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Os trabalhos publicados nesta seção se referem a pesquisas  que envolvem 
o trânsito interativo entre a música e teorias derivadas de outras disciplinas 
do conhecimento (literatura, linguística, pedagogia e narratologia) visando 
à compreensão da complexidade na ontologia das obras musicais. 
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Problematização do modelo de análise musical intertextual de 
Kevin Korsyn 
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Title. Problematization of Kevin Korsin’s intertextual model of music analysis. 

Abstract. Intertextuality is a linguistic phenomenon that arises in the sphere of verbal 
language, as a component of the cognitive operations involved in the construction of 
meaning. In the last two decades, the intertextual approach in the context of music 
analysis has motivated a discussion about possibilities and limits of its applicability. 
This work aims to confront two texts: “Towards a New Poetics of Musical Influence” 
by Kevin Korsyn and “The ‘New Poetics’ of Musical Influence: a Response to Kevin 
Korsyn” by Martin Scherzinger, two fundamental articles in musicology that deal 
with the possibility of elaborating an analytical model which contemplates the inter-
textual operations among compositions. The research here described, part of an un-
dergraduate PIBIC project, consisted essentially in studying the material in order to 
synthesize and confront the authors’ arguments. Finally, it is observed that the elabo-
ration of the analytical models in music is still far from being consensual when it 
comes to musicology. Therefore, it needs to set aside an entire historical background 
and strengthen its bonds with the area of knowledge from which the concept of inter-
textuality originates: textual linguistics. 

Keywords: Intertextuality; Music analysis; Kevin Korsyn. 

Resumo. A intertextualidade é um fenômeno linguístico que surge no plano da lin-
guagem verbal, como parte componente das operações cognitivas de construção de 
sentido do texto. Entretanto, a sua emergência no contexto da análise musical mo-
tivou, ao longo das duas últimas décadas, uma discussão sobre possibilidades e limi-
tes de sua aplicabilidade. Este trabalho tem como objetivo confrontar os textos “To-
wards a New Poetics of Musical Influence” de Kevin Korsyn e “The ‘New Poetics’ of 
Musical Influence: a Response to Kevin Korsyn” de Martin Scherzinger, dois artigos 
basilares de musicologia que versam a respeito da possibilidade de elaborar um 
modelo analítico que contemple as operações intertextuais entre composições musi-
cais. A pesquisa aqui relatada, parte de um projeto PIBIC, residiu essencialmente na 
leitura e fichamento do material a fim de sintetizar as argumentações dos autores e 
confrontá-las. Ao fim do trabalho, observamos que a elaboração dos referidos 
modelos analíticos em música ainda está distante de ser consensual na medida em 
que a musicologia, para tal intento, carece de despojar-se de toda uma carga histó-
rica estruturalista e de estreitar seus laços com a área do saber da qual o conceito de 
intertextualidade é oriundo, a linguística textual. 

Palavras-chave: Intertextualidade, Análise musical, Kevin Korsyn. 
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1. Introdução 
As aproximações e afastamentos entre a música e a linguagem são diversas e re-
correntes na história da música, entretanto é no Século XX que sistematicamente 
há a apropriação de modelos oriundos da linguística, no intento de melhor com-
preender o discurso musical. A estética formalista de Edward Hanslick, que iden-
tificava o significado da música com a percepção da estrutura interna da obra, 
tornou-se insuficiente para explicá-la, de forma que foi oportuno inseri-la na pro-
blemática mais ampla da linguagem e da comunicação. 

É nesse contexto que os estudos de intertextualidade emergem como um fator 
determinante na análise musical. A incorporação de tal elemento impele a musi-
cologia à revisão de alguns paradigmas, como o entendimento do significado mu-
sical através de suas relações formais internas ou a noção de criação como produ-
ção de novo material melódico. A intertextualidade expande a significação de 
uma obra para além dela, da sua organização intrínseca, uma vez que entende por 
necessária a intersecção de conteúdos diversos. 

A intertextualidade é um conceito cunhado nos anos 60, no âmbito da crítica 
literária, pela semioticista búlgara Julia Kristeva, como uma reformulação das 
ideias do filósofo Mikhail Bahktin. Segundo a autora “qualquer texto se constrói 
como um mosaico de citações e é a absorção e a transformação de outro texto” 
(Kristeva, 1974 apud Koch et al., 2007). Logo, seu sentido não pode ser apreen-
dido com uma análise puramente formal, negando-lhe sua historicidade e seus 
aspectos relacionais, mas em um movimento circular que perpasse seu interior e 
exterior, sua estrutura e contexto. 

A intertextualidade ocorre quando em um texto está inserido outro texto (inter-
texto) anteriormente produzido (Koch et al., 2007). Dela decorre que todo enun-
ciado se encontra num encadeamento de discursos correntes na sociedade, de 
obras produzidas dentro de uma tradição de pensamento humano e na interação 
com outros ditos, já que a própria natureza da linguagem é essencialmente dialó-
gica. 

Dentre os trabalhos que vislumbraram a adaptação desse conceito à música, 
figura o artigo de Kevin Korsyn Towards a New Poetics of Musical Influence. O 
texto apresenta como objetivo a proposição de “um modelo para mapear a in-
fluência, a qual, por usurpar o espaço conceitual da crítica literária de Harold 
Bloom, também se desvia em direção a uma nova poética retórica da música” 
(Korsyn 1991, 3, tradução nossa). Também é uma de suas pretensões interpretar 
o aparecimento de citações, alusões e paráfrases musicais como um elemento 
significativo na construção do sentido global de uma peça, mais do que catalogar 
ou apontar o aparecimento de casos intertextuais.   

O modelo sugerido pelo autor constitui uma teia conceitual que perpassa a an-
gústia da influência de Harold Bloom, a psicanálise freudiana e o modelo schen-
keriano de análise musical. Uma empreitada tão ambiciosa não poderia passar 
incólume de críticas, é por isso que confrontamos o texto de Korsyn com o de 
Scherzinger, em que esse expõe argumentos antagônicos à poética musical da-
quele e problematiza suas proposições. 
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2. Fundamentos teóricos do modelo analítico de Kevin Korsyn 

O artigo de Kevin Korsyn apresenta-se como uma exposição de “um novo méto-
do de análise, que integra história e crítica” (Korsyn 1991, 3). Fica claro desde o 
início sua preocupação em transcender os métodos tradicionais de análise musical 
baseados na ideia de composição “autônoma e autocontida.” A premissa básica 
da intertextualidade é bem conveniente para os propósitos do autor, na medida 
em que propõe uma leitura para além dos limites do texto, em direção aos seus 
intertextos e também ao seu contexto. Sendo assim, ele lança mão da teoria da 
influência poética de Harold Bloom e se propõe a adaptá-la à música. 

A fim de expor seu modelo, o autor analisa a influência da obra de Chopin na 
de Brahms e exemplifica essa relação através de alguns casos de semelhanças na 
obra pianística desses compositores e de citações que este último compositor faz 
do primeiro. No entanto, fica explícita a pretensão de construir um modelo gené-
rico de estudo da influência, de modo que mais do que colecionar casos de cita-
ções musicais, parecenças entre obras, o autor se pergunta (Korsyn 1991, 4): 
“qual significado devemos atribuir a eles? (...) devemos nós amplificar esses se-
gredos ou ignorá-los? Eles são muito óbvios para serem comentados ou estão 
ocultando relações profundas?” É partir destes questionamentos que Korsyn de-
fende a importância de se ter um método de qualificar a influência musical. 

  
Em qualquer encontro intertextual, nós construímos uma narrativa histórica 
posicionando uma relação entre um texto mais novo e um mais tardio. (...) A 
intertextualidade impõe desafios estrênuos para qualquer modelo, (...) o mo-
delo deve incluir a história. Ainda, ele deve acomodar a originalidade, nós 
precisamos de um modelo que explique ao mesmo tempo a tradição e a sin-
gularidade, que explique como uma obra se torna original pelo conflito com 
outros textos. (Korsyn 1991, 5-6, tradução nossa). 

 
A obra de Harold Bloom tem como objeto central a questão da influência na 

poesia. Segundo ele “todo poeta nasce da relação com outros poetas e todo poe-
ma é a leitura de um poema anterior” (Molina 2003, 1). Sendo assim, não há obra 
que não seja uma “desleitura” de outra e não há efebo que escape da angústia de 
ser influenciado por seus predecessores bem como da tarefa de propor uma leitu-
ra forte o suficiente de sua tradição poética, para que pareça ele ser o precursor 
de seus precursores. 

Segundo Castro (2011, 5), “para Bloom, o sentido de um texto está sempre en-
tre textos, fazendo com que cada texto seja uma figura para o texto maior, enten-
dido aqui como a tradição.” O autor se preocupa em entender o processo pelo 
qual um poeta novo, o efebo, pode se inserir dentro de um cânone literário e ao 
mesmo tempo conquistar alguma autonomia criativa. Trata-se de uma teoria que 
procura entender a relação entre tradição e inovação em arte. Segundo o autor, 
essa relação não é pacífica; pelo contrário, é marcada por um conflito constante 
entre aqueles que entram em cena depois de séculos de tradição poética e o pan-
teão dos grandes autores. Os primeiros sentem-se sufocados pela responsabilida-
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de de continuar a tradição e pelo sentimento de que tudo já foi feito. 
Para definir esse mal-estar defronte o temor do esgotamento de possibilidades 

criativas em um efebo e a sensação que ele experimenta de estar sendo contami-
nado pela voz de seus antecessores, Bloom propôs o conceito de angústia da in-
fluência e, respectivamente a ele, as suas seis razões revisionais, seis critérios 
para qualificar essa relação de influência entre gerações de artistas e os necessá-
rios desvios interpretativos que um poeta novo deve proceder para criar seu espa-
ço de liberdade poética. 

