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Resumo. A pratica de solfejo, sob o ponto de vista do conhecimento estrutural, surge como um
instrumento que permite um processo de construgao de linhas melodicas em niveis qualitativamente
distintos de compreensao musical. A Estrutura Pedagogica proposta por Davidson e Scripp (1988c)
constitui-se um modelo que visa descrever as subhabilidades envolvidas no solfejo. Como um modelo,
essa estrutura tem potencial de desempenhar fungées microanalitica e diagnostica. A Estrutura
Pedagogica possibilita também mapear o nivel de desenvolvimento do estudante em leitura musical a
partir de trés modos de execugao, a saber: identificagdo de notas, expresséo ritmica e expressao de
alturas, bem como de suas combinagdes e/ou integragdes dessas modalidades.

Palavras-chave: solfejo, Davidson e Scripp, estrutura pedagogica

Abstract. The pedagogical framework proposed by Davidson & Scripp (1988c)is a model that describes
subskills present in sightsinging. This model has the potential to act as a diagnostic and micro-analytic
tool. This tridimensional framework also highlights distinct phases of a student's sightsinging development,
taking into account three performance modes, namely note identification, rhythmic expression and pitch
expression, as well as their combination and/or integration. From the standpoint of structural knowledge,
sightsinging is a device which allows the onset of a construction process of melodic lines in qualitatively
distinct levels of musical understanding.

Keywords: sightsinging, Davidson & Scripp, pedagogical framework

Introducgao

Educadores musicais (Davidson; Scripp,
1988a, 1992; Demorest, 1998, 2001; Karpinki,
2000; McCoy, 1989) tém enfatizado a importancia
da leitura musical como componente indispensa-
vel para a conquista da independéncia musical do
estudante. No entanto, essa importancia nao se
restringe apenas a um dominio, a uma autonomia

puramente tecnica. Goodman (1968) lembra que a
partitura € comumente olhada como uma mera fer-
ramenta, pois musica pode ser composta, aprendi-
da e tocada de ouvido, sem qualquer guia e até
mesmo por pessoas que nao saibam ler ou escre-
ver qualquer tipo de notagéo. Porém, tomar a nota-
¢ao como nada mais do que uma ajuda pratica é
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perder seu papel tedrico fundamental, pois ela, alem
de definir a obra, demarca as execugdes que Ihe
pertencem daquelas que nao o fazem. Assim, no
contexto da formacéao profissional de musico em
nivel superior, cabe a leitura musical permitir a in-
terpretagado qualitativamente distinta da musica
expressa através de simbolos em uma partitura, e
nao apenas executa-la de maneira mecanica

A leitura musical pode ser considerada em
varias dimensodes qualitativas, que abrangem desde
a decodificagéo da notagdo musical através do “agru-
pamento visual e mental de simbolos em padroes”
(Rogers, 1984, p. 127) até niveis de “percepgao e
controle de materiais sonoros, projecaoc e localiza-
¢ao de carater expressivo, consciéncia da estrutura
dinamica e do valor” (Swanwick, 1994, p. 83). A lei-
tura musical engloba modalidades de escuta inter-
na, podendo esta ser efetuada por execugao instru-
mental, emissao vocal ou restrita a leitura silencio-
sa, bem como combinagdes e integragdes dessas
modalidades. Um instrumento para o desenvolvimen-
to da leitura musical € o solfejo.

Ao longo dos seculos tem havido numero-
sas abordagens do solfejo, algumas ditadas pelo
modismo e por necessidades praticas e teoricas
do momento histérico. Na ltalia, no século XVII, o
termo solfeggio referia-se a exercicios sem texto,
escritos por professores de canto para auxiliar seus
alunos no desenvolvimento da destreza vocal. No
século seguinte, repertorios de solfejo passaram a
ser considerados essenciais a musicalidade, o que
levou a compilagdes e ampla dissiminagao desses
compéndios (Jander, 2001). Demorest (2001) co-
menta que no decorrer do século XVII, na Franga,
teve origem uma corrente empregando silabas as-
sociadas a alturas absolutas. Essa pratica espa-
lhou-se entre os demais paises da Europa conti-
nental no século XVIIl, dando origem aquilo que se
denominou posteriormente de sistema do fixo. Esse
sistema usa somente as sete silabas da escala
diaténica de do maior, onde todas as alturas cro-
maticas sao cantadas através dos nomes das sila-
bas de base. Esse sistema de simplificagao de
solmizagao' foi concebido de maneira a tornar-se
menos dependente do contexto da escala, em opo-
sicao ao sistema movel (relativo), cujo principio de
articulagao baseia-se na relagdo da tonica e fun-
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¢Oes dos graus da escala, como estrutura fixa a
ser adaptada sobre outras ténicas.?

Na literatura encontram-se divergéncias com
relagdo a pratica de solfejo, enfocando niveis dis-
tintos de posicionamento. Um grupo de autores
adverte que, muitas vezes, 0 ensino e aprendiza-
gem do solfejo sao apresentados como uma prati-
ca de repeticdo mecanica atraves da memorizagao
de exercicios acompanhados pelo piano, o que
resulta em uma falta de aprofundamento das pos-
siveis significagdes do sentido musical (Bernardes,
2001; Musumeci, 1998). Por outro lado, outros au-
tores sao favoraveis ao solfejo, considerando-o
como instrumento de desenvolvimento de escuta
interna, memoria e compreensao musical
(Demorest, 2001; Goldemberg, 2000; Hegyi, 1999;
Karpinski, 2000). Nessa mesma diregao, alguns
autores tém apontado alternativas para a sistema-
tizacdo da pedagogia de d¢ fixo através da
conscientizagao de estruturas tonais subentendi-
das no contorno melédico (Bland, 2000; Lara, 1998
Lucas, 1994; Sterling, 1985). Esse procedimento
néo utliza memorizagao por intervalos, mas com-
preensao da tonalidade a partir de graus e funcdes
tonais, permitindo uma construgao da linha melo-
dica tonal de maneira mais consciente, ao mesmo
tempo que intuitiva, pois explora os conhecimen-
tos advindos dos processos de enculturagao.

