timbre (dos modos
de ataque) efetuada pelo serialismo integral a partir de Messiaen (ao final
dos anos 40), no contexto da musica instrumental e, posteriormente, da
prépria masica eletroacustica. Representar um atributo revela-se tarefa bem
mais facil do que representar uma resultante da complexa inter-relagédo dos
parametros sonoros, pois que, se um atributo pode ser organizado em
“escalas”, o mesmo ndo pode ser dito dos timbres. Inexistem “escalas de
Timbre”, pelo simples foto de inexistir univocidade do caminho de
transformacdo entre os infinitos timbres distintos. (MENEZES, 2003, p.
207).

De acordo com Menezes (2003), um dos fatores invaridveis que caracteriza o timbre
de um som ténico é o fendbmeno conhecido por formante. Trata-se de uma regido de
frequéncia especifica no espectro sonoro gerado por um instrumento ou agente sonoro na qual
h& uma elevacéo relativamente invariavel do pico de amplitude que ndo depende da altura da
nota fundamental gerada, ou seja, o formante é uma regido especifica de ressonancia em uma

determinada faixa de frequéncia destacando assim os harmoénicos contidos nela.

Outro fator importante na caracterizacdo do timbre € que 0s componentes senoidais
contidos em um som de altura definida ndo se comportam de forma estritamente periddicos
dentro do espectro harmonico, ou seja, durante o envelope dindmico da duracdo do som ha
pequenas variagcdes tanto na altura como na amplitude gerando assim uma espécie de

flutuacdo do som.

Segundo Menezes (2003), em determinados casos como a producdo de som pela voz

humana e pelos instrumentos de arco, essa flutuacdo do som ndo pode ser evitada. Por essa
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razdo nesses instrumentos é amplamente utilizado o vibrato. Essa técnica de variar de forma
regular a frequéncia através do vibrato altera a percep¢do do timbre, uma vez que a frequéncia
da fundamental da nota fica oscilando e, portanto o seu espectro harménico também, os
formantes que caracterizam o som de um determinado instrumento permanecem invariaveis,

enfatizando a percepgdo do mesmo.

As flutuacdes, constatemos, implicam sobretudo variacdes ora no dominio
das frequéncias, ora no das amplitudes, mas sdo avaliadas pela escuta como
elementos de caracterizagdo timbrica, portanto como tracos gerais e
resultantes da oscilagdes mais ou menos periddicas as quais se submetem um
determinado som em meio ao seu regime de sustentacdo. (MENEZES, 2003,
p. 230).
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4 ASPECTOS PSICOLOGICOS DA MUSICA

No ambito da psicologia, 0 processo perceptivo da musica segundo Roederer (2002, p.
262), “envolve tarefas cognitivas complexas, em que a informacéo levada por sinais acusticos
é analisada, armazenada, recuperada, intercomparada e interpretada”. No entanto, a intencao
provocada pela musica e seus elementos parece “estar bem mais relacionado aos estados
afetivos que ela nos evoca do que ao contetdo informativo basico das mensagens musicais
que ela transmite” (ibidem). O estado afetivo ou comumente chamado de emocgdo, “é

justamente o que ha de diferente entre a funcdo cerebral e a computacdo neural” (ibidem).

4.1 Modelo de funcionamento psiquico da percepcao e suas ramificaces

Para entendermos melhor a percepcdo musical como processo psiquico, é preciso
conhecer o processo primario e secundario que é um modelo de funcionamento psiquico
sugerido por Freud (apud SEKEFF, 2007), que melhor compreende a contribui¢do do artista
na construcao ou reconstrucdo da obra artistica, ou seja, ha composi¢do, na performance, na
leitura e na audicdo da obra musical. Basicamente o0 processo primario corresponde aos
artificios produzidos pelo sistema inconsciente, enquanto que, 0 processo secundario

corresponde ao sistema consciente e pré-consciente.

Esse modelo psiquico serve de apoio para outros modelos que retratam a forma

psicologica de percepgdo do ser humano.

Dentro do campo perceptivo consciente, produzido pelo processo secundario podemos
encontrar os elementos figura e fundo, forma sintética de percepcdo do meio, modelo este que
foi objeto de estudo da psicologia da Gestalt, uma principal ramificacdo da psicologia que se

dedicou ao estudo da percepcéo.

Para a Gestalt, entre outras questdes, no campo perceptivo a mente humana
diferencia dois elementos, figura e fundo. A figura diz respeito aquela
percepc¢do processada numa forma plena, pregnante, sobre a qual se focaliza
a atengdo; o fundo é o suporte “neutro”, o espaco em volta, percebido de
maneira vaga. Relativizando esses conceitos Ehrenzweig demonstra a
existéncia de uma outra percepcdo que vai além desta, consciente; é a
chamada percepgdo inconsciente, que ndo segue as leis formuladas pela
Gestalt e que corre paralelo a percepgdo consciente. (SEKEFF, 2007, p. 29).

Para o psicanalista austriaco Ehrenzweig (apud SEKEFF, 2007), a percepgdo

consciente, sugerida por Freud, é chamada de mente de superficie, e 0 seu principal papel é
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articular de forma objetiva, perfeita e conceitual, os elementos e formas que constituem o
campo, organizando-se hierarquicamente, enquanto que a percep¢do inconsciente, chamada
por Ehrenzweig de mente profunda, trabalha com os elementos emocionais e inarticulados do
inconsciente, essa mente € mais pratica e captura todos os elementos sem hierarquizagao. No
entanto, as percepgcbes consciente e inconsciente trabalham juntas, mas sé atentamos
claramente para a mente de superficie (gestaltica), que é a mais objetiva. Segundo as ideias de
Ehrenzweig, no campo da percepcdo da arte, o prazer estético que ela provocar provém do

conflito entre essas duas percepcoes.

A infraestrutura da arte é modulada por processos profundamente
inconsciente, podendo expor uma organiza¢do complexa superior a estrutura
I6gica do pensamento consciente. Dai a sua afirmacéo de que a experiéncia
estética é sempre resultado da luta entre um movimento inconsciente e a
reacdo do superego, que ao reprimir a inarticulacdo inconsciente favorece a
articulagdo consciente. (EHRENZWEIG apud SEKEFF, 2007, p. 30).

A musica age como uma linguagem que envolve valores inconscientes, processo
primario, e que sobe a superficie ou ganha forma através de estruturacfes conscientes e
articuladas que caracterizam o processo secundario. Além disso, 0 processo inconsciente foi
caracterizado de duas maneiras por Jung (apud SEKEFF, 2007), como o0 inconsciente
individual e o coletivo: o inconsciente individual corresponde a parte mais superficial do
inconsciente que sucedem das experiéncias pessoais, ou seja, mais proximo do consciente,
enguanto que o inconsciente coletivo coresponde a parte mais profunda do inconsciente onde
se encontram os fundamentos psiquicos mais rudimentares, heranca de todos o0s seres

humanos.

Mergulhando nas profundezas do inconsciente coletivo podemos encontrar 0s

arquétipos, formas instintivas comuns de imaginacéo, experiéncias herdadas pelos ancestrais.

Segundo a teoria junguiana as producgdes artisticas sdo sustentadas por esses
arquétipos, por essas disposicbes latentes para que se construam
representacOes analogas, similares, que transcendem as diferentes culturas.
Séo os arquétipos que fornecem matéria-prima para a construcdo de temas
que se desenvolvem no teatro, na literatura, nas artes plasticas, na musica, e
gue permeiam disciplina mais abstrata como a filosofia. (SEKEFF, 2007, p.
40).

Segundo a teoria dos arquétipos, o compositor € um ser coletivo, que ao criar sua
musica, utiliza aspectos do seu tempo, porém, nas entrelinhas, exprimem inconscientemente

aspectos universais que afloram do inconsciente coletivo.
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Jung concebe o artista como um homem coletivo, que exprime a alma
inconsciente e ativa da humanidade e que, no processo de criacdo musical,
d& forma e expressa, na linguagem de seu tempo, intui¢des primordiais,
tornando acessiveis a todos as fontes profundas da vida (SILVEIRA apud
SEKEFF, 2007, p. 41).