Tais desvios de interpretação são necessários para que a tradição se renove a 
cada geração; o erro sobre o poema anterior, ou seja, sua desconstrução, acontece 
através dos tropos, as figuras de linguagem. Para o autor, a interpretação literal – 
aquela que define, esgota o sentido do texto – é própria dos poetas fracos; os poe-
tas fortes resistem à angústia da influência e como ele diz, criam seus precursores 
– interpretando-os a partir de seu olhar particular. 

É importante observar que Bloom escreve sua teoria poética sob forte influên-
cia da psicanálise. Segundo Molina (2003), o conceito de angústia da influência 
vem da noção freudiana desse termo, onde ele remonta a um momento de supres-
são da respiração durante o parto; analogamente, para Bloom o nascimento de 
um poeta ocorre em semelhantes condições de sufocamento. Ainda sob a égide 
da psicanálise, Bloom conecta cada uma de suas razões revisionais aos mecanis-
mos de defesa psicológica.  

As razões revisionais foram as categorias que Bloom propôs para analisar e 
qualificar esse processo de desleitura. Os nomes, emprestados da antiguidade, 
são os seguintes: Clinamen, Tessera, Kenosis, daemonização, askesis e apophra-
des. Elas completam um ciclo de desleitura ao fim do qual a presença dos prede-
cessores passa a ser benigna e o efebo ganha autonomia poética. A apropriação 
que Korsyn faz de Bloom, assim como este mesmo propõe, deve ser também 
uma desleitura; segundo o primeiro, para adaptar tais ideias à música é preciso 
“entendê-las figurativamente.” 

Nós devemos também reinterpretar a teoria musical existente, se nós estamos 
sintetizando o modelo intertextual de Bloom com modelos de estrutura musi-
cal. Bloom pretende enriquecer a crítica retórica, usando um conceito ampli-
ado de tropo. Como temos visto, cada razão revisional está subordinada a um 
tropo em particular; se nós buscamos aplicar essas razões para explicar rela-
ções musicais entre textos musicais, devemos encontrar analogias musicais 
para tais tropos, continuando, dessa forma, o método analógico pelo qual 
Bloom ligou cada tropo às defesas freudianas. (Korsyn 1991, 14, tradução 
nossa) 

3. Comentários sobre a aplicação do modelo na obra de Brahms e Chopin 

O autor se dedica a exemplificar o modelo com base na comparação da Berceuse 
Op. 57 de Chopin com seu intertexto, o Romanze Op. 118 nº 5 de Brahms. Ele 
aponta algumas semelhanças na escrita dos dois temas com variações: a constru-
ção melódica de 4 compassos sobre um ostinato, o final suspensivo, a diluição do 
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“enredo episódico” característico dessa forma musical, além de uma citação lite-
ral de um motivo de Chopin. Estas seriam, segundo Korsyn, as semelhanças mais 
superficiais que se percebe antes de uma análise mais profunda baseada nas ra-
zões de Bloom. 

Essa citação literal é realizada não só no nível superficial mas engendra a es-
trutura fundamental da peça, expandindo-se, assim, por toda obra. Isso caracteri-
za, para Korsyn, a predominância da Tessera ou complemento antitético, razão 
revisional análoga ao tropo da sinédoque em que o efebo pretende, através da 
relação entre parte e todo de sua obra, mostrar que seu discurso é mais orgânico e 
que o precursor falhou em ir longe o bastante. 

Chopin, por sua vez, também pretendia completar antiteticamente a forma es-
tabelecida do tema com variações, estabelecendo uma conexão fluída entre cada 
variação a fim de que se prevalecesse a unidade mais do que a forma episódica; 
logo, o texto de Brahms é uma Tessera de outra Tessera. 

A segunda razão revisional identificada por Korsyn é a chamada Clinamen, 
que por sua vez é associada ao tropo da ironia e caracteriza-se pelo desvio de 
sentido que uma obra estabelece em relação a sua predecessora ao dizer uma coi-
sa e querer dizer outra. O termo, encontrado em Lucrécio, diz respeito ao neces-
sário desvio que os átomos sofrem em seu movimento descendente, o que garan-
tiria a variedade das coisas e a liberdade. 

Para Korsyn, a adaptação do conceito de ironia, que segundo o autor é dizer 
uma coisa que significa outra, se dá pela ambiguidade e pelas divergências entre 
os níveis estruturais de uma peça. Logo, a ironia na música, ocorre quando, por 
exemplo, uma unidade é consonante num nível estrutural, mas é dissonante em 
um outro mais profundo. A Romanze de Brahms insere as reminiscências da Ber-
ceuse de Chopin por via semelhante. Brahms remete à Berceuse em uma seção 
central, “cercando” a presença de Chopin por duas seções originais. O uso da 
tonalidade de ré maior, um #IV, contrasta como a arpejação de ré menor que 
ocorre na linha fundamental da peça; ainda, a preparação para a seção central 
também contribui para o enfraquecimento da presença de Chopin: a instabilidade 
harmônica do trecho central em relação ao contexto faz percebê-lo como algo 
“que não pode durar” (Korsyn, 1991, 40), e o ouvinte anseia pelo retorno à har-
monia das seções extremas da peça, subordinando a presença de Chopin à escrita 
de Brahms. 

O autor cita a importância dos estudos de David B. Greene – Temporal Pro-
cesses in Beethoven Music e Mahler, Conciousness and Temporality – na exposi-
ção dessa teoria e sugere que tal abordagem pode ser interessante para explorar a 
estrutura da Berceuse de Chopin. Korsyn conclui a partir de Greene e do título da 
obra, que a experiência temporal predominante em uma Berceuse – uma sensação 
intensificada do presente através do equilíbrio entre memória e antecipação – 
seria uma metáfora à experiência do tempo infantil. Por essa via argumentativa 
ele irá afirmar que Brahms, ao desviar o sentido do texto de Chopin, julga ser im-
possível tal retorno e ingênua sua pretensão. 
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Segundo Korsyn, há uma ambiguidade entre o parâmetro rítmico e o harmôni-
co na figuração do ostinato: no primeiro parâmetro há um fechamento, uma com-
pletude da ideia que induz à recapitulação, ao passado; no segundo parâmetro, o 
harmônico, há uma sensação de antecipação e continuidade uma vez que termi-
nando a célula no V, tem-se um clima suspensivo e a necessidade de se seguir 
adiante. 

O autor analisa que essa ambiguidade entre memória e antecipação, no ostina-
to de Chopin, induz a uma escuta que se dá sempre no presente, fato que, como 
vimos, seria uma analogia à evocação do universo infantil e seu modo particular 
de percepção do tempo. Sendo assim, os desvios que Brahms faz, são uma nega-
ção da possibilidade do retorno à infância e sua experiência não mediada do tem-
po. As referências à música anterior ao classicismo1 em ambas as peças reforçam 
a intenção de tal retorno. 

4. Contra-argumentos à poética musical de Korsyn 

Passaremos, agora, a considerar o texto de Scherzinger. A primeira ressalva que 
esse autor aponta na teoria de Korsyn diz respeito às dificuldades que se encer-
ram na apropriação de um modelo concebido para poesia à música. Segundo o 
primeiro, Korsyn deslê deliberadamente Bloom, interpretando sua teoria como se 
esta tratasse de música, não de poesia. Uma adaptação de tal ordem torna-se ain-
da mais problemática se considerarmos a noção de significado, que é referencial 
e – na medida do possível – definido na arte poética, porquanto se expressa ver-
balmente, e é inexistente ou altamente subjetivo no caso da música, uma vez que 
esta não dispõe do recurso da referencialidade para efetuar uma comunicação 
efetiva e inequívoca. 

Um primeiro ponto em que o replicante se opõe a Korsyn é o apelo deste a da-
dos biográficos e históricos que conectam Brahms e Chopin, como condição ou 
etapa prévia da análise puramente objetiva, seja textual ou intertextual. Recorrer 
ao “tradicional exame de fatos históricos” (Scherzinger, 1994, 302, tradução 
nossa) que Korsyn predica tantas críticas não seria apenas uma contradição epis-
temológica, mas comprometeria a autonomia do método proposto. 

A seguir, o detrator direciona sua crítica especificamente ao modo como 
Korsyn aplica as chamadas razões revisionais. Como vimos, Korsyn argumenta 
que a Romanze de Brahms realiza uma Tessera na medida que pretende se mos-
trar como um discurso mais completo e orgânico, através da ênfase nas relações 
parte/todo da obra. Brahms quereria nos persuadir que foi mais longe que Chopin 
na tentativa de superar o modelo de enredo episódico (episodic plot) típico da 
forma musical tema com variações. 