No final dos anos 80, Davidson e Scripp
implementaram no New England Conservatory
(NEC), em Boston (EUA), uma proposta de desen-
volvimento de leitura musical através do solfejo,
empregando o sistema de do fixo com valorizagao
de estruturas funcionais no contexto da linha me-
l6dica e uma pratica de resolugao de problemas
na emissao, e nao na memorizagao de exercicios.
Esta proposta é sustentada por fundamentos pe-
dagodgicos, musicais e psicologicos. Como funda-
mentos pedagogicos, os autores apresentam uma
estrutura pedagogica que norteia os processos de
ensino e aprendizagem. A proposta traz como fun-
damento musical a repartigdo e compreensao do
espaco tonal advindo do estudo sistematico de
estruturas melodicas funcionais. Os fundamentos
psicologicos sustentam-se em conceitos da teoria
de Piaget para explicar o desenvolvimento de lei-
tura e compreensao musical ao longo do tempo.

1 O termo “solmizagéo” refere-se ao uso de silabas em associagdo com alturas como instrumento mneménico para indicar intervalos
melédicos. Essas silabas sdo escolhidas arbitrariamente e colocadas em ordem preestabelecida, segundo convengao prévia. (Hugues;
Gerson-Kiwi, 2001, p. 644). Segundo Karpinski (2000, p. 146) as idéias de solmizagao introduzidas por Guido d'Arezzo, ha dez séculos,
trouxeram possibilidades de desvendar o significado e os sons da notagéo musical.

2 O sistema relativo, além da propria solmizagao de silabas no sistema dé movel, desdobrou-se em varios outros sistemas, tais como de
numeros, de sinais manuais, de formato diferenciado para altura de notas, entre outros. Ver, por exemplo, Demorest (2001) e Hughes e

Gerson-Kiwi (2001).
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No presente artigo, serao detalhados os aspectos
musico-pedagogicos vinculados a essa Estrutura
Pedagodgica.

A Estrutura Pedagogica

Em sua proposta, Davidson e Scripp (1988c,
p. 26-7) apresentam uma Estrutura Pedagogica®
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para descrever as subhabilidades envolvidas na
pratica do solfejo. Segundo os autores, essa estru-
tura & elaborada a partir de uma concepgao de
desenvolvimento da habilidade de leitura musical,
e visa nortear os processos de ensino, aprendiza-
gem e avaliagao ao longo do curso de solfejo no
NEC. A Estrutura Pedagogica encontra-se repre-
sentada na Figura 1.
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Integracio
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Figura 1: Estrutura Pedagogica de Desenvolvimento de Habilidade de Leitura Musical (Davidson e Scripp, 1988c, p. 28).

Segundo os autores, a Estrutura Pedagogica
apresenta 3 modos de execugdo envolvidos no
solfejo: identificagdo de notas, expressao ritmica e
expressdo de alturas, representados na Figura 1,
respectivamente, da esquerda para a direita. A iden-
tificagdo de notas compreende a decodificagdo do
nome das notas escritas em uma determinada cla-
ve. A expressao ritmica, como o proprio nome suge-
re, relaciona-se ao ritmo produzido dentro de varias
meétricas e usando varios padrdes, eventualmente
conectados com a identificagdo de notas. Finalmen-

te. a expressédo de alturas envolve a emissao vocal
de alturas, com o nome de notas, com referéncia a
um centro tonal, podendo estar combinadas com o
ritmo (Davidson; Scripp, 1988c, p. 27).

A Estrutura Pedagogica dentro da proposta
de Davidson e Scripp ocupa uma posigao central.
Trata-se de um modelo desenvolvido pelos auto-
res que tenta descrever as subhabilidades envol-
vidas na emissao de uma linha melédica. Na quali-
dade de modelo, ela contém uma descri¢do apro-

3 A Estrutura Pedagogica, segundo Davidson e Scripp (1998c, p. 28), foi construida a partir dos preceitos de delineamento do processo
cognitivo de instrugdo propostos por Lin (1979). Uma analise interpretativa desses preceitos na Estrutura Pedagogica encontra-se

discutida na literatura (Santos, 2003).
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ximada e até certo ponto idealizada da realidade
e, portanto, limitada. No entanto, a inovagao dessa
estrutura esta na tentativa de sistematizar as sub-
habilidades envolvidas no dominio crescente da
leitura musical através do solfejo.

A sistematizagdo dessas subhabilidades
apresenta-se na Estrutura Pedagogica, sob forma
de oito células, dispostas em complexidade cres-
cente e cumulativa, conferindo-lhe um aspecto
microanalitico. A organizagéo hierarquica dessa
estrutura é apresentada em duas dimensdes: uma
vertical e outra horizontal. Na dimenséo vertical, a
Estrutura Pedagogica apresenta os trés modos de
execucao:

| — identificacao de notas;
Il — expressao ritmica;
[Il — expressao de alturas.

Esses trés modos de execucdo sdo sobre-
postos em complexidade crescente, ou seja, no
deslocamento vertical ocorre um aprofundamento
dentro de um mesmo modo de execugdo. Na di-
menséao horizontal a Estrutura apresenta também
trés subniveis distintos que sdo denominados:

A — entrada das subhabilidades;
B — integragao das subhabilidades;
C - integragao das dimensdes.

No primeiro subnivel (A), tem-se a aborda-
gem primaria, mais fragmentada, quer seja no am-
bito de identificagcdo de notas, de expressao ritmi-
caou de expressao de alturas. No segundo subnivel
(B), tem-se uma organizagao por agrupamentos de
notas, de ritmos e de alturas. Finalmente, no
subnivel C, tem-se a integragéo desses agrupa-
mentos de notas, ritmos e alturas (Figura 1).