4.2 Aspectos psicoldgicos dos elementos musicais

Outro aspecto psicoldgico inerente a masica esta relacionado aos seus elementos e
parametros, isto é, os elementos da musica como o ritmo, a melodia e harmonia, assim como
0s parametros do som que a constitui, (altura, duracdo, intensidade) s&o elementos
comunicativos que induzem o ouvinte a responder ativamente nas formas afetiva, motora e
intelectual. De acordo com Sekeff (2007, p. 43). “Toda organizagdo dotada de sensibilidade
leva o receptor a sentir, ndo porque ele o queira, mas forcosamente. A cada inflexdo

expressiva do discurso musical corresponde uma sensibilidade ativa, afetiva, intelectiva”.
4.2.1 Ritmo

Entre esses elementos musicais que induz o ouvinte, o ritmo é basicamente entendido
como uma ordem no movimento, essa sua caracteristica estd também presente na vida
humana, de forma fisioldgica e psicoldgica, e por essa similaridade a mdsica é capaz de
induzir através dos seus movimentos, ou seja, através da duracdo o ritmo adentra na nossa

vida fisiologica, e por sua intensidade penetra na nossa vida psicologica.

A sensacdo emocional que o ritmo musical provoca, advém do sistema motor que € o
primeiro sistema a se desenvolver, antes mesmo que o sistema sensorial. Em relacdo a
didatica musical o ritmo opera dentro da duragdo e do tempo ja impostos pela prépria masica,
induzindo assim, uma ordem disciplinar coerente nas respostas do comportamento motor do

sistema nervoso do individuo.

O caso relatado, na literatura musicoterapica, de um adolescente com
paralisia cerebral que, impossibilitado de participar dos desfiles organizados
por sua escola, era, no entanto capaz de tocar tambor, na banda, marcando o
ritmo para que seus colegas marchassem, comprova a possibilidade de
substituicdo psicolégica do movimento mediante a musica que precedera a
realizacdo do mesmo. (SEKEFF, 2007, p. 45).
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4.2.2 Melodia

Assim como o ritmo, a melodia também apresenta caracteristicas fisioldgicas e
psicoldgicas, pois possuem elementos da duracéo e intensidade, ja apresentadas pelo ritmo, ou
seja, a melodia tem o ritmo como consequéncia. Além disso, a melodia, dependendo do
contexto cultural, apresenta direcionalidade e sentido. No entanto, as relagdes dos
movimentos sonoros da melodia, quando dotadas de sentido pelo ouvinte, sdo capazes de

induzir movimentos afetivos similares.

Lembrando, por outro lado, que é na intensidade que reside o proprio
espirito da melodia, assim como é na cor que reside o prdprio espirito da
imagem pictorica. Infere-se entdo que, se por um lado a melodia é menos
dinamogénica que o ritmo, por outro ela tem a faculdade de aproximar o
individuo de si mesmo, comovendo e estimulando sua dimens&o interior.
(SEKEFF, 2007, p. 46).

Essa pronunciada fungéo afetiva da melodia, pode ser vista no esquema elaborado por
Willems, ao retratar a vida humana entre os dois polos, material e espiritual, e sua relagdo

com a musica.

Segue abaixo a FIG. 7 que representa o esquema da vida humana entre os polos

material e espiritual e sua relagdo com os aspectos da masica.

VIDA HUMANA
MATERIA — vida fisiolOgica — vida afetiva — vida mentat ESPIRITO

SOM — vida r{imica — vida melddica — vida harmdnica ARTE

FIGURA 7- esquema da vida humana sugeridos por Willems.

Fonte: ROCHA, 1990, p. 17.

4.2.3 Harmonia

Quanto a harmonia, apesar da complexidade de sua estrutura que logo de inicio

estimula o nosso raciocinio, tendo em vista a sua natureza mental, mesmo assim, é possuidora
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dos dois aspectos anteriores (fisioldgico e afetivo). Ou seja, no aspecto fisiolégico ou
sensorial, a harmonia da masica ocidental estd fundamentada em acordes com determinada
relacdo intervalar, na qual essas relacGes intervalares simultaneas so se tornam realidade na
escuta, distinguido a musica ocidental das demais. Além disso, hd outros aspectos

fisioldgicos, como a ordem e a movimentacdo harmdnica no percurso da musica.

Quanto ao seu aspecto afetivo, os acordes que compdem a harmonia estdo dispostos
intervalarmente a fim de causar tensdo ou relaxamento (dissonancia e consonancia),
induzindo, dessa forma, a nossa sensibilidade afetiva. Por fim, o seu aspecto mental, que para

ser revelado é necessario ter uma consciéncia capaz de analisar 0s seus aspectos estruturais.

Assim, podemos entender a harmonia como um espago, um ambiente ou uma
plataforma gravitacional que muda constantemente através das variacdes de tensdo e
relaxamento, na qual, o personagem melddico pode se apoiar e traspor as dificuldades do

ambiente através dos impulsos ritmicos dentro do tempo.

Refletindo a agdo dos pardmetros musicais infere-se que em quanto o ritmo
possibilita ao individuo tomar consciéncia de seu corpo, enquanto a melodia
enseja estados afetivos, a harmonia favorece sobretudo atividades
intelectuais. Mas, como somos um todo — um todo que pensa, sente e age
simultaneamente —, atividade, afetividade e intelectualidade estdo sempre
presentes no exercicio da masica, predominando, em diferentes momentos, a
acdo de um desses parametros. (SEKEFF, 2007, p. 49).

4.3 A influéncia da emocéo no desenvolvimento perceptivo musical

Outro aspecto psicologico que podemos mencionar encontra-se na emogdo que a
musica ou o fazer musical nos proporciona. Isto é, a mulsica nos permite uma vasta
experiéncia sentimental, que esta presente no ato da composi¢éo, da interpretacdo e da escuta.
Essas experiéncias surgem de um comportamento motivador que tem como ponto final a
emocao, que pode se subdividir em hesitacdo ou frustracdo. O sentir e 0 pensar sdo as duas
formas béasicas que 0 homem possui para conhecer 0 mundo; o sentimento é a primeira forma
de captacdo do mundo, e o pensar € 0 modo simbdlico de representacdo do mesmo. Ou seja, 0

desenvolvimento perceptivo nasce do didlogo entre essas duas dimensdes basicas.

Segundo Sekeff (2007), a emocdo pode ser dividida em trés tipos: a emocao
individual, coletiva e objetal, na qual a emocéo individual, como o préprio nome ja diz,
caracteriza-se pela emocéo individual mais intensa. A emocéo coletiva se desenvolve através

do contagio psiquico de um grupo em relacdo a um individuo como, por exemplo, nos
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grandes festivais de musica ou nas grandes manifestac6es politicas onde a emocao transmitida
pelo grupo mobiliza os individuos, fortificando ainda mais o grupo. A emocao objetal é
concebida a partir da captacdo de situacOes objetivas ou de expressdes de outros, ou seja, essa
emocdo € transmitida com o intuito de causar a mesma emog¢do no sujeito que a absorve,
como, por exemplo, uma imagem triste poderd ou ndo causar a mesma emog¢ao no sujeito que

a observa.

A emocdo tem como fonte fisica a reacdo ou excitacdo do tecido nervoso. A excitacao
nervosa pode ocorrer por fendmenos fisicos e psicoldgicos. Dessa forma, a emogdo que a
musica nos traz, tem como ponto de partida a excitacdo nervosa por fenémenos fisicos
produzidos pelo som que é a parte material da mdusica, e pelas relacbes sonoras como
fendbmeno psiquico.

O som, fenémeno fisico/acustico, matéria da musica, afeta o sistema nervoso
autbnomo, base da relacdo emocional, e as respostas fisiolégicas que a
suscita sdo diretamente ligadas as vibracdes sonoras, ao passo que as reagdes

psicologicas sdo diretamente ligadas as relagdes sonoras, facultando
associacdes, evocacao e integracao de experiéncias. (SEKEFF, 2007, p. 61).