 

                                                        
1 Korsyn aponta o pedal de tônica sobre a progressão V7-IV-V7-I, que aparece tanto na Coda de Chopin 

como no final da seção intermediária de Brahms, como uma referência à música barroca visto que ela 
aparece com frequência em inícios e final de obras desse período, notadamente em prelúdios de Bach. 
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Scherzinger alerta, que na acepção original de Bloom, as razões revisionais 
são empregadas intertextualmente, não intratextualmente como o faz Korsyn. Os 
gráficos Schenkerianos nos apresentam hierarquias dentro de um único texto. Se 
a Tessera designa uma relação entre parte e todo entre diferentes textos, como é 
possível demonstrá-la a partir de um modelo essencialmente estrutural focado 
sobre uma única obra? Nas palavras do próprio crítico: “Se os níveis estruturais 
intratextuais de Schenker são analogias musicais da sinédoque, o que se tornou 
da relação intertextual parte/todo subjacente à Tessera?” (Scherzinger 1994, 303, 
tradução nossa) 

Uma segunda crítica do opositor aponta que ao interpretar a organicidade da 
Berceuse de Chopin como uma tentativa de resolver os impasses formais do tema 
com variações,  Korsyn reproduz o mesmo pensamento que ele mesmo pretende 
derrocar: 

 
Korsyn caracteriza a tentativa de Chopin em se impor na tradição como uma 
tentativa de nos persuadir que sua obra é ‘mais completa, mais orgânica [do 
que a de seus predecessores] na solução dos problemas formais do tema com 
variação.’ A seleção de uma metáfora organicista como constituinte dos ter-
mos de uma ‘complementação antitética’ parece assumir, embora em um mais 
profundo (estrutural) nível de argumentação, o formalismo que ele buscou 
transcender em seus objetivos iniciais (Scherzinger 1991, 303, tradução nos-
sa) 

 
A fim de expor a diferença entre uma leitura forte e outra fraca, Korsyn com-

para a Berceuse de Chopin com outro intertexto, a Traume am Kamin Op. 143 nº 
12 de Max Reger. O seu crítico questiona a legitimidade da comparação e susten-
ta que, ao afirmar que Reger “falhou em ouvir” (Korsyn 1991, 46) uma tensão 
dialética na obra de Chopin e que suas variações parecem “flácidas, ziguezague-
antes, não direcionais” (ibidem), ele constrói um arranjo de argumentos que “ga-
rantem uma inspeção minuciosa” (Scherzinger 1994, 305). Sua aplicação da ideia 
de desleitura forte ou fraca parece carregada ideologicamente, de modo que é 
possível questionar: “se toda composição é uma desleitura intertextual, como é possível a 
Reger falhar em ouvir um aspecto do texto precursor?” (ibidem, tradução nossa) 

Se nos cabe interferir nas discordâncias entre os dois musicólogos, a respeito 
desse ponto, diríamos que, se os contra-argumentos apresentados por Scherzinger 
são apropriados, visto que de fato é impossível assegurar qual aspecto de uma 
obra deve ser reformulado ou atualizado, devemos conceder com Korsyn que a 
obra de Brahms se apropria da de Chopin de uma forma mais sutil e perspicaz. 
Nos próprios termos deste último, ele não se resume a aludir à outra peça num 
nível superficial ou consciente, mas interiorizar a referência incorporando-a num 
discurso autônomo de seu intertexto, de modo que a peça de Brahms nos impele 
a uma leitura ou audição independente, enquanto a de Reger a uma leitura com-
parativa ou “espelhada.” 

Esse fato decorre, a nosso ver, da aglutinação que Brahms impõe ao seu inter-
texto – localizando-o como um trecho intermediário entre duas sessões autorais – 
como se o subordinasse a uma vontade expressiva mais imperiosa, a sua própria. 
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Reger, por outro lado, capta toda a estrutura formal e até fraseológica de Chopin, 
apenas inserindo outro conteúdo; sua peça soa mais como a manifestação especí-
fica de um arquétipo mais amplo passivamente assimilado. 

A opção de demonstrar sua teoria de análise intertextual a partir do confronto 
entre peças específicas, denotaria, segundo Scherzinger, mais uma contradição 
interna. Se a angústia da influência é inerente à criação artística, e ainda, se todo 
texto é um cruzamento de uma miríade deles, qual é a necessidade de recorrer à 
conteúdo específico, cuja relação já estava assinalada por citações aparentes e 
conexões históricas entre seus autores que já os pareavam? 

Cabe intervir mais uma vez, e sugerir que a distinção entre um tipo de intertex-
tualidade específica e outro generalista, que são definidos por Koch et al (2007) 
como intertextualidade Stricto Sensu e Latu Sensu, respectivamente, seria escla-
recedora na discussão aqui mapeada. Ademais, nos parece que ambos os autores 
descuidaram da diferença evidente entre os conceitos de intertextualidade e in-
fluência, diferença que implica toda “atitude epistemológica” divergente: se es-
tamos vislumbrando uma metodologia de análise intertextual em música, a em-
preitada se desdobra para os domínios da linguística textual, das operações de 
construção de sentido e coerência. Se, por outro lado, pretende-se compreender 
como se dá a influência em música, a discussão se insere nos estudos históricos e 
estilísticos de um contexto estético determinado. É evidente que os dois conceitos 
são irmanados e com frequência se manifestam juntamente; porém, se admitimos 
a distinção proposta por Koch, concluímos que em toda obra intertextual há al-
guma influência – mesmo que seja pela negação – mas a recíproca não é verda-
deira. 

O crítico também aponta como uma incoerência metodológica o uso dos gráfi-
cos e do vocabulário schenkeriano, para sustentar uma analise intertextual:2 

 
Como uma teoria da influência poética, como pode as descobertas analíticas 
de Korsyn serem concebidas como fundadas em um modelo intertextual, 
mais do que em um puramente schenkeriano, quando este último é o meio pe-
lo qual o primeiro é articulado? (...) o modelo pode estar carregando o mesmo 
formalismo analítico ao qual ele pretende incutir novo sopro de vida.   
(Scherzinger 1994, 307, tradução nossa) 

 
A aplicação das ideias sobre temporalidade musical de David B. Greene tam-

bém é alvo de ressalvas. Segundo Scherzinger, o autor toma conclusões diferen-

                                                        
2 Se fosse dado a Korsyn o direito à tréplica, ele acudiria que o seu artigo versa a respeito dos últimos dois 

pontos: sobre praticar uma análise intertextual focada em peças específicas. Ele explica: “Restringir o 
estudo da intertextualidade a um intercâmbio entre dois textos não é uma estratégia inocente (…). Não 
obstante, se os textos são escolhidos cuidadosamente, pode se ter uma tática produtiva, porque a in-
fluência na arte é sempre pessoal (...). Esta posição explicitamente rejeita a recente crítica francesa que 
atribui a produção de obras a uma máquina geradora de textos impessoal, enquanto proclama a morte 
do autor.” (Korsyn, 1991, 21, tradução nossa). Já a respeito do uso da análise schenkeriana, o autor 
esclarece que “no infinito intercâmbio entre identificação e oposição de níveis estruturais que a teoria 
de Schenker revela, vejo possibilidades poderosas para a construção de um sistema de retórica, mesmo 
que Schenker raramente explorasse essas implicações de seu método.” (ibidem, 27, tradução nossa) 
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tes a partir das mesmas premissas, ao interpretar a mesma configuração temporal 
como a experiência de “uma consciência unificada ou não dividida” (Korsyn 
1991, 42) na Berceuse e “caráter de memória mais do que presença imediada” na 
Romanza (ibidem). 

Concluindo, Scherzinger destaca que considerar como objetivo da peça de 
Chopin a superação dos “problemas” formais do tema com variações é inserir, 
mais uma vez, em sua leitura, os mesmos paradigmas organicistas/formalistas 
que ele se propõe a reformular. 

5. Considerações Finais 

Realizar este confronto de ideias nos permitiu observar as dificuldades que en-
gendram a criação de novos modelos analíticos, sobretudo quando estes intentam 
uma integração entre diferentes áreas do saber, cada qual com seus métodos, pos-
tulados e problemas respectivos. 

Como vimos, o estabelecimento de uma teoria de análise musical intertextual 
está longe de ser consensual. As críticas que Scherzinger dispensa à poética mu-
sical de Korsyn são sintomáticas a esse respeito. Aquele entende que este não 
logrou uma apropriação satisfatória da teoria da influência de Bloom, desapro-
vando notadamente a inclusão de dados históricos e dos gráficos e conceitos 
schenkerianos, e conclui que ele acaba por reproduzir os mesmos paradigmas que 
pretendia reformular. 

A despeito dessas ressalvas, entendemos que, mesmo com suas brechas, a pro-
posta de Korsyn é interessante na medida em que evidencia a necessidade de tor-
nar significativo o aparecimento de citações e alusões, inserindo-as numa inter-
pretação geral e subjetiva sobre a peça ao invés de empreender um processo me-
cânico de catalogação e referencialismo. 

A nosso ver, a inclusão da teoria de Bloom, principalmente na sua faceta psi-
canalítica, representa alguns problemas. O autor estabelece um pensamento cen-
trado sempre no eu, no sujeito, e escapa-lhe que a música enquanto discurso se 
estabelece sempre numa relação entre interlocutores, sendo que a estética e a téc-
nica de um compositor, na medida em que são idiossincráticas, também são his-
tóricas e genéricas. O literato, nos parece, carrega um ranço novecentista ou ro-
mântico que o impele sempre a procurar a figura do artista inatingível, o gênio 
que figura acima de todas as coerções sociais. Esta carga ideológica pode ser um 
entrave para a compreensão dos casos de intertextualidade em contextos nos 
quais inexiste a ideia de autor, como nas diversas citações e colagens de material 
diverso e anônimo nos motetos e nas “parody masses” da renascença, ou nos 
organi medievais, até nos mais recentes temas com variações e na música folcló-
rica. 