Os subniveis dessa Estrutura, dispostos em
dimens&o horizontal, podem ser considerados
como trés momentos qualitativamente distintos, o
gue permite revelar estagios diferenciados de com-
preensdo de uma linha melédica: o primeiro esta-
gio, de natureza fragmentada, o segundo, buscan-
do organizar o todo por agrupamentos e, finalmen-
te, o terceiro estagio, demonstrando uma integragao
das dimensdes. Nesse ponto de vista, a Estrutura
Pedagégica pode ser interpretada como uma or-
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ganizagao implicita de coeréncia dos estagios e
processos envolvidos, nao descrevendo o caminho
a ser percorrido. Essa & uma distingdo muito im-
portante a ser considerada numa atividade pratica
como o solfejo, pois cada individuo possui um pro-
cesso proprio de aprendizagem ou maneira parti-
cular de abordar ou observar uma situagao. Assim,
a Estrutura Pedagdgica pode possibilitar tanto um
mapeamento de condutas distintas como também
revelar estagios diferenciados de desenvolvimen-
to de estudantes em sala de aula.

No entanto, € preciso salientar que a Estru-
tura Pedagogica, tal como ela é detalhada pelos
autores, somente considera dimensoes técnicas no
processo de leitura, ou seja, elementos técnico-
musicais compreendidos na leitura de nome de
notas corretas, ritmos precisos e a emissao afina-
da de uma linha melodica. Aspectos de nuancgas
expressivas, fraseado e estilo ndo sdo ai conside-
rados. Em outras palavras, ela estrutura-se somen-
te na organizacao de materiais a serem compreen-
didos, nao revelando a dimensao artistica. Por ou-
tro lado, é claro que uma emissao global coerente
das trés dimensdes descritas na Estrutura pode
revelar uma emissao vocal qualitativamente expres-
siva e diferenciada.

Considerando que a Estrutura Pedagogica
dispbe de ceélulas relacionadas a distintas sub-
habilidades, combinadas ou ndo, a emissao de uma
linha melédica por um estudante demonstrara as-
pectos dominados e dificuldades a serem suplan-
tadas, que, por sua vez, poderao ser localizados
nessa estrutura. Sob este ponto de vista, a Estru-
tura Pedagogica desempenha um papel de diag-
nostico, na medida em que permite identificar o
nivel de integracdo das subhabilidades envolvidas
na pratica do solfejo. Essa identificacédo serve tan-
to ao professor, para identificar as dificuldades do
estudante e sugerir estudos especificos para
suplanta-las, como ao estudante, para compreen-
der as possiveis causas de suas dificuldades e
monitorar seu progressos. Segundo os autores, a
Estrutura Pedagogica capta, da melhor forma, a
maneira pela qual os professores promovem a
interacdo entre os varios modos de representagao*
apropriados para cada dimenséo, pois ela esclare-
ce uma ampla gama de subhabilidades em com-
plexidade crescente a serem executadas simulta-
neamente (Davidson; Scripp, 1988c, p. 29).

4 Segundo Davidson e Scripp (1988b, p. 19-22), na pratica do solfejo encontram-se envolvidos trés tipos de modalidades de representacao,
a saber: modalidades visuais, cinestésicas e auditivas, denominadas modos de representacdo. Os autores exemplificam esses modos
de representagdo através da sensacao fisica do movimento dos dedos para localizagao das notas no instrumento (modo de representacao
cinestésico), da imagem da notagéo escrita da melodia na pauta (modo de representagéo visual) e associagao entre silabas das notas

e suas alturas respectivas (modo de representagao auditiva).
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Um outro aspecto vinculado a Estrutura, fato
também evidenciado pelos proprios autores, diz
respeito aos critérios de organizagao técnica que,
de certa forma, sado fornecidos através das sub-
habilidades (isoladas e/ou combinadas) dispostas
nas oito células. Esses critérios de organizagao
podem ser uteis na analise de compéndios de
solfejo disponiveis na literatura em termos de as-
pectos técnicos enfatizados, que, por sua vez, po-
dem assim facilitar sua aplicagao especifica em
funcdo das necessidades do contexto. Por exem-
plo, um aluno ou mesmo toda uma turma que apre-
sente dificuldades em termos de expressao de al-
turas. Nesse caso, pode-se utilizar tanto compén-
dios que enfatizem particularmente essa dimensao
como aqueles que fomentem a conscientizagao de
estruturas tonais sustentando uma linha melddica.®
Nesse momento, de acordo com a Estrutura Peda-
gogica, tem-se consciéncia tanto da dimensao que
esta sendo privilegiada como do possivel limite téc-
nico e momentaneo de uma determinada atividade.

Uma abordagem mais aprofundada dos as-
pectos de diagnostico e de desenvolvimento ultra-
passa o objetivo do presente artigo e encontra-se
discutidas na literatura (Santos, 2003). Na seqlén-
cia, a pratica do solfejo sob o ponto de vista de
compreensao estrutural de uma linha melodica,
fundamentada em aspectos microanaliticos da Es-
trutura Pedagogica, sera objeto de reflexao.

A compreensao da estrutura musical atraves
da pratica do solfejo

Eventos musicais sao organizados, segun-
do uma logica, dentro de uma estrutura passivel
de ser compreendida. Embora a percepgao e a
compreensao dessas estruturas subjacentes em um
texto musical possam denotar um sentido extrema-
mente logico, tal fendmeno nao é desprovido de
qualidades estéticas. Para Goodman, a experién-
cia estética & uma experiéncia cognitiva, distinta
por atos caracteristicos simbdlicos e julgada por
padrdes de eficiéncia cognitiva. Esta subordinagdo
do estetico ao jugo do cognitivo exige que tenha-
mos em conta que esse ultimo nao exclui o senso-
rio, nem o emotivo. Toda a sensibilidade e as res-
postas do organismo participam na invengao e in-
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terpretacdo dos simbolos (Goodman, 1968, p. 259).