Por fim a emogdo que a musica nos proporciona € o resultado dindmico entre a
natureza fisioldgica e psicologica. A musica nos transmite uma linguagem ndo verbal que
possibilita multiplas leituras, que nos induz e nos move psiquicamente atraves dos seus
movimentos, além da capacidade de unir e fortalecer grupos através da emocdo que suas
vibragGes produzem, revelando assim, uma profunda coletividade inconsciente do ser

humano, produzindo também respostas ativas nas formas motora, afetiva e intelectual.

4.4 O carater subjetivo da experiéncia musical

Para Sekeff (2007), a musica, mesmo concebida de forma elaborada, ainda assim, traz
em si caracteristicas psicoldgicas que remetem a aconceitualidade. Uma vez que a musica €
um processo incompleto em si, que s6 se completa na pessoa que ouve. Por mais que o
compositor tenha concedido sua obra de forma descritiva, a musica ainda continua sendo
aconceitual, pois ndo depende apenas da intencdo do compositor ou do intérprete, mas do
reflexo que a masica desperta no ouvinte num determinado instante dentro de um determinado
espaco. Dai a complexidade de tentar dar um significado expressando de forma consciente

algo que ultrapasse esses limites.
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A musica tem um significado? Ao que minha resposta seria sim. E depois:
vocé pode dizer em um certo nimero de palavras que significado é esse? E
aqui a minha resposta seria ndo. Ai é que esta a dificuldade. As pessoas de
natureza mais simples nunca se contentardo com essa resposta a segunda
pergunta. Elas sempre desejam que a mdsica tenha um significado, e quanto
mais concreto, melhor. (COPLAND apud SEKEFF, 2007, p. 27).

A aconceitualidade da musica reforca e alimenta a percepgao inconsciente trazendo a

tona maltiplas leituras da percepcao consciente. Deixando assim um espaco em aberto mas,

ainda assim, de forma singular, pois cada ser humano € unico em suas vivéncias, experiéncias

e emocgdes. O movimento que a linguagem musical traz, dialoga com o movimento afetivo e

psiquico do ser humano, afetando as emogdes, o tempo e o espaco, além de associar, integrar

e evocar experiéncias.

A linguagem musical ndo exprime situagdes univocas. Aconceitual, é
marcada por ambiguidade; aconceitual, é incapaz de determinar a formagéo
de idéias claras e categoricas; aconceitual, € polissémica, favorecendo
maultiplas leituras. Dotado de sentido — pois significantes sdo articulados na
sua construcao e realizagcdo —, ainda assim a musica nada diz, pois sentido
ndo quer dizer significacdo, sentido ndo quer dizer referente. (SEKEFF,
2007, p. 32).

A caracteristica de aconceitualidade da mdsica preocupou sobremaneira
Freud na medida em que lhe impedia uma compreensdo racional, clara da
acdo da mdasica. Ele preferiu voltar suas atengbes a outras formas de
expressdo artistica como a pintura e a literatura, pois, ndo conseguindo
entender 0s processos inconscientes postos em acdo pela musica, ao que
parece ele jamais conseguiu se sentir a vontade diante dela. O préprio Freud
informa que as obras de arte exerciam uma poderosa impressdo sobre sua
pessoa. Levando a considerar a razdo de tal fato, procurou compreendé-las,
ndo conseguindo, entretanto, em relagdo a masica. (SEKEFF, 2007, p. 33).

Dessa forma a musica, uma linguagem nédo verbal, que favorece mdltiplas leituras,

construida no tempo vivo e que através dos movimentos do seu préprio tempo €é capaz de se

associar e induzir movimentos psiquicos do ser humano a ponto de mover o tempo

expandindo-o ou até mesmo fazendo com que o desaparega por um instante da mente humana

ou resgatando das profundezas da memoria sentimentos e emogfes que inconscientemente

afloram. E dificil de compreender racionalmente a sua agdo sobre o ser homem.
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5 PERCEPCAO SEGUNDO SCHAFER, WILLEMS E GORDON

Além das defini¢bes dos parametros do som e dos aspectos fisiologicos e psicoldgicos
da mdasica, é imprescindivel citar as ideias sobre percep¢do musical de autores que ajudaram a

formar a pedagogia musical atual.

Neste capitulo serdo abordados os autores Murray Schafer, Willems e Gordon, a fim
de entender suas teorias e ideias sobre a percep¢do da musica e dos materiais sonoros e suas

influéncias na criacdo de novas ideias no ambito pedagogico musical.

5.1 Murray Schafer

Para explicar o seu modo de perceber o som, Murray Schafer utiliza determinados
termos como: figura, fundo e campo, que sdo elementos especificos da percepcdo visual e
popularizada pela psicologia da Gestalt. Esses termos visuais sdo reempregados por ele para
descrever as experiéncias do ambiente sonoro, ou seja, a figura € o objeto na qual incide o
foco da atencdo, objeto que corresponde ao sinal sonoro. O fundo corresponde ao meio mais
proximo, isto é, os sons do ambiente ao seu redor que em parte interage com a figura. E por
fim o campo, que corresponde ao espago ou lugar onde todo o evento sonoro ocorre descrito
por Murray Schafer como paisagem sonora. Dentro da percepcdo visual, a figura e o fundo
podem inverter suas funcdes, ou seja, o fundo pode se tornar figura e vice-versa, no entanto,

ndo podem ser vistos simultaneamente.

Por exemplo, quem olha dentro da &gua clara de um lago pode perceber o
préprio reflexo ou o fundo do lago, mais ndo os dois ao mesmo tempo. Se
quisermos perseguir o tema figura/fundo em termos de percepgdo auditiva,
devemos fixar os pontos em que uma figura acustica é abandonada para
torna-se um fundo ndo percebido, ou quando o fundo surge subitamente
como figura - um evento sonoro, um marco sonoro, uma experiéncia acustica
notavel ou vital. (SCHAFER, 2001, p. 215).

O tratamento dado pelo individuo a determinado som, em relacdo aos demais sons do
ambiente, isto é, a escolha de um som como figura, dependeré de varios fatores vivenciados
pelo individuo como: a cultura a qual seus habitos foram educados; o estado psiquico em que
se encontra e que influencia no interesse ou ndo pelo evento sonoro; o reconhecimento, a
relacdo e a familiaridade ou ndo do individuo com o campo no qual se desenrola o evento

sonoro assim como sons percebidos como novos ou estranhos ao ambiente.
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Quanto a percepgdo musical, Murray Schafer (2001, p. 216) afirma que: “0 Unico
modo de conferir percepcdo € projetar praticas regulares das quais 0s ouvintes possam
reproduzir exatamente o que ouvem. Essa € a razdo pela qual os exercicios de treinamento
auditivo em mdasica sdo tdo Uteis”. Para Murray Schafer a percep¢do musical é constituida
basicamente por dois momentos, a impressao e a expressao, ou seja, atraves da impressao
podemos coletar as informacdes que o ambiente oferece, e através da expressdao podemos

reproduzir ou projeta-las para o ambiente.

Essa capacidade de absorver e projetar ou reproduzir informacdes sonoras é chamada

por Otto Laske de competéncia sonoldgica.

A competéncia sonoldgica ndo resulta da mera recepcdo de informagao
sensorial. Se assim fosse, 0 conhecimento (psico) acustico seria suficiente
para o projeto, mas ndo é. A diferenca entre conhecimento psicoacustico e a
competéncia sonologica ¢ exatamente a diferenga entre o “conhecimento de
ou a respeito de” e o “conhecimento de fazer”, isto é, entre um conhecimento
das propriedades sonoras e a capacidade de projeta-las. (LARKE apud
SCHAFER, 2001, p. 215).

A competéncia sonoldgica, ao longo dos tempos, vem sendo cada vez menos utilizada.
No passado, onde os meios de comunicagdo eram precarios, a transmisséo oral era o principal
meio para receber e fornecer informacdes. O falar (expressdo) e o ouvir (impressao) eram
estritamente necessarios. Por isso as competéncias sonoldgica das sociedades do passado

eram altamente desenvolvidas.

Com a popularizacdo dos livros apds o periodo medieval e 0 avango tecnoldgico das
novas formas de comunicagdo nos dias atuais, a competéncia sonoldgica vem sendo cada vez
menos exigida. O ouvir de forma mais precisa ja ndo é tdo necessario, hoje em dia, podemos
gravar, manipular e reproduzir os sons através de aparelhos eletronicos. Segundo Murray
Schafer (2001, p. 217) “Temos ignorado 0s nossos ouvidos, dai, o problema da poluicéo

sonora”.