Também notamos, como apontado acima, que há uma certa confusão entre os 
conceitos de intertextualidade e influência, que são utilizados muitas vezes como 
análogos, o que tem graves implicações teóricas. 
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Por último, sugerimos que a influência do pensamento formalista pode ser 
mais ampla do que a imaginada. Ela incide inclusive nessa necessidade inelutável 
que a análise musical tem por modelos e constructos teóricos, dos quais espera-se 
extrair, muitas vezes maquinicamente, alguma verdade sobre a música. Aqui 
concedemos à Bloom que o significado literal é negativo e que a definição de um 
modelo pode significar a formatação de nosso senso interpretativo. Concordamos 
com Kramer, quando este afirma que: “todos os apelos por um solo firme em que se 
possa embasar nossa interpretação são em vão. A prática sempre ultrapassa tais tenta-
tivas de controle. Para entender o que criamos ou fazemos, é preciso andar em areia 
movediça.” (Kramer 1992, 27) 

 Sendo assim, só nos cabe interpretar como positivo todo tipo de embate que impele 
a análise musical a novos problemas e a revisões de seus procedimentos. 
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Perspectivas Sistemáticas em Teoria e Análise Musical 
 

Os trabalhos publicados nesta seção se referem a pesquisas  que visam à 
criação e à utilização de sistemas aplicados aos distintos parâmetros da 
criação musical (da altura, do ritmo, do timbre, da textura), sejam 
exclusivos do campo de conhecimentos musicais ou interdisciplinares, 
visando tanto ao planejamento composicional quanto à elucidação de 
padrões sistêmicos que se evidenciam na estrutura de obras musicais. 
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Exemplo 6: Compassos 18 a 20, parte de violino II, do Quarteto n.o 1 de Cláudio Santoro 

A partir da observação da peça, pudemos notar que algumas notas se repetem de 
maneira agrupada, ou seja, sempre próximas umas das outras, porém sem seguir uma 
ordem definida; através disso, definimos quais eram essas notas e o padrão que 
obedeciam dentro da série e assim chegamos à divisão de I nos três conjuntos A, B e C 
que mostramos no exemplo 2 como sendo a base para a composição de Santoro. 

A partir destes conjuntos podemos encontrar a relação existente entre as séries I, II e 
III, que não são realmente séries dodecafônicas autônomas, mas derivadas umas das 
outras. Na série II encontramos os mesmos conjuntos de I, mas em outra disposição: C, 
B e A. Essa talvez tenha sido a maneira de Santoro, àquela altura, conceber II como um 
retrógrado de I, já que a ordem dos conjuntos é contrária da primeira série, conforme 
vemos no exemplo 7. 

 
Exemplo 7: Conjuntos A, B e C em ordem retrógrada 

Analisando a série III, podemos encontrar diversas relações, tanto com I como com 
II. A de seus conjuntos é definida da forma mostrada no exemplo 8. 

 
Exemplo 8: Derivação de nova série a partir dos conjuntos A, B e C  

A série III é baseada na transposição O4 de I. Além disso, podemos relacioná-la 
também com uma inversão da primeira série, a I2. Abaixo são apresentadas a O4 e I2 da 
série I para comparação. É importante notar que as notas dos conjuntos A, B e C dos 
exemplos mostrados acima, são as mesma da série III, mas em ordem diferente. 
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Exemplo 9: Conjuntos A, B e C relacionados com O4 de I 

 
Exemplo 10: Conjuntos A, B e C relacionados com I2 de I 

Outra conexão interessante existe entre as séries III e II, pois a primeira se relaciona 
com o retrógrado transposto (R8) da segunda, como se observa no exemplo 11. 

 

 
Exemplo 11: Conjuntos A, B e C relacionados com R8 de II 

A partir da análise interna das relações entre as notas de cada série, aprofundamos o 
estudo dos conjuntos que as compõe. O primeiro aspecto a se observar é a relação dos 
intervalos de suas notas. Colocando cada conjunto em sua ordem normal, podemos 
notar que os intervalos encontrados são sempre os mesmos, o que valida o que foi 
afirmado acima sobre as relações encontradas entre as séries, já que elas pertencem ao 
mesmo conjunto, podendo ser variações do tipo retrógrado, invertido, transposição e 
retrógrado invertido, conforme é mostrado no exemplo 12. 

As séries I e II obviamente devem ter os mesmos intervalos encontrados, porém a 
série III, que possui notas diferentes, apresenta a mesma ordem normal dos outros dois, 
o que prova que eles são os mesmos conjuntos. A seguir procuramos o princípio de 
formação de cada um deles. A conclusão é que os conjuntos A e C são formados com 
base no ciclo de quintas. No exemplo 13, as notas dos conjuntos são colocadas em 
sequência de acordo com a ideia proposta. 
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Exemplo 12: Organização das séries I, II e III 

 
              Exemplo 13: Relação entre série, conjuntos A e C, e ciclo de quintas 

O conjunto B é parcialmente baseado num ciclo de quintas, mas não é perfeito 
porque contém um intervalo de quarta aumentada, conforme mostramos no exemplo 14. 
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Exemplo 14: Relação entre série, conjunto B e ciclo de quintas 

Podemos dizer, que esse tipo de formação, tanto a apresentada nos conjuntos A e C, 
como a de B, é simétrica, pois se dividirmos ao meio o conjunto, organizado da maneira 
proposta, teremos de cada lado os mesmos intervalos, além da mesma quantidade de 
notas. É notável que isso reflita o que se observa na série de Berg, que é a simetria 
existente entre os dois hexacordes com que ele organiza sua série. Além de serem 
complementares entre si quando transpostos pelo intervalo de trítono (necessariamente 
teria que ser esse intervalo pois ele divide a escala cromática em duas partes simétricas), 
cada um dos hexacordes é também simétrico, já que, ao dividi-lo em dois, suas partes 
ficam equidistantes de um mesmo eixo de simetria. Essa característica foi demostrada 
por Antokoletz (1992, 67) conforme o exemplo 15. 
 

 
Exemplo 15: Simetria na série de Berg (conforme Antokoletz, 1992, exemplo 3-20) 

Ao dividir a série de Berg em conjuntos, como fizemos no Quarteto n.o 1 de Cláudio 
Santoro, eles terão as mesmas notas, resultando que a simetria revelada acima em 
Santoro, também se aplica à Suíte Lírica. 
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Perspectivas Tecnológicas em Teoria e Análise Musical 
 

Os trabalhos publicados nesta seção se referem a pesquisas  que visam à 
aplicação de tecnologias à criação e à análise de obras musicais, seja em 
concepções modelares, procedimentos metodológicos ou estratégias de 
observação analítica de criações e performances registradas em meios 
aurais ou audiovisuais. 
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Title. Operational Object-Oriented Modeling: A Creative Proposal for the Analysis 
of Digital Electroacoustic Music 

Abstract: The operational object-oriented modeling, the methodological principle 
presented in this article, is a contribution to the issues of digital electroacoustic 
music analysis. Two conceptual axes are implied: a genetic analysis - that is, the use 
of analytical codes as the main source of research - and a creative analysis - an 
appropriation of analytical products for the composition of a new original music 
piece. The two points are currently discussed by the music scientific community and 
are sources of controversy. The modeling proposed in this article was built under two 
researches carried out by composers: the composer-researcher Horacio Vaggione – 
who proposed object-oriented composition – and the composer-researcher Jean-
Claude Risset – who defended the creative analysis and the study of original 
computer codes. The operational object-oriented modeling converges the proposals 
of Vaggione and Risset in order to provide an analytical and compositional 
methodological framework at the center of a practical activity, the making of digital 
music. 

Keywords: Music analysis, Music composition, Computer music, Digital 
electroacoustic music.  

Resumo. A modelagem orientada objeto-operatório, princípio metodológico proposto 
neste artigo, é uma contribuição à problemática da análise da música eletroacústica 
digital. Dois eixos conceituais são subentendidos: a análise genética – ou seja, o uso 
dos códigos informáticos como principal fonte de pesquisa – e a analítica criativa –– 
a apropriação de produtos analíticos para a composição de uma nova obra original. 
Esses dois pontos são atualmente muito discutidos pela comunidade científica 
musical e são fontes de muitas controvérsias. A modelagem proposta neste artigo foi 
construída a partir de dois pilares teóricos: do compositor-pesquisador Horacio 
Vaggione – que propôs a composição orientada objeto – e do também compositor-
pesquisador Jean-Claude Risset – que militou pela análise criativa e pelo estudo dos 
códigos informáticos originais. A modelagem orientada objeto-operatório converge 
as propostas de Vaggione e Risset a fim de proporcionar um quadro metodológico 
analítico e composicional no centro de uma atividade prática, o fazer musical digital.  