No processo de leitura, a compreensao mu-
sical consiste em extrair do material musical rela-
gbes basicas, envolvendo abstragdo de caracte-
risticas melodico-ritmicas, funcionais, de condugao
de vozes, de fraseado e de elementos expressi-
vos, entre outros. Segundo Karpinski (2000, p. 183),
musicos que possuem e aplicam um conhecimen-
to fundamental de estruturas harménico-melodicas
e ritmicas podem percorrer mais facilmente passa-
gens dificeis do que aqueles que empreguem es-
trategias descontextualizadas, como a de emissao
isolada de graus da escala ou de intervalos. White
(2002, p. 125) preconiza que, consciente ou incons-
cientemente, ndo se consegue solfejar bem uma
linha melodica sem perceber a estrutura da frase.

As caracteristicas estruturais passiveis de
serem envolvidas no processo de leitura e com-
preensao musical sao diversas, complexas e de-
pendentes do contexto, estando intimamente rela-
cionadas a aspectos de similaridade e diferencas,
de grau de conhecimento e familiaridade do indivi-
duo, bem como de suas relagdes de intengao e
producao. Pesquisas da psicologia da musica
(Gabrielsson, 1999; Goolsby, 1994a, 1994b; Hamer
1997; McPherson 1994; Sloboda, 2000) tém apon-
tado indicios de alguns aspectos relevantes na pra-
tica de leitura musical, tais como a relagao entre
leitura e estrutura da frase, bem como a apreen-
sao por padrdes que sugerem uma natureza picto-
rica a leitura musical. A percepgao otico-aural na
leitura musical parece ater-se muito mais a blocos,
a contornos, do que a constituicdo atomistica da
linha melédica.

A Estrutura Pedagogica da proposta de
Davidson e Scripp considera, na sua organizagao,
a integracao crescente de subhabilidades na prati-
ca de solfejo, valorizando o conhecimento estrutu-
ral no processo de leitura. Essa compreenséo e
essa organizacgao de uma linha melddica, a serem
consideradas em niveis estruturais hierarquicos no
processo de leitura, foram evidenciados na Estru-
tura Pedagogica e serao discutidas através de um
exercicio de solfejo extraido do compéndio de
Ottman (2002).

5 Os compéndios de Jersild (1962) e Adler (1997), por exemplo, favorecem a dimenséo de expressdo de alturas. A compilagéo de
Ottman (2002), por outro lado, apresenta exercicios tonais extraidos de contextos reais da literatura e os organiza de forma a enfatizar

sistematicamente estruturas tonais em complexidade crescente.
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Exemplo 1: Melodia de Schubert (Ottrman, 2002, p. 110)

Assim, o solfejo dessa linha melddica pode
evidenciar estagios qualitativamente distintos de
interagdo com uma partitura. Dessa forma, para fins
de melhor compreenséo, cada subnivel da Estru-
tura Pedagdgica sera demonstrado isoladamente
na discussao a seguir.

Subnivel A — entrada das subhabilidades

As subhabilidades envolvidas na emissao
dessa melodia de Schubert (Exemplo 1), de acor-
do com o subnivel A da Estrutura Pedagogica, com-
preende na célula |A a identificagdo de notas na
clave de soff. A celula IIA considera a leitura das
figuras ritmicas, sustentadas por pulsagdo em col-
cheias, ou ainda pela unidade de tempo dentro do

compasso binario composto. Nessa célula (Figura
2), os pontos representam esses dois niveis distin-
tos de pulsacgao: em colcheias e na unidade de tem-
po (seminima pontuada). Ao mesmo tempo, leva-se
em conta a marcacao de regéncia do compasso bi-
nario composto, fomentando uma conscientizagao da
hierarquia dos tempos fortes e fracos no compasso.
Finalmente, a celula lllA relaciona-se com a expres-
sdo de alturas, dentro de uma determinada escala,
que no Exemplo 1 encontra-se na tonalidade de mi
maior (Figura 2).” Cabe salientar que, segundo
Jersild (1962, p. 11), a propria escala, com sua pe-
culiar disposigao segiencial de tons e semitons, apre-
senta-se como o primeiro plano de organizagao es-
trutural de uma determinada tonalidade.

6 Na célula |A é apresentada o principio de pantos de referéncia de uma dada clave, no caso a de sol, propostos por Dandelot (1948)
e sugeridos na proposta. Para Dandelot, pontos de referéncia de uma determinada clave correspondem sempre & nota dada pela
propria clave (no caso do Exemplo 1, sol) e uma 4a acima ou 5a abaixo dessa nota, em diversas posigdes da pauta. No processo de
leitura, essa & uma subhabilidade que pode causar ja um problema inicial, caso o estudante ndo domine a clave em questao, como, por
exemplo, as claves de do (na 1a, 2a , 3a e 4a linhas) e/ou de fa (na 4a efou 3a linha).

7 Os estudantes com problemas de emissao de alturas, por exemplo, normalmente deveriam trabalhar a subhabilidade II|A isoladamente,
buscando o tom ao qual pretende-se atingir associado ao nome da respectiva nota na pauta. Na literatura, estudos demonstraram que
tanto a retroalimentacéo da emissao vocal efetuada conjuntamente com a visualizagao grafica do simbolo no pentagrama bem como a
solmizagao de silabas facilitam o processo de emissao, afinacao e qualidade sonora (Welch, 1989; Welch; Howard; Rush, 1989).
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Figura 2: Melodia do Exemplo 1: modos de execugdo no subnivel A da Estrutura Pedagogica.