Para Schafer (2001), a percepc¢do auditiva do evento sonoro surge da interacao entre
figura, fundo e campo, que segundo ele, é a forma béasica que o ser humano organiza e

sintetiza as experiéncias vividas.
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5.2  Willems

O método criado por Willems tem como principios fundamentais: as relacGes
psicoldgicas formadas entre a masica e o ser humano, a necessidade do trabalho pratico antes
do ensino musical propriamente dito, assim como a ndo utilizacdo de recursos extramusicais
no ensino musical. Para Willems esses principios devem ser seguidos do inicio ao fim do
trabalho, conferindo-lhes unidade ao método, pois, para ele, esses principios sdo considerados
constantes. Willems (apud ROCHA, 1990, p.23), afirma que devemos utilizar o minimo de
teoria e 0 maximo de pratica, “obedecendo a ordem natural: 1° viver os fendmenos musicais;
2° senti-los sensorialmente e afetivamente; 3° saber o que vive e mais tarde viver

conscientemente”.

Para Willems o ritmo, a melodia e a harmonia, que sdo o0s principais componentes da
musica, ndo sdo apenas elementos de ordem fisica, mas sim, elementos que constituem a vida
humana, isto é, de ordem fisioldgica, afetiva e mental. De acordo com Rocha (1990, p.16)
para Willems “a musica é ao mesmo tempo Ciéncia e Arte e por isso mesmo Matéria e

Espirito”.

Isto significa que a musica, assim como o ser humano, esta dividida em dois polos:
material e espiritual; na qual se caminharmos em direcdo a seus limites, encontraremos do
lado material um mundo intra-atdmico ainda ndo completamente conhecido. Ja& do lado
espiritual, se caminharmos da mesma forma, encontraremos ilimitados caminhos de
possibilidades superiores dos seres humanos. Portanto o homem situa-se no centro entre 0s

dois polos, e € nesse centro que ha a interagdo com a masica.

Willems esquematizou a vida humana entre a materia e o espirito, assim como a
mausica, entre 0 som e a arte. Dessa forma, da matéria ao espirito, o ser humano redne as vidas
fisiologica, afetiva e mental, assim como a masica reune entre 0 som e a arte, a vida ritmica,
vida melddica e a vida harménica, que, segundo Willems (apud ROCHA, 1990, p. 17): “esse
esquema nao € sendo uma introducdo a um mundo que escapa a toda a sistematizacdo; mundo
onde ritmo, melodia e harmonia tém cada um, um triplo aspecto: fisico, afetivo, e mental,
conservado, contido, a sua caracteristica propria”. Dessa forma Willems associa, dentro de
uma relacdo psicolodgica, as trés funcdes da vida humana que sdo: vida fisiologia, afetiva e

mental, em relacdo aos trés elementos constitutivos da musica: ritmo, melodia e harmonia.
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Segue abaixo a FIG. 8 que representa as relagdes dos elementos musicais com as

funcBes psicologicas da vida humana.

Relacdes Psicologicas

RITMO MELODIA HARMONIA
Vida fisiologica Vida afetiva Vida mental
Acdo Sensibilidade Conhecimento

FIGURA 8 - Rela¢des psicoldgicas sugeridas por Willems.

Fonte: ROCHA, 1990, p. 17.

Willems indica que essa relacdo psicoldgica dos elementos musicais com 0s aspectos
humanos exibida na figura acima néo é estreitamente objetiva, ou seja, cada elemento musical
ndo possui apenas um aspecto da vida, mas os trés aspectos (fisiologico, afetivo e mental)
simultaneamente. No entanto, para cada elemento musical existe um aspecto humano
predominante ou que ressoa por simpatia, isso porque o ser humano exprime a masica num

sentido global e complexo.

Segue abaixo a FIG. 9 que representa a relacdo dos trés elementos musicais e a

predominancia dos aspectos humanos em cada um deles.

O triplo valor dos elementos

fisiologico afetivo mental

Ritmo W
Melodia w

FIGURA 9 — O triplo valor dos elementos.

Fonte: ROCHA, 1990, p. 17.
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Para Willems a percepcdo auditiva € um dos topicos principais do seu método, pois o
desenvolvimento auditivo é algo indispensavel para o aprimoramento musical de qualquer

individuo.

Willems, assim como desenvolveu a ideia da relacdo psicoldgica dos elementos
musicais em funcdo do triplo aspecto humano, visto anteriormente, também desenvolveu o
triplo aspecto da audigdo na qual o som, até chegar ao intelecto, apds penetrar no nervo
auditivo (nivel vital) em forma de impulsos elétricos, percorre um caminho que vai do
sensorial (nivel Bulbar), afetivo (nivel diencefélico) até o mental (nivel cortical). De acordo
com Rocha (1990), a ideia sobre o triplo aspecto auditivo de Willems teve mais tarde sua

comprovacao cientifica.

Ainda que a audicdo seja uma atividade geral e Unica, para Willems ela pode ser

processada dentro desses trés campos:

A sensorialidade auditiva, base material indispensavel a masica, refere-se a
atitude do 6rgdo para receber impressdes (aspecto passivo) que podemos
desenvolver utilizando um vasto material sonoro. A sensibilidade afetiva
auditiva que se inicia no instante em que se passa 0 ato passivo de ouvir para
0 ativo, subjetivo de escutar; nesse caso, 0 escutar € acompanhado do
interesse, que exige por sua vez o uso da atencgdo, reforcando assim o
funcionamento dos nervos acusticos. A inteligéncia auditiva, comportando
elementos de ordem mental, sintetiza de maneira abstrata as experiéncias
sensoriais e afetivas; é em realidade o conhecimento do que se ouve e
escutou. (ROCHA, 1990, p.34).

Segundo Willems, é no campo da inteligéncia auditiva que se processa a leitura e a
escrita musical. Para ele o trabalho da percepcdo auditiva é indispensavel na iniciacdo
musical, tornando-se assim uma espécie de base na qual a percepcdo deve ser trabalhada
sempre antes do estudo do instrumento ou solfejo. No método Willems ha determinados

passos para o desenvolvimento da percepgdo musical que séo:

Ouvir - escutar sons com material diversificado; Reconhecer reproduzir
sons, intervalos, melodias, acordes; Classificar emparelhar ordenar sons;
Exercitar o movimento sonoro (ascendéncia e descendéncia do som com
suas variantes). Exercitar a altura do som (grave e agudo); A cancéo;
Ordenacéo dos sons da escala; Ordenacdo das notas; Improvisacdo melddica.
(ROCHA, 1990, p. 35).
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5.3 Gordon

A teoria de aprendizagem musical criada por Gordon tem como objetivo geral,
esclarecer como e quando aprendemos masica, como funciona o processo de audiacdo, da
aptiddo musical e do desempenho em musica. Para isso, Gordon (2000, p. 15), afirma que o
primeiro passo no desenvolvimento da sua teoria ¢ “definir o significado e o papel da aptidao
musical na educacdo musical. Embora a audicdo seja fundamental para ambas, é crucial

compreender como a aptiddo musical e o desempenho musical sdo diferentes um do outro”.

Para Gordon (2000), o termo percepc¢do auditiva € um fenbmeno que ocorre somente

quando estamos ouvindo um som que esta sendo produzido no mesmo momento da audigéo.

Quando assimilamos mentalmente a mdsica que acabamos de ouvir ou que
recordamos de uma audi¢do ocorrida num momento passado bem mais distante, esse
acontecimento € descrito por Gordon como audiacdo. Esse fenbmeno também pode ocorrer
quando compreendemos e assimilamos a musica que ndo ouvimos fisicamente, mas que
podemos ler através da notagdo musical, ou através da composicao e improvisagdo. Segundo
Gordon (2000, p. 16), “na percepgdo auditiva, lidamos com acontecimentos sonoros
imediatos. Na audiacdo, porém, lidamos com acontecimentos musicais que podem ou nao

estar a ocorrer na altura”.