Palavras-chave: Análise musical, Composição musical, Informática musical, Música 
eletroacústica digital.  
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1.  Introdução 
O compositor Edgard Varèse afirma que a “análise é estéril” (Varèse 1983, 40). Jean-
Claude Risset conclui seu artigo sobre a análise da música digital, dizendo que "analisar 
é aprender a compor" (Risset 2004, 220). As duas posições aparentemente discordantes 
vêm de duas grandes figuras da música do século XX, que compartilham características 
musicais convergentes, bem como um vínculo estreito de amizade. Horacio Vaggione, 
por sua vez, segue a direção de seu orientador de doutorado, Daniel Charles, 
posicionando-se na mesma perspectiva de Varèse. Vaggione deliberadamente omite 
exemplos em seus textos para não dar “receitas pré-elaboradas” ao leitor, que assim é 
estimulado à descoberta de seus próprios caminhos composicionais. Já a abordagem 
proposta por Risset, para o aprendizado da composição eletroacústica digital, é a 
conservação e a disponibilidade de "receitas musicais digitais".  
 Esse cenário abre um panorama epistemológico rico e dinâmico, no qual várias 
perspectivas são possíveis. Em primeiro lugar, essas posições opostas, em relação à 
relevância criativa da análise musical, revelam, acima de tudo, um carácter polissêmico 
do termo "análise" quando aplicado no campo musical.  
 A famosa frase "a análise é estéril" é parafraseada frequentemente sem, contudo, se 
referir ao contexto no qual Varèse a pronuncia. A crítica de Varèse diz respeito a um 
aspecto analítico puramente descritivo, superficial, em detrimento de uma assimilação 
puramente auditiva da peça. Ele afirma que “a música não é uma história, nem uma 
pintura, nem uma abstração psicológica ou filosófica. Ela é simplesmente música. Uma 
peça tem uma estrutura definida que pode ser apreendida de uma forma muito mais 
justa, ouvindo-a do que tentando analisá-la”. Ele conclui “explicar a música analisando 
é quebrar, mutilar o espírito do trabalho” (Varèse 1983, 40).  
 A análise defendida por Risset não é de maneira alguma preferida à “assimilação 
puramente auditiva”. Pelo contrário, a escuta sempre foi o critério de avaliação das 
pesquisas realizadas por Risset para a síntese digital de sons “pseudo-instrumentais” 
(Risset 2004, 116). Além disso, esse compositor se refere à análise como uma 
“descrição estrutural”, prospectiva e criativa, que dá origem a reflexões que permitem, 
por exemplo, aprofundar certos aspectos da peça, sobretudo abordagens técnicas (ibid. 
220).  
 Seguindo esta definição, Denis Lorrain analisou a peça mista Inharmonique (1977), 
para soprano e eletrônica de Risset1. Trata-se de uma metodologia pioneira cujo 
principal objeto analítico são os códigos originais, na linguagem MUSIC V. O analista 
reconstrói parcialmente alguns trechos desta peça. Essa metodologia possibilita ao leitor 
produzir variantes do código original e modificar os valores paramétricos.  
 Este exemplo mostra que a análise não é uma matéria singular, mas sim complexa, 
dinâmica, mutável e que exerceu diferentes funções e abordagens ao longo da história 
da música em diferentes contextos.  
 O ponto de vista metodológico abordado neste artigo é da pertinência da análise 
musical, especificamente do repertório digital, do ponto de vista do compositor e, 
portanto, da criação musical. Essa abordagem é válida para a autoanálise (Donin 2013), 
mas principalmente para análise de obras do repertório, ou seja, quando um compositor-
analista estuda a obra de outro compositor. Esta conjuntura é um reflexo de nossa 
                                                
1 http://articles.ircam.fr/textes/Lorrain80a/ [verificado 14 de julho de 2018].  
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própria atividade como compositor-pesquisador, principalmente adotada nos nossos 
projetos no CICM - Centre de Recherche en Informatique et Création Musicale / 
MUSIDANSE – mantidos na MSH Paris Nord - Maison des Sciences de l’Homme Paris 
Nord. A nossa atividade versátil também requer o uso de análise para interpretação da 
música eletroacústica e para o ensino universitário.  
 Diante deste cenário, a modelagem orientada objeto-operatório foi elaborada durante 
nossa pesquisa de doutorado. Os princípios teóricos do compositor-pesquisador Horacio 
Vaggione, que propôs a composição orientada a objetos (Vaggione 1991, 1995), foi o 
principal fundamento metodológico, principalmente sua relação com o material 
composicional [matériau compositionnel]. Aliado à teoria de Vagionne, o ponto de vista 
de Jean-Claude Risset, referente a esta prática, foi fundamental para a consolidação 
desta pesquisa.  

2.  Análise da música eletroacústica  
Desde o advento da música eletroacústica, a análise deste repertório tornou-se um 
assunto musicológico recorrente. Ao contrário da música instrumental, notada em uma 
partitura tradicional, a falta de uma representação comum e a pluralidade dos materiais 
impõem muitos problemas metodológicos para a análise desta música. Por outro lado, 
novas práticas analíticas revelam um potencial vasto e fértil em relação ao estudo 
científico desse repertório. Assim, uma prática interdisciplinar surge conciliando o 
interesse musicológico com a ciência da computação. Nessa perspectiva, novas 
ferramentas, como os descritores de áudio, garantem um novo olhar analítico do 
material musical e são ferramentas poderosas para a análise de todo o repertório 
musical.  
 A pluralidade da música eletroacústica impõe de imediato uma dificuldade 
metodológica. De fato, "a análise da música eletroacústica é uma disciplina complexa e 
heterogênea" (Zattra 2005) que inclui uma grande "tipologia de subgêneros: música 
concreta, música em fita, música mista, música em tempo real e etc...” (ibid.). Visando 
contribuir nesta linha, alguns projetos reavaliam o papel da análise deste repertório. O 
projeto de pesquisa New Multimedia Tools for Electroacoustic Music Analysis tem com 
objetivo preencher esta lacuna. Emmerson e Landy (responsáveis do projeto 
mencionado acima) elaboraram quatro perguntas fundamentais para a definição 
metodológica da análise desse repertório: (1) para quais usuários? (2) para quais 
obras/gêneros? (3) com quais intenções? (4) com quais ferramentas e abordagens? 
(Emmerson e Landy 2016, 11). Esses critérios analíticos estão diretamente relacionados 
à natureza do material musical, bem como ao propósito e ao perfil professional do 
analista. Assim, esse processo deve começar com o delineamento da abrangência do 
estudo, a microestrutura ou a macroestrutura, bem como a definição dos recursos, a 
partitura ou a imagem sonora, a imagem mental do compositor ou mesmo sua 
performance.  
 No caso da música eletroacústica, a diferença de material é um critério fundamental 
para a metodologia seguida. Em geral, as ferramentas de análise eletroacústica não 
diferenciam o suporte analógico do digital. Entretanto, essas duas tecnologias têm 
caraterísticas fundamentais que influenciam diretamente o critério analítico escolhido. 
Processos analógicos deixam poucos rastros genéticos (com exceção dos esboços e 
comentários do compositor), o código digital, em contrapartida, pode conter 
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informações detalhadas do processo criativo. Portanto, esse documento é um rico objeto 
de estudo.  
 A análise da música eletroacústica digital, tendo como objeto principal os códigos 
informáticos originais, é chamada de análise genética [genetic analysis] (Zattra, 2005). 
Este paradigma busca, tendo em mãos traços “reais” do processo criativo, entender 
como a peça analisada foi composta.  
 Outra metodologia, aparentemente contrária à genética, mas também complementar, 
baseia-se na escuta das obras. Nesta perspectiva, "A análise musicológica auditiva é 
calcada na ideia de que a música eletroacústica não possui um código de representação 
unificado contendo informação direta do trabalho de composição. A experiência 
auditiva torna-se a única maneira de entender e estudar essa música” (ibid.). As 
ferramentas Acousmographe2 – software desenvolvido pelo INA-GRM tendo como 
base as pesquisas de Pierre Schaeffer e François Delalande –, assim como os softwares 
EAnalysis e iAnalyse, desenvolvidos por Pierre Courprie 3 , são exemplos desta 
abordagem.  
 A análise genética, pelo contrário, é baseada em o estudo da informação contida no 
código informático. Obviamente, essa perspectiva ganhou força com o advento da 
ciência da computação. O conceito de faktura, introduzido pelo compositor-pesquisador 
Marc Battier, refere-se a uma metodologia genética para a análise do repertório 
eletroacústico de um ponto de vista igualmente criativo (Battier 2003). Essa noção 
permite que "artistas recriem a tecnologia de acordo com sua visão artística, integrando 
técnicas e aplicações que seus inventores não planejaram" (ibid.). A faktura usa o 
princípio da engenharia reversa, isto é "o analista passa pelo caminho oposto do 
compositor, um caminho que vai do trabalho final às ideias e materiais iniciais" (ibid.).  
 Um exemplo de análise genética é a reconstituição integral de uma peça, como no 
caso da abordagem de Olivier Baudouin para a análise e reconstrução de Stria (1977), 
peça acusmática de John Chowning. Esta análise resultou também em um material 
pedagógico: esse estudo é útil para "mostrar potenciais segredos de fabricação [da peça 
analisada]" (Baudouin 2009).  
 No caso do projeto de análise auditiva interativa, liderado por Michael Clarke, os 
produtos analíticos resultantes deste projeto permitem que os leitores possam “entrar 
dentro dos processos de composição, experimentá-los, varia-los" (Clarke 2012). O 
projeto de Clarke é normalmente classificado como uma análise auditiva, no entanto, a 
ligação com o conceito de faktura mostra que é possível uma abordagem transversal 
entre um método genético e auditivo.  
 O analista-compositor geralmente está interessado nas operações realizadas na peça 
analisada. Assim, a questão mais relevante colocada pelo analista-compositor é "como" 
e não "por que", mesmo que a segunda esteja implícita na primeira. Em suma, o 
compositor-analista deseja manipular materiais tendo como objeto entender os aspectos 
estruturais da peça analisada. O compositor também tem o desejo de conhecer o 
repertório. Portanto, o analista-compositor, observa o repertório do ponto de vista de um 
criador fazendo assim perguntas como se ele mesmo fosse o compositor. Muitos 
compositores-analistas do repertório eletroacústico conduzem pesquisas analíticas 

                                                
2 https://inagrm.com/fr/showcase/news/203/lacousmographe [verificado 14 de julho de 2018].  
3 http://logiciels.pierrecouprie.fr/ [verificado 14 de julho de 2018].  
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auditivas, no entanto, o estudo do processo genético está mais próximo do processo 
criativo. Em outras palavras, a análise genética é mais relevante para um compositor-
analista.  