O processo de leitura nesse primeiro
subnivel (A) da Estrutura Pedagogica caracteri-
za-se por uma emissao global bastante fragmen-
tada. O estudante neste estagio tem apenas co-
nhecimento factual sobre musica, e tenta utiliza-
lo no momento da leitura, por isso mesmo o de-
lineamento da linha melddica produzida é ainda
incoerente e fragmentado. Muito freqliente nes-
se estagio é a perda da estabilidade tonal ou da
pulsacgao; dificuldades de leitura de notas em
uma determinada clave ou ainda problemas con-
comitantes, envolvendo dois ou trés modos de
execugao, podem ocorrer.

Um procedimento preliminar a ser conside-
rado no processo de leitura & a varredura silencio-
sa do trecho a ser lido para observagéo de para-
metros globais em questao: identificagao da clave,
do compasso, da armadura e determinagéo da to-
nalidade. Enguanto a escala, contendo um conjun-
to de tons inter-relacionados, pode ser atribuida a
uma determinada armadura, a determinagao da
tonalidade é o resultado da organizagao temporal
e estrutural de alturas em um determinado contex-
to. Corrobora Karpinski (2000) que uma simples
armadura pode sugerir dois tons (maior ou menor)
e cinco outros modos (que podem estar transpos-
tos), produtos da confluéncia de conjuntos de tons
diatonicos e da finalis. Ter consciéncia dessas pos-
sibilidades faz com que a interpretacdo e a deter-
minacgao da tonica (ou finalis, em caso de articula-
¢ao modal) seja uma interpretagdo mais sofistica-
da, que va além de relagao de alturas, levando em
conta as implicagdes do contexto. No sistema to-
nal, por exemplo, conexdes estruturais que indi-

cam a fungdo da dominante (ou da sensivel) séo
indicativos consistentes da tonalidade, ou seja, é
preciso haver a fungéo da dominante para que se
confirme uma determinada tonalidade.®

Similar atengado deve ser dada as indicagoes
do compasso e suas implicagées no contexto. Por
exemplo, se ele & simples ou composto, se a métri-
ca necessita ser subdivida ou, ao contrario, se se-
ria mais facil emitir um compasso quaternario, or-
ganizado em 2 tempos ou mesmo 1 tempo por com-
passo; ou sendo um compasso ternario simples,
decidir entre 3 tempos ou 1 tempo por compasso.
Esse tipo de resolugdo prévia a leitura facilita o
processo e demonstra uma tomada de decisao mais
consciente, pois esta sendo realizada em fungao
das exigéncias do contexto.

Subnivel B — integragdo das subhabilidades

No processo de leitura, segmentam-se es-
pontaneamente elementos ou eventos em algum
tipo de agrupamento. Dessa forma, segundo
Lerdahl e Jackendoff (1999), quando o individuo
tenta tornar compreensivel uma pega musical, sur-
gem tomadas de decisdes (intuitivas e/ou consci-
entes) sobre quais sd@o as unidades que devem ou
nao ser agrupadas em conjunto. Esse processo de
inclusdo e exclusdo é um tipo de estruturagédo que
funciona como componente basico para a compre-
ensao. Essa estruturagao de eventos musicais ocor-
re fundamentalmente por processos aurais hierar-
quicos (Lerdahl; Jackendoff, 1999, p. 13). Esse
mesmo fendmeno ocorre no processo de compre-
ensdo de uma linha melodica através do solfejo, e,
nessa situagao, poder-se-ia considerar que o es-

8 E claro que em processos de leitura em contextos tonais devia-se excluir os principios limitados, e de certa forma amadores e factuais,

de se buscar a ultima nota como indicativo da tonalidade.
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tudante encontra-se no subnivel B da Estrutura
Pedagogica.

No segundo subnivel (B) ha um tipo de or-
ganizagado de agrupamentos estruturais em rela-
¢ao aos trés modos de execugdo (identificagao de
notas, expressao ritmica e expressao de alturas)
que atuam no processo de leitura quando o estu-
dante esta tentando compreender uma linha me-
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lédica. O que caracteriza esse subnivel B € uma
emissao global mais coerente (menos fragmenta-
da), embora o estudante ainda esteja privilegiando
um modo de execugdo em seu processo de leitura.
Para fins de ilustragao, os primeiros compassos do
Exemplo 1 séo representados de acordo com a or-
ganizagao por agrupamentos contidos no subnivel
B da Estrutura Pedagogica (Figura 3).

IB

IIB IT11B

Figura 3: Melodia do Exemplo 1: modos de execugdo no subnivel B da Estrutura Pedagogica.

A célula IB neste subnivel implica a fluéncia
da leitura das notas em uma determinada clave,
que no caso Exemplo 1 é a clave de sol. Neste
exemplo, o desenho do contorno sugere apoios
sobre as notas contidas na estrutura do arpejo de
mi, ainda que nessa celula esteja sendo conside-
rado somente o aspecto da identificagdo da notas,
desprovidas de alturas e ritmos. No processo de
leitura de notas rezadas, que caracteriza essa cé-
lula IB, a identificacdo do nome de notas ocorre
por agrupamento visual, desencadeando uma or-
ganizagao que se atém a relagdes logicas de si-
metria e assimetria, bem como de proximidade e
distanciamento espacial na disposi¢édo grafica da
pauta. Essas relagdes envolvem algum tipo de as-
sociagao que permite identificar similaridades, di-
ferengas e proporgéao relativa entre os agrupamen-
tos (intervalos regulares sucessivos, arpejos ascen-
dentes e/ou descendentes, graus conjuntos e
disjuntos, padrdes recorrentes, entre outros).