Segundo Gordon (2000), a audiacdo é o fundamento da teoria da aprendizagem

musical, pois a mesma € a base para a aptiddo musical assim como o desempenho musical.

Como jé foi dito, logo ap0ds a audigdo ocorre a audiagdo, momento em que atribuimos
significado musical ao som, dessa forma audiar musica é uma soma de atencdo e compreensdo
da musica. O termo compreender musica esta ligado ao que cada um retira dela, e isto € algo

que dependera da vivéncia e da inteligéncia de cada um.

Som em si mesmo ndo é masica. O som s se converte em musica através da
audiacdo, quando, como com a linguagem, 0s sons sdo traduzidos na nossa
mente, para lhes ser conferido um significado. O significado que se da a
esses sons sera diferente consoante os diferentes momentos, assim como
diferentes serdo as interpretacbes de outra pessoa qualquer. O nivel de
aptiddo musical e a esfera da educacdo e da experiéncia de cada um
determinam a qualidade do significado que estamos preparados para conferir
a musica em qualquer lugar. (GORDON, 2000, p. 18).

Apesar da comparagédo entre a musica e a linguagem, Gordon afirma que a masica ndo

¢ uma linguagem, embora ambas possuam o mesmo processo de significagdo, isto €, “0
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processo de audiar é atribuir um significado a masica, é igual ao processo de pensar e atribuir
um significado a fala” (Gordon, 2000, p.18).

Durante uma conversa estamos traduzindo continuamente o que esta sendo dito, dando
significado aos sons das palavras que estamos ouvindo, num processo quase que simultaneo,
na qual comparamos o que estamos a ouvir com todos 0s sons e seus significados arquivados
na memoria. Ao mesmo tempo podemos deduzir ou até mesmo conduzir, através de perguntas

e respostas, 0 caminho que a conversa tera baseados em todas as nossas experiéncias.

Da mesma forma ocorre durante o processo de audiagdo, onde passamos a dar um
significado musical aos sons que estamos a ouvir, esse significado estd ligado a todas as

nossas experiéncias de audiagdo passadas.

Esses conjuntos de experiéncias musicais englobam generalizacdes e padrdes
sintetizados como: ritmos, melodicos, harmonicos, instrumentacdo, forma, estilos e periodos,

através disso, podem supor ou antecipar o que sera feito na masica.

Segundo Gordon o processo de audiacdo é constituido de retencéo e reflexdo sobre

aquilo que ouvimos anteriormente, algo ocorrido minutos atras, dias ou até mesmo anos.

A audiacdo é muitas vezes confundida com imitacdo, no entanto, audiar € um processo
e envolve principalmente a compreensdo, enquanto que a imitagdo € um produto que envolve

apenas a reproducao.

A audiacdo é uma resposta ativa. Quando imitamos, sabemos o que
devemos tocar a seguir em musica familiar, recordando o que acabamos de
tocar. E um processo de olhar para tras. Quando audiamos, porém, sabemos
0 que devemos tocar a seguir, sem anular a memdria, antecipando em musica
familiar e pré-dizendo em musica ndo familiar o que esta para vir. E um
processo de projetar o pensamento para frente. (GORDON, 2000, p. 24).

De acordo com Gordon (2000), processo de audiacdo pode ser dividido ou pode conter
multiplas dimensdes, isto é, quando estamos a tocar, a escutar, a improvisar ou compor,
podemos audiar a métrica, a tonalidade, a combinacdo de alturas e ritmos, a forma, a

instrumentacdo, a qualidade do som, a progressao harmonica e a expressao.

Para entender tecnicamente o processo de audiac¢do, Gordon dividiu a mesma em oito
tipos e seis estagios. Os oitos tipos de audiacdo ndo sdo necessariamente sequenciais como
acontece com 0s estagios subsequentes, no entanto, alguns tipos de audiacdo sevem de base

para outros. Quanto aos estagios, nem todos os tipos possuem a mesma quantidade sequencial
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de estagios. Os tipos e estagios de audiagdo criados por Gordon (2000, p. 29- 34) estdo
ilustrados na TAB. 2.

TABELA 2

Esquema resumido dos Tipos e estagios de audiacdo formulada por Gordon.

Tipos de audiacao

Tipol | Escutar Musica familiar ou ndo familiar.
Tipo2 | Ler Mdsica familiar ou ndo familiar.
Tipo3 | Escrever Musica familiar ou ndo familiar ditada.
Tipo4 | Recordar e executar | Musica familiar memorizada.
Tipo5 | Recordar e executar | Musica familiar memorizada.
Tipo 6 | Criar e improvisar Mdsica ndo familiar, durante a execucédo, ou em siléncio.
Tipo 7 | Criar e improvisar Leitura de musica ndo familiar.
Tipo 8 | Criar e improvisar Escrita de musica ndo familiar.
Estagios de audiacao
Estagio 1 | Retencdo momenténea.
Estagio 2 | Imitacdo e audiagdo de padrdes tonais e ritmicos, e reconhecimento e identificacdo de
um centro tonal e dos macrotempos.
Estagio 3 | Estabelecimento da tonalidade e da métrica, objetiva ou subjetiva.
Estagio 4 | Retencdo, pela audiacdo, dos padrdes tonais e ritmicos organizados.
Estagio 5 | Retencdo dos padrdes tonais e ritmicos organizados e audiados noutras pegas musicais.

Estagio 6

Antecipacdao e predi¢do de padrdes tonais e ritmicos.
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E interessante notar entre os autores a importancia dada a percep¢do musical como

suporte fundamental de suas ideias, métodos e procedimentos.

Outro importante fator visto entre os autores € que as ideias concebidas sobre
percepcdo musical tém uma grande influéncia da psicologia, isto €, Schafer utiliza-se de ideias
como: figura, fundo e campo, ja utilizados pela psicologia da Gestalt, para compor sua ideia
sobre paisagem sonora, além de retratar a percep¢do musical contendo dois momentos: a
impressdo e a expressdo, aspecto importante para a avaliagdo. Willems trata as relacdes
psicoldgicas formadas entre a masica e o ser humano, como um dos principios fundamentais
do seu método. Gordon decompde a percepcdo musical em duas secBes: a primeira
corresponde & percepcdo auditiva, fendmeno fisico, que ocorre no momento da audicdo; e a
segunda corresponde a audiacdo, fenbmeno psiquico que pode ocorrer independente da
audicao fisica, processo psicoldgico de assimilagdo mental da musica. A audiacdo, processo

psicoldgico, é a base da sua Teoria de Aprendizagem Musical.
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6 AVALIACAO

A avaliacdo tem grande importancia no processo pedagogico de ensino e
aprendizagem. E através dela que podemos medir o processo de aprendizagem do aluno,
assim como a qualidade do que estd sendo ensinado. A avaliacdo também atua como

mantenedor do padrdo escolar e ajuda na coleta de dados para pesquisa.

A avaliacdo é importante e necessdria porque informa a instituicdo
promotora, o professor, o aluno e a sociedade sobre os objetivos alcancados.
A avaliacdo ajuda a delinear objetivos a serem atingidos e informa sobre o
objeto/produto que esta sendo ensinado, retroalimentado o ensino. No Brasil,
os sistemas de avaliacdo encontram-se em fase inicial, e, por essa razdo,
ainda existe pouca andlise da diversidade e dos limites acerca desse assunto.
(TOURINHO; OLVEIRA, 2003, p.25).

Mas a acdo de avaliar ndo € um momento distinto da acdo de ensinar. A
avaliacdo ndo é uma préatica esporadica; ao contrario, ela é uma das
dimensdes que constituem o proprio processo de ensinar. [...] Mas avaliar
ndo é somente julgar a qualidade das aprendizagens do aluno ou do seu
rendimento. A avaliacdo é essencial para a efetivacdo do planejamento. [...]
As informacBGes obtidas pela avaliagdo — dos alunos, do professor
(autoavaliagdo), do curriculo, dos materiais didaticos utilizados etc. — sdo o
ponto de partida para repensarmos nossa pratica de ensino e replaneja-la.
(HENTSCHKE; DEL BEN, 2003, p.184).