2.1 Análise genética da música digital  
O compositor-pesquisador Jean-Claude Risset conclui sua comunicação no Congresso 
Europeu de Análise da Música, em 1995, com um apelo aos compositores e analistas 
para garantir que a análise do repertório musical digital não seja esquecida (Risset 2014, 
220). Nesta mesma ocasião, Risset comenta um artigo, do compositor-analista Marco 
Stroppa, sobre as dificuldades da análise da música eletroacústica, sobretudo os desafios 
para analisar a peça Songes (1979) do próprio Risset (Stroppa 1984). O conteúdo 
arbitrário de representações gráficas sonoras e o trabalho árduo para decodificar códigos 
originais implicaram a desistência do projeto analítico de Stroppa.  
 Uma alternativa, proposta por Risset, de representação baseada em sua própria 
pesquisa de síntese do timbre (Risset, 1991), permite uma visualização do “interior do 
som”. Entretanto, Risset mesmo confessa que sua proposta não é aplicável a todos os 
casos analíticos desse repertório. Assim, uma representação gráfica nunca será uma 
ferramenta exaustiva para a análise de todo o repertório. Embora esse método permita a 
visualização de certas operações musicais (como o comportamento espectral), a 
representação gráfica encontra muitas limitações (como a visualização de operações em 
microescala temporal).  
 Considerando a insuficiência da representação gráfica, Risset afirma que o código 
informático original é uma fonte fiel e rica para análise desse repertório. Entretanto, 
Stroppa destaca duas dificuldades deste recurso que influenciarão a musicologia 
eletroacústica atual. Segundo o autor, os códigos digitais são, por um lado, 
incompreensíveis para o não especialista e, por outro lado, efêmeros, porque os 
hardwares e os softwares estão em constante desenvolvimento. Na época do estudo de 
Stroppa, que remonta a 1984, os músicos tinham uma relação diferente com os 
computadores: o acesso não era tão fácil quanto hoje e o aprendizado de linguagens de 
programação não era um assunto muito comum no meio musical. Os códigos pareciam 
realmente incompreensíveis para analistas vindos da tradição clássica. Hoje, os 
computadores são acessíveis a todos e um compositor que deseja trabalhar com esse 
repertório deve dominá-lo. Portanto, no século XXI, o desenvolvimento de novas 
ferramentas informáticas é atingível mesmo para musicólogos não programadores.  
 Em relação ao segundo ponto levantando por Stroppa, algumas ferramentas atuais 
permitem o desenvolvimento de meta-códigos imunes à perenidade da informática. Por 
exemplo, o projeto FAUST (Functional AUdio STream)4 é um exemplo de tentativa de 
desenvolvimento de meta-linguagem para a síntese sonora digital. Trata-se de uma 
linguagem permeável que compila um meta-código em várias aplicações de alta 
performance, como plug-ins para uma grande variedade de plataformas (Max, PureData, 
CSound, SuperCollider, etc...). Essa ferramenta foi utilizada no projeto ASTREE5 para 

                                                
4 http://faust.grame.fr [verificado 14 de julho de 2018].  
5  http://www.agence-nationale-recherche.fr/Projet-ANR-08-CORD-0003 [verificado 14 de julho de 

2018].  
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análise e reconstrução das peças Turenas (1972) de John Chowning e En Echo (1993-
94) de Philippe Manoury.  
 As duas abordagens analíticas acima usam os princípios teóricos previstos por Risset. 
Segundo este autor, os dois pilares principais de uma análise desse repertório são: o uso 
do código informático original como principal objeto de estudo e o recurso da 
documentação deixada pelo compositor. No caso do projeto ASTREE, os códigos de 
Turenas, por exemplo, em linguagem MUSIC V, foram reconstruídos em FAUST 
gerando assim uma versão interativa (originalmente esta peça é para banda fixa em 
quatro pistas). Além disso, esse princípio é altamente enriquecedor para estudos 
conduzidos por compositores-analistas: o manuseio de códigos originais, contendo 
traços genéticos de altíssima fidelidade, permite que o analista-compositor “aprenda a 
compor”. Outro ponto essencial deste princípio metodológico é a preservação de dados 
que permite a atualização do ambiente informático composicional (incluindo as 
bibliotecas externas). Entretanto, somente a conservação dos traços genéticos não é 
sempre suficiente para a preservação integral do repertório. A portagem de versão 
impõe, muitas vezes, modificações importantes do resultado sonoro. Deve-se levar em 
conta que um código é um suporte dinâmico, diferente de uma partitura tradicional. Para 
a música eletroacústica em tempo real, a parte eletrônica não é definitiva, uma vez 
composta. O compositor, ou o analista, deve modifica-la constantemente a fim de 
mantê-la “tocável” e “atualizada” com inovações tecnológicas em constante evolução. 
Esse processo pode produzir um resultado mais adequado às ambições e às implicações 
inerentes do compositor.  
 Esta perspectiva de pesquisa, genética e criativa é, todavia, sujeita a riscos 
metodológicos. Primeiramente, como mencionado acima, o compositor-analista deve 
obrigatoriamente interpretar, decifrar e manusear os códigos originais. Mesmo se 
atualmente a informática é mais acessível do que na época de Stroppa, para alcançar 
esse nível de conhecimento, é necessário introduzir esse aprendizado na formação de 
analistas- compositores. Em seguida, obviamente, o acesso aos códigos é obrigatório 
para estuda-los.  Esse tipo de documentação nem sempre é disponibilizado pelo 
compositor. Risset mesmo afirma que cada compositor é livre para tomar suas decisões, 
mas o compartilhamento destas informações permite, sem dúvidas, o desenvolvimento 
de um savoir-faire comum rico e dinâmico. Finalmente, Risset não entra em detalhes de 
como um compositor deve se apropriar de uma análise para criar sua própria música, em 
casos de pesquisas conduzidas por analistas-compositores. Estudos analíticos realizados 
por compositores são muito comuns, entretanto os riscos desta prática não são sempre 
levados em consideração. Por exemplo, o compositor deve compor suas 
“singularidades” sem, entretanto, aplicar rigorosamente “regras” e métodos de obras 
analisadas. Uma apropriação criativa literal pode corromper a autenticidade do próprio 
compositor-analista. Esse levantamento foi o ponto principal estudado pelo compositor 
Horacio Vaggione no texto Singularité de la musique et analyse: l’espace d’intersection 
publicado nos atos de l’académie internationale de musique électroacoustique de 
Bourges em 1996.  
 Nossa pesquisa visa cruzar os princípios metodológicos de Risset com as ideias de 
Vaggione a fim de aplica-las em um caso real de pesquisa e criação. 
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3. Modelagem criativa orientada objeto-operatório  
Vaggione parafraseia Ludwig Wittgenstein para conjecturar a autenticidade inerente da 
obra musical. Segundo ele, do ponto de vista cognitivo, o que garante a singularidade de 
uma peça musical é que ela constitui uma “solução” sem “identificar o problema” ao 
qual ela responde (Vaggione 1996, 74). Assim, os métodos de criação [modes 
d’engendrement] são também singulares. Contrariamente à modelagem puramente 
científica, segundo Vaggione, uma aplicação rigorosa de um “protocolo exterior”, não 
garante a coerência de uma obra musical (ibid.).  
 O autor destaca ainda outro ponto essencial para a pesquisa e criação: somente uma 
parte das “regras” compostas e definida “fora do tempo”, ou seja, a priori. Uma grande 
porção do “conteúdo” composicional emerge durante o processo criativo. Ora, o 
compositor age normalmente em constante interação crítica com o seu material. Esse 
processo visa, sobretudo, a “instauração de novas singularidades”. Assim, uma análise 
musical é essencialmente fragmentária, tendo em vista que a integralidade de uma obra 
contém “regras” definidas por processos não necessariamente exteriorizados. Uma 
abordagem analítica que prioriza a macro-forma, ou seja, a separação da obra em partes, 
ignora indubitavelmente informações construtivas que são cristalizadas na obra.  
 A única alternativa para a integração da análise, do ponto de vista de Vaggione, na 
prática composicional é abandonar completamente a definição “canônica” e cartesiana 
de análise musical. Como definida por Ian Bent no New Grove Dictionary of Music and 
Musicians, a análise musical é a “resolução de estruturas complexas em elementos 
construtivos relativamente mais simples” (Bent 1998, 9). Ora, para uma aplicação 
criativa, o processo mais fértil é de caráter “conectivo” e não “redutivo”. Assim, 
Vaggione afirma que a importância de uma metodologia analítica deve abordar um 
“contexto” composicional. Este sim corresponde melhor à singularidade da obra.  
 A noção de contexto é uma constante na obra teórico-musical de Vaggione. Em 
1991, o compositor publica o artigo A Note on Object-based Composition no qual o 
compositor introduz a noção de composição como redes de objetos [réseau d’objet]. Em 
todo o seu raciocínio, é evidente a ideia de composição “conectiva”, de ligações 
interativas no interior de uma rede.  
 Essa teoria composicional é baseada no paradigma informático orientado a objetos. 
Segundo Vaggione, objeto é “uma categoria operatória, isto é, um conceito técnico 
desenvolvido para realizar uma dada ação musical, capaz de incorporar (encapsular) 
diferentes níveis temporais em uma entidade complexa que, no entanto, tem fronteiras 
definidas, e, portanto, pode ser manipulado dentro de uma rede” (Vaggione e Budòn 
2007, 108). Neste ponto de vista, “compor objetos significa a criação de entidades 
ativas, cada uma das quais é dotada de modos específicos de comportamento (métodos), 
representada digitalmente (códigos) e cujas funções dependem de seus próprios 
métodos, tanto quanto sobre o contexto em que elas são usadas. Os objetos podem ser 
funções (algoritmos), listas de parâmetros (partituras), scripts (sucessões de ações a 
serem realizadas), ou podem ser sons (produtos, bem como fontes)” (ibid.). Um objeto é 
então todo o material digital (código) utilizado na composição musical.  
 O compositor considera os patches gráficos (como no software Max) "como 
conjuntos de scripts alfanuméricos encapsulados em objetos gráficos que constituem 
suas abstrações” (Vaggione 2010, 52). Desta maneira, vários patches (ou sub-patches), 
contribuindo para essa função, podem ser organizados dentro de uma mesma unidade, 
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chamada módulo [module], que tem uma função específica (por exemplo, um módulo 
de processamento granular). Segundo Vaggione, módulos correspondem à "totalidade 
de um determinado dispositivo" (ibid.). Esses objetos informáticos são, portanto, 
unidades operatórias cuja operação é estabelecida dentro de uma rede de interação. Essa 
rede de objetos (o conjunto de um patch, por exemplo) pode conter informações 
essenciais para uma abordagem analítica criativa. Para uma análise orientada a objetos, 
mesmo que seja possível isolar um módulo para entender seu funcionamento, é o 
contexto, ou seja, os níveis de interação em uma rede operacional, que determinam o 
estudo.  
 A modelagem orientada objeto-operatório é uma proposição metodológica que herda 
a relação íntima e singular de Vaggione com o material composicional digital, bem 
como seu conceito de rede de objetos. O conceito operatório de Vaggione, explicito em 
sua abordagem composicional, também é uma referência importante nessa abordagem 
analítica.  
 Nesta metodologia, primeiramente o código original é analisado através de uma 
interpretação da rede operacional. Isto é, identificar cada classe de objetos destacando 
suas funções dentro do contexto musical. Em seguida, os objetos podem ser estudados 
individualmente e emulado em diversas condições. Este princípio permite múltiplas 
vantagens analíticas como a reconstrução do código original em uma linguagem atual 
(em caso de peças compostas com linguagens obsoletas), assim como a atualização dos 
meios tecnológicos para o funcionamento de cada objeto. Outra propriedade da 
emulação é a re-apropriação de objetos em contextos diferentes. Ou seja, o uso de 
material analítico em um nível criativo.  
 A justificativa da aplicação da modelagem orientada objeto-operatório é o nível de 
modificação e de aprofundamento dos objetos composicionais no contexto de um 
processo criativo, ou seja, o analista-compositor deve analisar para desenvolver a sua 
própria teoria composicional. Além disso, o intercâmbio de objetos dentro de uma 
comunidade musical cientifica é também possível. Assim, o compositor-pesquisador 
colabora por um trabalho de pesquisa e criação de caráter circular dentro de uma 
comunidade na qual novos conceitos emergem. É justamente essa propriedade da 
pesquisa musical que contribuiu para o sucesso de Resonant Sound Space (2001-2002) 
do compositor Jean-Claude Risset (Risset et al. 2002).  
 Nossa abordagem não visa necessariamente o desenvolvimento de um processo 
algorítmico analítico (como foi proposto por Mesnage 1993). Em contrapartida, ela é 
mais próxima da corrente sistêmica, segundo a qual, ao contrário da análise, a 
modelagem objetiva ações de modo a "pensar para agir melhor" (Le Moigne 1994). 
Essa posição é o ponto central da pesquisa e criação. Um modelo é então uma 
representação acessível e relativamente fácil, útil para este estudo. A modelagem, a qual 
nos referimos, é mais próxima da proposição já mencionada por Emmanuel Kant: "a 
construção de um modelo não é nem neutra nem objetiva. Um modelo é construído por 
um homem (ou grupo de homens) de acordo com a função do seu próprio espírito, do 
processo de percepção e de assimilação da realidade. O modelo não é a realidade, mas 
sim a experiência obtida do mundo real. Isto mostra que a realidade é mais complexa 
que o modelo" (Jarrosson 1992, 177). O modelo, portanto, nunca é exaustivo e só pode 
entender o ponto de vista do analista.  
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4.  Conclusão 
De acordo com as reflexões sobre a análise criativa dedicada ao repertório musical 
digital, especialmente os textos de Horacio Vaggione e de Jean-Claude Risset, e em 
correlação com nossa atividade musical, propomos os seis princípios fundamentais da 
modelagem orientada objeto-operatório:  