A leitura musical em niveis estruturais deve
considerar e incorporar o sentido da estrutura mé-
trica e quaisquer desvios desta. Ha varias manei-
ras de se induzir o sentido da metrica: com o movi-
mento do corpo, marcando a pulsagédo com 0s pes
ou com as méos, ou através de movimentos de re-
géncia. Para Lehrdal e Jackendoff (1999), o senti-
do intuitivo da marcagdo da pulsagao com os pés,
por exemplo, corresponde a um nivel intermedia-
rio de compreensao da estrutura métrica. Natural-

mente, o individuo tem tendéncia a focar-se inici-
almente sobre a periodicidade, devido a seu as-
pecto de regularidade e constancia. Segundo es-
ses autores, a medida que o ouvinte aprofunda
sua compreensao da estrutura meétrica, a per-
cepgédo basica (pulsacgao) vai gradualmente dis-
sipando-se, ao mesmo tempo que vai adquirin-
do-se uma maior liberdade de organizacao sem,
contudo, romper o sentido do fluxo musical
(Lehrdal; Jackendoff, 1999, p. 21).

A célula IIB representa uma organizacgao rit-
mica em termos de padrdes métricos hierarquicos
(ou seja, contendo uma micro ou macroestrutura
em sua organizagao). Do ponto de vista da
microestrutura, o elemento subjacente nesse
subnivel B é a pulsagéo da unidade de tempo, que
é um elemento inerentemente periodico, e que vai
estar sendo reorganizado com o aprofundamento
da compreensao musical. No plano macroestrutural,
a organizagao metrica dessa melodia de Schubert
pode privilegiar tanto uma pulsagéo por compasso
como enfatizar agrupamentos mais amplos a cada
2 compassos. Na célula IIB da Figura 3, essa orga-
nizagao hierarquica de padrdes métricos & repre-
sentada pelos pontos, dispostos em trés niveis dis-
tintos: pulsagdo em unidade de tempo, pulsacgéo pela
unidade de compasso ou a cada 2 compassos.

No Exemplo 1, a leveza e expressividade do
compasso composto deve ser ressaltada. Além dis-
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s0, essa melodia € articulada com sentido ana-
crusico, configurando na entrada ritmica, o movi-
mento inicial de impulso e repouso. Quando o es-
tudante agrupa os elementos melédico-ritmicos em
padrdoes coerentes, relacionando-os com a
estruturacao natural da meétrica do compasso e dos
tempos, ele ndo estara mais lendo com um sentido
intuitivo, mas estara conscientemente organizan-
do e compreendendo estruturas musicais implici-
tas no contexto.

No processo de leitura, conforme anterior-
mente mencionado, estudantes podem inicialmen-
te apresentar dificuldades em manter um pulso
constante. Uma maneira interna de se sentir a pul-
sacdo é apoiar-se na primeira nota de cada tempo.
Esse apoio discreto confere firmeza a emissao,
estabelecendo naturalmente uma pulsagao que
sustenta a organizagdo estrutural da métrica em
relagado aos agrupamentos. Ao mesmo tempo, em
niveis de compreensdo mais aprofundados, a or-
ganizagado dos eventos musicais deve tornar-se
mais fluida e menos marcada. No caso especifico
do Exemplo 1, a pulsagao a cada 2 compassos re-
presenta uma interpretacao que passa a privilegi-
ar o sentido expressivo do movimento melodico
sobre a estrutura ritmica de base. Segundo Lehrdal
e Jackendoff (1999), isso ocorre na musica tonal
em fungado de que a periodicidade dos apoios &
mantida em um nivel estrutural ao outro, ou seja,
mesmo que o individuo atinja niveis mais aprofun-
dados de compreensdo dos eventos musicais, al-
guns apoios meétricos serao mantidos.

No segundo subnivel da Estrutura Pedago-
gica, a célula IlIB descreve o agrupamento de es-
truturas como fungdes harménicas implicitas no
percurso tonal da linha melodica. Pode-se dizer que
no processo de leitura de uma linha meloddica, a
identificacao da tonalidade & um tipo de conheci-
mento factual desse conceito. A pratica do solfejo
possibilita o conhecimento estrutural de uma linha
meladdica tonal em termos de estruturas funcionais
delineadas através de movimentos escalares e
arpejos. Entretanto, na leitura de uma linha melo-
dica tonal, o processo de construgao e compreen-
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sao pode ser facilitado nao apenas através da
conscientizagdo e mobilizagao de estruturas funci-
onais subentendidas no contexto, mas tambéem se
baseando no delineamento intuitivo do contorno.

O conhecimento intuitivo da tonalidade, ad-
quirido atraveés dos processos de enculturagao, aju-
darao o estudante a construir linhas melédicas a
partir da observagao e atengao em dois aspectos
do contorno: a diregao (ou seja, o sentido do deli-
neamento das linhas) e o deslocamento por graus
conjuntos ou disjuntos. Dessa forma, o fato de ba-
sear-se no contorno faz com que se reforce a con-
cepgao de gue nado se deve pensar na relagao
intervalar, mas, ao contrario, devem-se agrupar
partes maiores dentro de uma ldégica que depen-
dera do contexto e do sentido musical. O contorno
de uma linha melédica vai conter tanto os movi-
mentos lineares como sinuosos, ascendentes como
descendentes. Além disso, esse contorno apresen-
ta também pontos de apoio que poderao e deve-
rao ser utilizados como pontos de referéncia sono-
ra no processo de leitura. No Exemplo 1, as notas
mi e si podem ser consideradas pontos de referén-
cia sonora.

A articulagdo desses dois recursos no pro-
cesso de leitura, ou seja, mobilizagdo de estrutu-
ras funcionais e exploragao intuitiva do contorno,
permite uma aproximagdo a partitura de maneira
mais dinamica, ao mesmo tempo que flexivel, e
pode favorecer um tipo de interagao diferenciada.
O estudante que utiliza esses recursos baseia-se
no delineamento de alturas, que descrevem o con-
torno, ao mesmo tempo que mobiliza estruturas
funcionais presentes no contexto em questao.