6.1 Avaliagéo geral

Segundo a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LEI N° 9.394/1996), a

avaliacdo é encontrada no:
TITULO V (DOS NIVEIS E DAS MODALIDADES DE EDUCAQAO E ENSINO).
CAPITULO Il (Da Educacéo Basica),
Secdo | (Das Disposi¢des Gerais),
Artigo 24, inciso V a.

a) Awvaliacdo continua e cumulativa do desempenho do aluno, com prevaléncia dos
aspectos qualitativos sobre os quantitativos e dos resultados ao longo do periodo

sobre os de eventuais provas finais; (REIS, 2009, p.53).

O inciso V a do art.24 sintetiza e hierarquiza os critérios avaliativos em dois tipos de
avaliacdo: qualitativa e quantitativa, atribuindo-lhes um carater continuo e cumulativo. Dessa

forma, a avaliagdo assume um aspecto dindmico e simultdneo ao processo de ensino,
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preocupando-se com o desenvolvimento intelectual e pessoal de cada aluno em particular. De

acordo com Libaneo (apud REIS, 2009, p.39). “A avaliacdo da aprendizagem escolar feita

pelos professores deverd estar a servico das funcBes sociais da escola, do curriculo, das

metodologias”.

Avaliar € uma acdo pedagdgica guiada pela atribuicdo de valor apurada e
responsavel que o professor realiza das atividades dos alunos. Avaliar é
também considerar o modo de ensinar os contelidos que estdo em jogo nas
situagOes de aprendizagem. Avaliar implica conhecer como os contetdos de
Artes sdo assimilados pelos estudantes a cada momento da escolaridade e
reconhecer os limites e a flexibilidade necessaria para dar oportunidade a
coexisténcia de distintos niveis de aprendizagem, num mesmo grupo de
alunos. Para isso o professor deve saber o que é adequado dentro de um
campo largo de aprendizagem para cada nivel escolar, ou seja, o que é
relevante o aluno praticar e saber nessa area. [...] espera-se que os alunos,
progressivamente, adquiram competéncias de sensibilidade e de cognicdo em
Artes Visuais, Dan¢a, MUsica e Teatro, perante a sua produgdo de arte e 0
contato com o patrimonio artistico, exercitando sua cidadania cultural com
qualidade. (PCN: ARTE, 2000, P. 95).

De acordo com os Parametros Curriculares Nacionais em Artes (2000, p. 97-98), mais

precisamente na modalidade musica, podemos identificar critérios aos quais a avaliacao se

apoia, esses critérios estdo dispostos da seguinte forma:

Interpretar, improvisar e compor demonstrando alguma capacidade ou

habilidade.

Reconhecer e apreciar 0s seus trabalhos musicais, de colegas e de musicos por

meio das proprias reflexGes, emocbes e conhecimentos, sem preconceitos

estéticos, artisticos, étnicos e de género.

e Compreender a musica como produto cultural histérico em evolucdo, sua

articulacdo com as historias do mundo e as func@es, valores e finalidades que

foram atribuidas a ela por diferentes povos e épocas.

Reconhecer e valorizar o desenvolvimento pessoal em musica nas atividades

de producdo e apreciagao, assim como na elaboragdo de conhecimento sobre a

musica como produto cultural e historico.

No primeiro item pretende-se avaliar a capacidade de criagdo, improvisacdo e

interpretacdo com musicalidade, através da voz, do corpo, dos instrumentos musicais e

materiais sonoros em geral. Através disso, pretende-se desenvolver a percep¢do musical, a

criatividade e a inter-relagéo entre ideias musicais e a emocao individual e coletiva.
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No segundo item a finalidade da avaliacdo é a capacidade do aluno de apreciar e
discutir com discricdo o valor e gosto musical, dando ao aluno a funcéo de avaliador da sua

propria producdo musical e da producéo de outras pessoas sem preconceitos de varias ordens.

No terceiro item o aluno podera ser avaliado quanto a sua capacidade de perceber e
relacionar estilos, periodos, producGes musicais de compositores e contextualiza-los

historicamente, socialmente e geograficamente.

No quarto e Gltimo item pretende-se avaliar a capacidade critica do aluno com relagéo
ao reconhecimento de seu préprio desenvolvimento musical, através da autocritica de sua

producdo, apreciacao e do seu conhecimento histérico-musical.

Segundo o Referencial Curricular — Arte (2010), a avaliacdo € parte integrante do
processo educacional, e ndo se limita apenas a atribuir notas ou julgamento que se limitam

apenas a conquista ou fracasso do aluno.

Avaliar € um processo ativo, continuo e sistematico que deve estar dentro do cotidiano
escolar. Através dela, podemos obter informagdes do processo de ensino-aprendizagem. A
avaliacdo deverd ser construida tendo em vista uma interpretacdo qualitativa do conhecimento
que o aluno construiu em um determinado momento escolar, na qual o professor busca
compreender o quanto o conhecimento do aluno aproxima-se do nivel de aprendizagem
sugerida pelo professor e pelo sistema pedagdgico de ensino, a fim de tornar bem-sucedida a

aprendizagem do aluno para aquele determinado momento.

Para que a avaliacdo assuma o seu verdadeiro papel, ela devera subsidiar a
construcdo da aprendizagem bem-sucedida, deixando de ser um simples
instrumento de mediacdo da apreensdo de contelidos. Assim, 0 processo
avaliativo devera servir para reflexdo acerca dos avancos e dificuldade dos
alunos e ainda, podera ser norteadora do trabalho do professor, ao identificar
as dificuldades, possibilitando-o (re)planejar e propor outros
encaminhamentos que busquem supera-las. Por conseguinte, 0 processo
avaliativo estd em conexdo direta com o caréter dialético da construcdo do
conhecimento, assumindo diferentes significados a cada etapa do processo.
(LUCKESI apud REFERENCIAL CURRICULAR - ARTE, 2010, p. 33).

Durante o processo de avaliacdo € importante que o professor faga um levantamento
do conhecimento adquirido anteriormente pelo aluno, a fim de compreendé-lo, permitindo
assim uma avaliacdo diagnostica do aluno e da turma, para que através disso, todo o seu
planejamento didatico venha ser elaborado com base nesses dados.

E importante destacar, que os alunos possuem ritmos e processos de aprendizagem
diferentes, comportando-se de maneira diversas, portanto, precisam de tempo e
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estimulos diferentes para atingir o que se definiu como o béasico qualitativo de
aprendizagem para a disciplina e o ano que vdo cursar. (REFERENCIAL
CURRICULAR - ARTE, 2010, P 89).

Além da avaliacdo diagnostica que norteia o planejamento didatico, hd também outras
duas avaliacdes: uma € realizada durante as situacdes de aprendizagem onde o professor
observa a intera¢do do aluno com o contetido, e como isso se transforma em conhecimento; a
outra forma de avaliacdo é dada ao fim de um conjunto de atividades ou unidade didatica, a

fim de analisar como ocorreu a aprendizagem.

6.2 Avaliacdo Musical

Avaliar abrange desde simples escolhas informais e rotineiras do dia-a-dia que podem
submeter-se a niveis inconscientes, até elaborados e complexos relatérios contendo analises

formais.

No ambito da mdusica, a avaliagdo toma forma em mdltiplos seguimentos que
compreende desde grandes festivais, concursos, composicdes, audi¢cdes até a contratacdo de
musicos pela sua forma de tocar. Uma vez que a avaliacdo estd impregnada na atividade
musical, em particular na educagao musical, Swanwick (2003, p. 81), afirma que “no setor
educacional, é particularmente necessario entender o que pensamos sobre isso. As préaticas
existentes podem, com certeza, ser melhoradas, e é possivel desenvolver caminhos mais

sensiveis e efetivos para avaliar a aprendizagem musical”.

Quando se trata de educacdo, a avaliacdo € um elemento extremamente importante,

pois através dela podemos identificar problemas no processo de ensino e aprendizagem.

No ambito da pratica musical, devido a musica e o fazer musical possuirem uma vasta
possibilidade de elementos de ordem quantitativa e qualitativa que muitas vezes alcangam
limites ndo verbais, inconsciente e de ordem estética, dando assim um carater individual a
criacédo, execucgéo e apreciacdo musical, levam muitos professores a encarar a subjetividade da

musica, como algo que impede uma avaliacéo eficaz.