1. A modelagem é operatória. Isto é, permite ao analista tenha acesso ao material 
analítico (em todas as escalas temporais e dimensões morfológicas) por meio do código 
informático. O analista não se limita a alterar os parâmetros do código original, mas 
também pode acessar e modificar o próprio código.  
2. O propósito da modelagem é criativo. O objetivo principal da modelagem é utilizá-la 
para a geração de um material criativo, ou seja, para a composição de uma nova peça. 
Também para a interpretação ou para a recodificação da própria peça analisada.  
3. Contexto é mais importante que elementos isolados. A modelagem orientada objeto- 
operatório favorece a rede operatória. As interações entre objetos (do ponto de vista 
sistêmico, cada objeto é uma rede em si) garantem a singularidade da peça e, portanto, 
portam os traços genéticos relevantes ao estudo.  
4. A modelagem nunca é exaustiva. As numerosas limitações e dificuldades 
metodológicas (acesso ao código original, problema de portabilidade de versões etc..), 
bem como sua natureza fragmentária, implicam que este processo corresponde apenas a 
um ponto de vista escolhido deliberadamente pelo compositor-analista.  
5. A modelagem e a composição não estão na mesma dimensão. Isto é, a aplicação 
literal de estruturas, termos-a-termos, é perigosa. Embora, em alguns casos, o contexto 
seja suficiente para garantir a singularidade da criação, a aplicação rigorosa de um 
objeto obtido através de modelagem não garante o valor da análise, tampouco da 
composição.  
6. Não há um método único. Considerando a pluralidade deste repertório, incluindo os 
materiais disponíveis, bem como a finalidade da modelagem, o método deve adaptar-se 
às condições de viabilidade sem, no entanto, negligenciar os cinco pontos acima.  
 Além das questões metodológicas mencionadas acima, a relevância da análise para 
composição permanece um assunto vago. Evidentemente, o caráter pedagógico é 
importante para a formação de um jovem compositor. Mas como definir a apropriação 
da análise por compositores já estabelecidos? Em primeiro lugar, a escolha do repertório 
analisado passa por uma inclinação natural. Ou seja, o compositor-analista seleciona, 
implicitamente ou explicitamente, um repertório com o qual, em geral, tem afinidade. 
Assim, ele "contextualiza" a análise com suas próprias soluções criativas, tendo assim 
uma visão transversal das peças. O compositor-analista pode "enxergar mais longe" nas 
suas aventuras criativas ao analisar o repertório. Trata-se de um processo natural e não 
definido a priori. O compositor-analista raramente "escolhe" analisar um repertório para 
depois "apropria-lo" em nível criativo. Portanto, a aplicação rigorosa de um produto 
analítico em uma composição não é, de modo algum, uma garantia de sucesso para a 
nova peça. Este fato está de acordo com a observação de Risset, em relação à pesquisa 
musical no sentido mais amplo: "A adesão rigorosa a uma regra ou a um processo não 
têm valor de justificativa: assim como uma receita culinária, a prova está na 
degustação" (Risset e Guillot 2008, 115). Tudo acontece naturalmente em um espaço 
comum de interação, um contexto. Em nossa atividade, o concerto, o fazer musical 
digital, é o espaço comum no qual a criação e a análise são articuladas.  
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Title. Portamento in the cadenza of Felix Mendelssohn’s Violin Concerto in E 
minor: quantitative analysis of recordings by Jascha Heifetz and Fritz 
Kreisler. 

Abstract. The audio analysis of relevant historical recordings has been an 
important tool in the elucidation of interpretative practices. Through the use 
of this analysis, it is possible to extract quantitative data, which are exclusive 
from this type of source. This paper demonstrates partial results from an 
ongoing doctoral research regarding an interpretative practice which was 
widely used in the 19th century and the beginning of the 20th, still currently 
practiced: the portamento. The analysis was performed in the cadenza of the 
first movement of Felix Mendelssohn’s Violin Concerto in E minor, Op.64, 
using recordings from the violinists Fritz Kreisler (1942) and Jascha Heifetz 
(1949). Through quantitative and comparative methods, this study aims at 
understanding how both violinists employed the portamento at the cadenza. 
Through a spectrographic analysis conducted with the software Adobe 
Audition, as well as auditory and comparative analysis, it was possible to 
establish a link between the interpretative choices from both performers 
concerning the use of portamento. 
Keywords: Audio spectrographic analysis, Portamento on the violin, Performance 
practices, Fritz Kreisler, Jascha Heifetz. 

Resumo. A análise de áudio de gravações historicamente relevantes tem sido uma 
importante ferramenta na elucidação de práticas interpretativas. Através desta, 
torna-se viável a extração de dados quantitativos que são detidos exclusivamente por 
esta fonte. Este trabalho demonstra resultados parciais de uma pesquisa de 
doutorado em andamento sobre uma das práticas interpretativas utilizadas 
amplamente no século XIX e no princípio do século XX, sendo ainda muito presente 
na atualidade: o portamento. A análise foi realizada na cadência do primeiro 
movimento do Concerto para Violino e Orquestra em Mi Menor, Op.64, de Félix 
Mendelssohn, em gravações dos violinistas Fritz Kreisler (1942) e Jascha Heifetz 
(1949). A partir de análises quantitativas e comparativas, buscou-se compreender 
como os violinistas selecionados empregaram o portamento na cadência. A partir da 
análise espectral, realizada através do software “Adobe Audition”, além de análise 
auditiva e, por fim, comparativa, foi possível estabelecer relação entre as escolhas 
interpretativas quanto ao uso do portamento.  