No Exemplo 1, o contexto da linha melddica
apresenta-se na tonalidade de mi maior, e esboga,
nos 2 primeiros compassos, 0 arpejo da ténica.
Essa linha melddica envolve ainda outras duas fun-
cOes que estado implicitas: subdominante (nos pri-
meiros tempos dos compassos 3 e 9, por exemplo)
e de dominante (nota sido compasso 12). O Exem-
plo 2 esquematiza sob forma de arpejos as fun-
cdes tonais ai contidas.

T SD

T (D) T

Exemplo 2: Estrutura funcional contida na melodia do Exemplo 1
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Subnivel C - integracao das dimensées

O terceiro subnivel da Estrutura Pedagogi-
ca contém a célula IIC (Figura 4), que descreve
uma integragdo parcial das dimensbes e
corresponde ao solfejo dito “rezado”. Esse tipo de
solfejo é de cunho extremamente técnico, combi-
nando dominio motor com compreenséao logico-
matematica (inclusdo de agrupamentos ritmicos em
unidades de tempo, divididas ou subdividas, de-
pendendo da complexidade do contexto) associa-
dos a leitura visual dos agrupamentos de notas.

abem

Nesse caso, inexiste a participagao da representa-
¢ao aural no processo de emissao do nome da nota
e da percepcao do produto. Sua funcao dentro de
um programa de leitura musical através do solfejo
restringe-se ao dominio e a compreensao de con-
textos musicais ritmicamente mais elaborados e prin-
cipalmente, em exemplos de cunho mais instrumen-
tal ou de registro vocal extenso, que dificilmente se-
riam passiveis de serem emitidos vocalmente.

&6’7‘::)
8

1C

Figura 4: Melodia do Exemplo 1: modos de execugdo no subnivel C da Estrutura Pedagdgica.

Finalmente, a célula llIC descreve a integragao
total de todas as dimensdes, implicando uma emis-
sao que envolve organizagao por agrupamentos sig-
nificativos do contexto e dominio das trés dimensées
ai representadas. No entanto, atingir tal estagio de
desenvolvimento na pratica do solfejo proporciona
um tipo de interagdo com a partitura que permite ir
além do nivel de materiais e possibilita atingir tanto
niveis qualitativamente distintos como decisdes
interpretativas justificadas. Como Rogers (1984, p.
65) salientou, o objetivo do solfejo deve ultrapassar
0 escopo da precisao, da afinagdo, e centrar-se na
escuta da musica de uma maneira particular, dotada
de nuangas, formatada e direcionada por metas.
Deve-se respeitar o sentido musical da frase, as ten-
sdes codificadas e tendéncias de movimentos inter-
nos dentro de um determinado contexto.

Na melodia de Schubert (Exemplo 1),
proposta na compilagdo de Ottman (2002),
inexistem indicagdes de sinais de expressao.
No entanto, o fraseado ai presente sugere
nuangas de interpretagdo. Essa melodia apre-
senta 12 compassos subdivididos em trés fra-
ses de quatro compassos cada uma, com sen-
tido anacrusico. Cada uma das trés frases,
apresenta dois membros de frase que sao co-
incidentes com a ligadura de fraseado. Essas
ligaduras de fraseado indicam os pontos de
respiragao, bem como a articulagido da linha
melodica em fegato a cada dois compassos.
Além disso, podem ser também considerados
seu contorno melodico e as fungdées harméni-
cas ai contidas, conforme o Exemplo 3.
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Exemplo 3: Melodia de Schubert — aspectos do contorno e das fungées harménicas

No Exemplo 3, nos 8 primeiros compassos
observa-se que o contorno melédico alterna, a cada
2 compassos, movimento ondulatério em torno do
arpejo da ténica, seguido de uma outra linha em
ziguezague que contém um movimento global des-
cendente, ao mesmo tempo que reforga a ténica
mi como ponto de referéncia sonora. Isso implica
uma emissao privilegiando uma expressividade flui-
da e arredondada que saliente tanto o movimento
ondulatério (compassos 1-2 e 5-6) como enfatize a
linha expressiva em sentido descendente (compas-
sos 3-4 e 7-8). Os 4 Ultimos compassos apresen-
tam elementos conclusivos, sendo que nos com-
passos 9-10, deveria ser valorizado o movimento
ascendente da linha, com eventual repetigao da li-
nha ascendente em sentido de eco. Nos compas-
sos 11-12, a énfase poderia ser dada no sentido
conclusivo do movimento.

Na interpretacéo dessa linha melddica de
Schubert, pode-se ainda considerar um movimen-
to de barcarola que é implicitamente reforcado pelo
proprio compasso binario composto. Essa interpre-
tacéo pode conferir leveza a emissdo. Ao mesmo
tempo, a nota /a pontilhada (compasso 11 do Exem-
plo 3) completa a fungao de subdominante sugerida
no movimento cadencial da linha melddica e even-
tualmente, poderia facilitar a emisséo vocal, em
caso de dificuldade. A inclusdo desta nota /a4 pode-
ria funcionar como uma estratégia, na medida que
passa a se considerar o agrupamento do arpejo da
subdominante como um bloco, ao invés do interva-
lo de 6* maior.

Esses tipos de consideragbes podem reve-
lar o solfejo como um exercicio de compreensao
musical, cuja potencialidade transcenderia as dis-
ciplinas de percepgdo musical, podendo vir a ser
uma ferramenta disponivel na pratica diaria de um
estudante de musica.

Sugestdes para a pratica do solfejo

A pratica de solfejo pode ser um instrumen-
to gque permite o aprofundamento crescente em ni-
veis distintos de interagdo com a partitura. No pre-
sente artigo, serdo dadas algumas sugestées de
procedimentos que possam auxiliar essa pratica.
Cabe salientar que as etapas, a seguir explicitadas,
nao sdo estanques, podendo vir a ser adaptadas,
ampliadas ou reduzidas de acordo com as propri-
as necessidades e com a vivéncia musical de cada
estudante.