Del Bem (2003, p 39), ao pesquisar trés professoras do ensino fundamental constatou
que, apesar de seus objetivos, metas e acbes caminharem para um desenvolvimento do fazer
musical do aluno “[...] a subjetividade atribuida a musica, a préatica e a aprendizagem musical
parece impedi-las de avaliar aquilo que preenche a maioria do tempo de suas aulas. Parece

impedi-las ainda de definir um conjunto de saberes a ser desenvolvido pelos alunos”. No
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entanto podemos avaliar a aprendizagem musical através da analise da prépria musica que o0

aluno cria ou que executa, buscando critérios que deveriam estar presentes nesses eventos.

Como podemos avaliar a aprendizagem musical dos alunos? Como superar 0
problema da subjetividade atribuida a musica? Para aprender mdsica é
preciso fazer mdsica. Por isso, a melhor forma de avaliar a aprendizagem
musical dos alunos é investigando e analisando suas praticas musicais.
(HENTSCHKE; DEL BEN, 2003, p.186).

Para Swanwick (2003), os primeiros passos para uma avaliacdo musical efetiva é
reconhecer a complexidade na qual a experiéncia musical esta inserida. Para ele a
identificacdo e separacdo compartimentada das varias dimensdes do fazer musical, tipo
harmonia, melodia, intensidade, timbre, quando aplicado o processo avaliativo por meio da
atribuicdo de uma nota a cada aspecto separadamente para poder somar, podera perder muitas
informacdes importantes. Dessa forma devemos ser cautelosos e evitar a quantificacao
numérica que as notas podem impor, onde na maioria das vezes demonstram um nivel pobre

de significado.

Uma atividade t&o rica ndo pode estar reduzida a uma Unica dimensdo, isto é,
a da técnica vocal e instrumental. EXxistem outros elementos comumente
reconhecidos, incluindo o que as vezes é chamado vagamente de
“musicalidade natural” ou “musicalidade desenvolvida”. [...] Podemos ser
tentados a pensar que tocar uma peca cantada relativamente simples tenha
menor valor musical do que tocar uma peca com uma performance
virtuosistica. Sera que a pessoa que toca a pega “facil” ndo conseguira ter
uma nota mais alta que a outra? (SWANWICK, 2003, p.84).

Na esfera da educagdo musical, para uma avaliagdo em musica ser bem sucedida é
necessario aplicar critérios gerais e especificos que definem o que se quer atingir
musicalmente e para uma avaliacdo musical mais ampla é necessario conhecer os critérios
gerais que norteiam o perfil do musico de qualidade. Para Swanwick (2003), esses critérios de
avaliacdo sdo formulados com base na identificacdo qualidades musicais que surgem durante
0 processo de aprendizagem. Swanwick (2003) sugere a aproximacdo da ideia de musica
como metafora, para poder compreender e avaliar musicalmente. Esse processo metaférico se
da quando observamos a camada superior visivel e que pode ser verbalizado, semelhante a
mente de superficie do processo secundario que engloba o sistema consciente e articulado,
que foi descrito no quarto capitulo desse trabalho. Enquanto que os saltos psicologicos estdo
escondidos, mergulhados na mente profunda, processo primario, que abrange o sistema
inconsciente. Dessa forma s6 podemos avaliar aquilo que pode ser observado ou verbalizado.

Swanwick analisou esses pontos observaveis de chegada e de partida e classificou em quatro
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camadas. Swanwick (2003, p. 85). “Essas camadas observaveis tém sido identificadas como
materiais, expressdo, forma e valor”, e sua estrutura de mudangas metaforicas pode ser mais

bem visualizada na figura abaixo.

Segue abaixo a FIG. 10, que representa 0 produto, 0 processo e as quatro camadas

observaveis da mudanga metaforica.

FIGURA 10 - Mudanca metaférica.
Fonte: SWANWICK, 2003, p. 85.

As quatro dimensfes ou camadas externas sugeridas por Swanwick (2003) podem ser
compreendidas por dois aspectos: o primeiro se refere ao individual, pessoal e subjetivo, o
segundo se refere & pratica musical tradicional e publico. E importante lembrar que cada nivel
é cumulativo, ou seja, o Gltimo nivel abrange todos os outros, esses dois aspectos podem ser
mais bem compreendidos logo abaixo.



55

e Materiais
Nivel 1 — reconhece (explora) Sonoridades; por exemplo, niveis de
intensidade, grandes diferencas de altura, trocas bem definidas de colorido
sonoro e textura.
Nivel 2 — identifica (controla) sons vocais e instrumentais especificos — como
tipos de instrumentos, timbres ou textura.

e Expressdo
Nivel 3 — (comunica) o carater expressivo da musica — atmosfera e gesto- ou
pode interpretar em palavras, imagens visuais ou movimentos.
Nivel 4 — analisa (produz) efeitos expressivos relativo ao timbre, altura,
duracédo, andamento, intensidade, textura e siléncio.

e Forma
Nivel 5 — percebe (demonstra) relacdes estruturais —0 que € diferente ou
inesperado, se as mudancas sdo graduais ou subitas.
Nivel 6 — (faz) ou pode colocar a musica em um contexto estilistico particular
e demonstra consciéncia dos aspectos idiomaticos e processos estilisticos.

e Valor.
Nivel 7 — revela evidéncias de compromisso pessoal por meio de um
engajamento mantido com determinadas obras, intérpretes e compositores.
Nivel 8 — desenvolver sistematicamente (novos processos musicais) ideias
criticas e analiticas sobre musica. (SWANWICK, 2003, p. 92).

Esse modelo sugerido por Swanwick (2003) é bastante favoravel em se tratar de
critérios para avaliagdes gerais. Embora os variados contextos em que a musica ou o fazer
musical pode se inserir e a complexidade de critérios especificos que a avaliacdo musical
pode sugerir, obriga a necessidade de variacdes desses critérios. De acordo com Swanwick
(2003, P. 93), “Variagdes desses criterios tém sido rigorosamente testadas em uma variedade
de cenérios de performance e composicdo, e também tém sido considerada Uteis quando

avaliam as repostas dos alunos como “ouvintes”.

6.3 Avaliacdo da percepc¢ao

Quanto a avaliacdo da percepcdo podemos destacar duas dimensdes principais de

testes desenvolvidos na psicologia da musica, que sao:
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e Testes voltados para uma abordagem cognitiva da habilidade e aquisicéo
musical.

e Testes voltados para respostas afetivas e emocionais.

O primeiro esta voltado para 0s aspectos técnicos e analiticos préprios do material
musical. Esses testes sdo amplamente difundidos no meio escolar e projetam respostas
quantitativas que ndo favorecem a riqueza da experiéncia musical. Segundo Grossi (2003, p.
124), “como tenho dito em outros momentos, tal abordagem ¢é limitada porque ndo leva em

consideracao a forma com que as pessoas vivenciam e respondem a musica”.

Esses testes buscam avaliar desde habilidades basicas do individuo para o
reconhecimento dos materiais sonoros até aspectos técnicos da muasica como o0
reconhecimento de acodes, padrées melddicos e mudanca de tonalidade entre outros. Segundo
Grossi (2003), um dos primeiros modelos de testes conduzido nesse sentido foi criado por
Carl Seashore, Measures of musical talents, (As mensuracdes dos talentos musicais)
publicado em 1919, cujo objetivo principal € a analise da discriminacdo sensorial do
individuo com relagdo ao som fisico. Esses testes foram conhecidos como testes de habilidade

musical.