O processo de leitura tem inicio com uma
sondagem do exercicio a ser solfejado, atendo-se,
basicamente, a trés aspectos: identificacdo da cla-
ve, da tonalidade e do compasso. A partir dessas
verificagbes preliminares pode ser iniciada uma
etapa de sensibilizagdo do espago tonal, escutan-
do, primeiramente, a escala da tonalidade e o arpejo
sobre a ténica, procurando ent&o reproduzi-los.
Pode-se incluir ainda nessa etapa exercicios su-
plementares de emiss&do de encadeamentos de to-
nica, subdominante, dominante e ténica, por exem-
plo. Em um segundo momento, o estudante, indivi-
dualmente e sem ajuda externa do instrumento,
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pode ater-se ao contorno melodico, experimentan-
do algumas passagens que paregam ser mais pro-
blematicas®. Uma vez atingido certo grau de satis-
fagdo com relagao a essas etapas de aguecimento
e sensibilizagao do espaco tonal, o estudante deve
optar pela pulsagdo que sustentara sua leitura den-
tro do compasso em questao e proceder a emis-
sao da linha melddica, tragcando seu delineamento
global. Sobre o produto resultante € que iniciam as
etapas de reflexao sobre os possiveis problemas
encontrados, potenciais estratégias a serem testa-
das, bem como refinamento do todo, visando atin-
gir qualidades expressivas. Nessa agao ao mesmo
tempo reflexiva e de experimentagao, o estudante
pode tentar compreender o contexto tonal, questi-
onando-se quais as estruturas funcionais que es-
tao implicitas na linha melddica que esta sendo
exercitada. Da mesma forma, dificuldades de sal-
tos no contorno podem ser suplantadas via preen-
chimento por graus conjuntos, ou ainda através da
inclusdo de arpejos adequados ao contexto tonal
em questao.

Em situagdes em que o estudante tenha pou-
ca nogdo ou certeza do que foi feito e de como
deveria soar a melodia entoada, sugere-se que a
melodia seja conferida no instrumento. No entan-
to, esse recurso deve funcionar como auxilio pos-
terior ao processo de emissao e ndo como ponto
de partida para a manipulagao de uma linha melo-
dica. Nesse momento, é preciso fazer uma ressal-
va: existem casos em que os estudantes parecem
ndao possuir a minima referéncia sonora interna,
aliada a uma falta de atengdo as qualidades de
tom, o que resulta em uma enorme dificuldade de
emissdo. Nesses casos, sugere-se que, apos as
etapas de aguecimento, o estudante escute a li-
nha melddica global e tente imita-la™.

Assim, a pratica de solfejo a partir de uma
construcao pessoal de uma linha melddica implica
etapas de sensibilizacdo do espaco tonal, emis-
sdo global, identificagdo de problemas, hipote-
tizacdo de solugdes e experimentagéo de estraté-
gias. Essa pratica, de cunho reflexivo, pode ser
também aproveitada como ferramenta suplemen-
tar para trabalhar-se dentro de contextos musicais
mais amplos e reais, englobando repertorios de
diversos géneros e estilos, na qualidade de um
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programa de estudo a ser selecionado, traba-
Ihado e aprofundado ao longo de um determina-
do tempo.

Consideragoes finais

A Estrutura Pedagogica proposta por
Davidson e Scripp constitui-se um modelo que visa
descrever as subhabilidades envolvidas na pratica
do solfejo, podendo ser util tanto para o professor
como para o estudante. Na qualidade de modelo,
essa estrutura tem potencial de desempenhar fun-
¢des microanaliticas e diagnosticas. A Estrutura
Pedagogica possibilita também mapear o nivel de
desenvolvimento do estudante em relagdo aos pro-
cessos de leitura e compreensao musical.

A pratica de solfejo fundamentada na Estru-
tura Pedagégica privilegia a mobilizagao de conhe-
cimentos estruturais e passa a exigir conscien-
tizacdo por parte do estudante, que deixa de
pratica-lo de forma meramente mecanica, tendo de
assumir uma postura engajada neste processo.
Aliado a isso, a postura analitico-reflexiva, incenti-
vada nesse tipo de pratica, visa fomentar um pro-
cesso de escolha consciente, que seja fundamen-
tado e justificado em termos de conhecimentos
musicais. No entanto, ainda que uma postura ana-
litica venha a ser fomentada junto ao estudante,
seu conhecimento intuitivo, oriundo de processos
de enculturagdo desempenha um papel imprescin-
divel em sua aproximagao com a partitura.

O presente artigo pretendeu demonstrar
como o solfejo pode ser realizado de maneira a
envolver acdes de reconhecimento e emissédo do
todo, identificagdo de eventuais problemas, expe-
rimentac@o de estratéegias. O solfejo, efetuado de
forma reflexiva, deixa de ser algo passivo ou me-
canico para constituir-se em um tipo de pratica
consciente e engajada, que visa atingir, no proces-
so de leitura, niveis qualitativamente distintos de
compreensao musical e de qualidades expressivas
do todo. Além disso, quando efetuado sob forma
de um processo, permite uma utilizagdo e mobili-
zacao pratica de conhecimentos teoricos. Dessa
forma, o solfejo tem condigao de tornar-se um ins-
trumento de reflexao critica, que pode contribuir nos
processos de estudo de uma partitura.

9 Estudantes que ja desenvolveram escuta interna efetuam normalmente essa varredura de forma silenciosa (Davidson; Scripp, 1988b,

p. 25).

10 Santos (2003), com fundamentagao na teoria de Piaget, denominou esse processo de imitagdo por copia acomodadora. Nesse tipo
de imitagao, o estudante realiza um processo de ajuste para conseguir emitir uma linha melddica em questao, Embora esse recurso
desempenhe um papel fundamental em estagios iniciais, sua utilizagdo nao deve perdurar por muito tempo, pois & na etapa de construgéo
pessoal (denominada de imitagdo diferida) é que a interagdo com a partitura pode tornar-se diferenciada.
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