Outro autor que colaborou para ampliagéo de testes equivalentes foi o Herbert Wing
em Standardised tests of musical intelligence (Testes padronizados de inteligéncia musical)
publicado em 1948, que sugeria 0 uso mais abrangente das experiéncias musicais nas suas
avaliacOes, ou seja, seus testes deveriam avaliar ndo somente as habilidades musicais, mas a
apreciacdo musical, utilizando musica real como objeto avaliativo. Esses testes foram
classificados como testes de aquisicdo musical. De acordo com Grossi (2003, p. 127), esses
testes, “consistem de um conjunto de sete testes relativos a acordes, mudanca de altura,
memoria, acentuagdo ritmica, harmonia, intensidade e fraseado. Os trés primeiros s&o
considerados pelo autor como sendo de habilidade e os outros quatro, de apreciagdo”. Apesar
dos avancos que Wing projetou com a sua forma de avaliagdo, com relacdo a utilizacdo de
musicas tocada ao piano em vez de apenas sons isolados e de uma discriminacdo mais
abrangente dos sons, os testes ainda estavam fundamentados nas habilidades técnicas de
discriminagdo de diferencas entre sons. Sua forma de avaliar era essencialmente quantitativa,
isto é, em cada teste era gerado uma pontuacdo, e a soma destes descrevia a capacidade

musical do individuo. Segundo Grossi (2003), seguindo a linha desses testes estdo Aliferris
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(Music achievement test, 1954/62), Gordon (Musical aptitude profile, 1965) e Colwell (Music
achievement tests, MAT, 1968).

O que difere os testes de aquisi¢do musical dos de habilidade musical é que
0s primeiros utilizam mais musica real como estimulo musical e o que
testam vai além da mera mensuracdo da percepcdo dos materiais musicais.
No entanto, mesmo pretendendo avaliar a compreensdo do individuo a
respeito da notacdo musical ou das formas mais elaboradas de estrutura
musical, como por exemplo, discriminacdo maior-menor e senso do centro
tonal, ainda seguem os principios de uma avaliagdo fundamentada na
discriminacdo e nos reconhecimentos sensoriais. (HENTSCHKE apud
GROSSI, 2003, p. 128).

A segunda dimenséo, de acordo com Grossi (2003), aborda os testes voltados para
respostas afetivas e emocionais do individuo. Essa forma de avaliacdo é comumente chamada
de testes de atitude musical. Esses testes tém a intencdo de investigar as respostas aos
aspectos estéticos da masica. Segundo Bullock (apud GROSSI, 2003, p.128), estes testes
“foram desenvolvidos para avaliar uma variedade de atributos — estados, gosto, interesse,

opinides, preferéncias, atitude, julgamento, percepcdes e apreciacao”.

Os testes de atitude musical sdo empregados da seguinte forma: o individuo é
aconselhado ou dirigido a associar a musica e 0s elementos musicais a determinadas
caracteristicas de ordem afetiva e emocional. Para que o mesmo seja descrito e avaliado, é
necessario que o individuo utilize determinados procedimentos técnicos que englobam
associacOes visuais e dramaticas, descri¢cbes verbalizadas ou em forma de adjetivos. De
acordo com Hargreaves (apud GROSSI, 2003, p. 128), a “listas de escolhas de adjetivos,
técnicas diferenciais semanticas e escalas de classificagdo sdo as principais técnicas para o

estudo dos efeitos da musica sobre o estado afetivo ou emocional”.

De acordo com Grossi (2003), os primeiros autores a trabalhar com testes de atitude
musical foram Schoen e Gatewood (1927), Hevner (1935) e Farnsworth (1954).

No entanto, ha quem discorde da validade de alguns métodos empregados nesses
testes de atitude musical, isto é, alguns testes podem induzir o comportamento do individuo

durante sua experimentacao.

Os relatos verbais, especialmente ‘aqueles relativos a emogdo e a forma de
sentir’, ‘sdo consistentes de pessoa para pessoa, € confidveis ao longo do
tempo para uma determinada pessoa’. No entanto, os métodos de
investigacdo que empregam adjetivos, rotulos afetivos, escalas semanticas
ou relatos verbais conduzem o ouvinte a um comportamento que pode néo
existir fora do ambiente experimental — ‘a utilizagdo de uma lista breve de
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adjetivos ... é uma violéncia a riqueza da experiéncia musical. (MILLER
apud GROSSI, 2003, p. 129).

Mediante a complexidade da musica e do fazer musical, n6s professores, ndo podemos
nos frustrar em buscar respostas coerentes através de avaliacGes mais detalhadas que englobe

ou que satisfaca as necessidades de um evento tao rico que é a musica.

E de extrema importancia para o professor de musica, conhecer os varios modelos e
procedimentos avaliativos para melhor conduzir seus alunos num caminho de
desenvolvimento musical efetivo. 1sso envolve conhecer os aspectos adjacentes que influem
na avaliacdo musical, como os aspectos fisioldgicos, psicologicos e socio-cultuais que

norteiam a vida do individuo.



59

CONSIDERACOES FINAIS

A psicologia é a area do conhecimento que busca compreender 0os comportamentos
que advém da percepcdo dos estimulos do ambiente e do proprio corpo, por isso € necessario

entendermos, dentro de uma viséao psicoldgica, como esses fendmenos perceptivos acontecem.

Ao explorar a fisiologia da audi¢do podemos entender como se d& o processo fisico da
audicdo, que vai desde a captacdo do som através de uma filtragem feita pela orelha e pelo
canal auditivo e a transformacédo da vibracdo sonora em vibracdo mecanica do timpano no
ouvido externo, a amplificagdo do sinal acustico pelos ossiculos presentes no ouvido médio,
até a transformacdo dessa vibracdo em impulsos elétricos no 6rgao de Corti, localizado na

membrana basilar do ouvido interno.

A forma como percebemos os atributos ou parametros do som é outro requisito
importante em uma avaliacdo perceptiva, pois 0s mesmos sdo considerados a matéeria prima
da musica. Nesse trabalho pude sintetizar alguns aspectos dos atributos, os limites que
podemos percebé-los, os aspectos fisicos e acusticos que os influenciam, como 0s mesmos se
relacionam e quais produtos decorrem dessa relacdo, como reagimos a eles, e como o0 estado

afetivo e psiquico influi na percepcéo do som.

Pude destacar alguns aspectos psicoldgicos da musica que devem ser compreendidos,
baseados em formas e modelos de funcionamento psiquicos da mente humana utilizados para
perceber e representar um mundo. Entre estes estdo: 0 processo primario e secundario
sugerido por Freud; os elementos figura e fundo baseados na psicologia da Gestalt; a ideia do
inconsciente individual e coletivo elaborado por Jung, na qual a musica parece ter grande
influéncia; os aspectos psicoldgicos dos elementos ritmicos, melddicos e harménicos. E por

fim a emocéo ou estado afetivo que a masica proporciona.

Entender o processo fisiologico e psicoldgico da muasica ndo é o bastante, é necessario
compreender as ideias formuladas sobre percepcdo musical de autores que contribuiram e que
contribuem para formar a pedagogia musical. Entre esses destaquei a contribuicdo de trés
autores, a fim de entender como cada um percebe a masica e com isso influi na construcédo de

suas ideias.

Por fim, destaco a avaliacdo, partindo dos aspectos gerais até os testes mais comuns
de avaliacdo da percepcdo musical na qual pretendo seguir com a minha pesquisa num

momento futuro.
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Considero que, devido a complexidade da avaliagdo musical, em especial a avaliacdo
da percepcao ou devido a falta de conhecimento das mdltiplas dimensdes que a avaliacdo da
percepcao pode adquirir, muitos professores ainda favorecem apenas 0s aspectos quantitativos
devido a facilidade de obtencdo de respostas numéricas sobre o desempenho do aluno, sem
dar a devida atengéo aos aspectos qualitativos inerentes ao processo de aprendizagem.

O problema ndo é o uso da avaliagdo quantitativamente em si, mais sim, o uso desta
como Unica ferramenta de obtencdo de resposta. No ambito do fazer musical, o0 uso somente
dessa forma de avaliar pode gerar lacunas ndo percebidas pelo professor durante o processo
avaliativo e, por consequéncia, um planejamento pouco eficaz que refletird num ensino de

pouca significacao.

Por isso, 0 respeito a lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional, que trata a
avaliacdo como um elemento continuo e cumulativo na qual ha prevaléncia dos aspectos
qualitativos sobre os quantitativos e dos resultados colhidos ao logo do periodo sobre

eventuais provas finais, deve ser levado em consideracao.

A percepcdo é um dos aspectos do fazer musical, e este € um evento rico em
significados para quem o vivencia, envolvendo maltiplas areas do pensamento e por isso deve

ser avaliado em multiplas formas.
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