Palavras-chave: Análise espectrográfica de áudio, Portamento no violino, Práticas 
de performance, Fritz Kreisler, Jascha Heifetz. 
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1.  Introdução 
A análise de gravações de áudio tem se mostrado uma ferramenta eficiente na 
compreensão das práticas de performance. É possível extrair das gravações, de forma 
objetiva, dados que dificilmente seriam acessados por meio de outras fontes. Através de 
gravações históricas, acessamos evidências sobre como soava a música em épocas 
passadas (Timmers 2007, 2872), auxiliando na construção das performances 
historicamente informadas. Ao analisar as gravações de violinistas reconhecidos 
mundialmente ao longo do século XX, notamos que cada performer é único, repleto de 
particularidades, que são influenciadas pelo contexto social e filosófico da época em 
que viveram, assim como pela tradição de prática do instrumento a que foram 
submetidos. Através do estudo das escolhas interpretativas dos grandes mestres do 
instrumento, o violinista adquire embasamento e influências na formação de suas 
próprias escolhas. 

Neste trabalho será apresentada parte dos resultados das análises de minha pesquisa 
de doutorado em andamento referentes ao portamento. Para tal, decidimos demonstrar 
as escolhas relacionadas ao uso do portamento realizadas na cadência do primeiro 
movimento do Concerto para Violino em Mi menor, de Félix Mendelssohn, em 
gravações de dois violinistas consagrados no meio musical, Fritz Kreisler e Jascha 
Heifetz. Fritz Kreisler é reconhecido por seu lirismo e expressividade, sendo, além de 
violinista, compositor importante para o repertório do instrumento (Schwarz, 2001). 
Jascha Heifetz é reconhecido pelo virtuosismo e afinação e perfeição técnica (Sarlo 
2010, 73). A cadência foi escolhida para análise por ter sido escrita e inserida no 
concerto pelo próprio compositor, fato que proporciona padronização, ainda que 
contenha a indicação ad libitum. Dessa forma, é possível analisar as escolhas 
interpretativas dos violinistas a partir de um mesmo texto musical.  

Para realizar a análise presente neste trabalho, foram utilizadas as gravações de 
Fritz Kreisler (1942) e Jascha Heifetz (1949). Estas gravações foram realizadas em um 
período em que ambos performers viviam nos Estados Unidos da América, com poucos 
anos de diferença entre uma e outra, portanto, em contextos semelhantes. Ao mesmo 
tempo, estes registros são de dois intérpretes de diferentes gerações e diferentes escolas, 
que se tornaram ícones pela particular abordagem técnica e musical que deixaram como 
legado. Foram extraídos os áudios das cadências de ambas as gravações por meio do 
software Soundforge e, utilizando o software Adobe Audition, foi realizada a análise 
espectral.  

2.  O Processo de análise e resultados 
Portamento pode ser definido como o ato de deslizar o dedo na corda de uma nota a 
outra passando por todas as notas (frequências) intermediárias (Harris 2001). Recurso 
interpretativo utilizado extensamente por violinistas no século XIX e no início do século 
XX a fim de adicionar expressividade à obra, tendo seu declínio a partir da metade do 
século XX (Boyden, Stowell 2001). 

Através da análise do espectrograma, é possível extrair os seguintes dados do 
portamento: velocidade, em milissegundos, e fluidez (distribuição do portamento pelas 
notas de passagem). 

Em relação à fluidez do portamento, adotamos a classificação sugerida por Ribeiro e 
Borém (2012), na qual os portamenti podem ser classificados como inicial, conclusivo 
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ou com nota intermediária. A partir desta classificação, o portamento inicial é aquele 
que inicia simultaneamente à nota de origem. O conclusivo é iniciado em outra parcela 
da nota, distinta do princípio dela. O portamento com nota intermediária se inicia em 
qualquer parcela da nota, entretanto, existe uma nota mais valorizada durante o trajeto, 
geralmente resultado de troca de dedilhado.  

Foi realizada a análise do portamento no trecho inicial da cadência, que foi subdivido 
em quatro trechos menores (figura 1). A escolha deste trecho baseou-se na utilização 
pelos violinistas do recurso do portamento, de acordo com a maior incidência e 
evidência deste.  Os três primeiros trechos possuem rítmica similar. O quarto trecho 
consiste em trinados seguidos por acorde e grande salto intervalar. A partitura utilizada 
neste trabalho consiste em uma edição do violinista Leopold Auer (1917), portanto, o 
dedilhado anotado não necessariamente coincide com o que tenha sido utilizado por 
Fritz Kreisler e Jascha Heifetz. 

 
Figura 1: Indicação na partitura do príncipio/fim dos trechos analisados. A separação 

dos trechos está assinalada pelas linhas diagonais. 

2.1.  O Primeiro trecho da cadência 
No primeiro trecho, Heifetz realiza portamenti em três momentos, sendo todos eles 
iniciais e ascendentes e nas mesmas figuras rítmicas, semicolcheias (Figura 2). O 
primeiro, da nota Si3 a Ré#4, com duração de 68 milissegundos. O segundo, da nota Si4 
a Ré#5, com duração de 36 milissegundos. O terceiro, da nota Fá#5 a Si5, com duração 
de 75 milissegundos. 

Fritz Kreisler também realiza portamenti em três momentos, sendo dois deles nas 
mesmas notas que Heifetz. O primeiro portamenti é conclusivo, enquanto os outros dois 
são iniciais, e, todos eles, ascendentes (Figura 3). O primeiro, da nota Si2 a Ré#3, com 
duração de 33 milissegundos. O segundo, da nota Si3 a Ré#4, com duração de 72 
milissegundos. O terceiro, da nota Si4 a Ré#5, com duração de 56 milissegundos. 
Auditivamente e com o auxílio do espectrograma, é possível perceber na última nota do 
trecho um leve portamento em conjunto com vibrato.  Isto acarreta em uma desafinação 
(para cima) da nota Si5, que é a nota mais aguda do trecho em questão (Figura 4). 
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Ambos os violinistas realizam portamento das notas Si3 para Ré#4 e das notas Si4 
para Ré#5. No primeiro deles, as durações de execução do portamento são ligeiramente 
diferentes, sendo a de Heifetz 68 milissegundos e de Kreisler 72 milissegundos. Porém, 
no segundo, a duração do portamento realizado por Fritz Kreisler é 55,5% maior que a 
de Heifetz, sendo a duração do primeiro violinista de 56 milissegundos e a do segundo 
de 36 milissegundos. 

 
Figura 2: As circunferências indicam onde houve execução dos portamenti na gravação 

de Jascha Heifetz. 

 
Figura 3: As circunferências indicam onde houve execução dos portamenti na gravação 

de Fritz Kreisler. 

2.2. O Segundo trecho da cadência  
No segundo trecho, Heifetz realiza portamenti em sete momentos, sendo quatro deles 
em motivos rítmicos distintos dos realizados no primeiro trecho, todos eles iniciais 
(figura 5). O primeiro, inicial e ascendente, da nota Lá2 ao Dó3, com duração de 41 
milissegundos. O segundo, inicial e ascendente, da nota Dó3 a Ré#3, com duração de 60 
milissegundos. O terceiro, inicial e descendente, da nota Ré#3 ao Dó3, com duração de 
60 milissegundos. O quarto, inicial e descendente, da nota Dó3 a Lá2, com duração de 
49 milissegundos. O quinto, inicial e ascendente, assim como o sexto e sétimo 
portamenti, da nota Fá#3 a Lá3, com duração de 36 milissegundos. O sexto, da nota 
Dó5 a Ré#5, com 68 milissegundos de duração. O último, da nota Ré#6 a Fá#6, com 
duração de 30 milissegundos. 
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Figura 4: A circunferência no espectrograma indica a nota Si5, que encontra-se 

ligeiramente inclinada, devido à desafinação para cima na gravação de Fritz Kreisler. 

Fritz Kreisler realiza no segundo trecho portamenti em seis momentos (figura 6). O 
primeiro, da nota Lá2 ao Dó3, com duração de 48 milissegundos. O segundo, da nota 
Dó3 a Ré#3, com duração de 41 milissegundos. O terceiro, da nota Ré#3 ao Dó3, com 
duração de 75 milissegundos. O quarto, da nota Dó3 a Lá2, com duração de 67 
milissegundos. O quinto, da nota Lá3 a Dó4, com duração de 54 milissegundos. O 
sexto, da nota Lá4 a Dó5, com duração de 39 milissegundos. 

Os violinistas realizam quatro portamenti em comum, localizados nos dois primeiros 
compassos do trecho. O primeiro, da nota Lá2 a Dó3, é realizado em 41 milissegundos 
por Heifetz e 48 milissegundos por Kreisler (17% mais longo). O segundo, da nota Dó3 
a Ré#3, tem duração de 60 milissegundos na execução de Heifetz e 41 milissegundos na 
de Kreisler, sendo assim, o portamento realizado por Heifetz é 46,34% mais longo que 
o de Kreisler. O terceiro portamento em comum, da nota Ré#3 ao Dó3, tem duração de 
60 milissegundos na execução de Heifetz e 75 milissegundos na de Kreisler, sendo a do 
último 25% mais longo que do primeiro. O quarto, e último, da nota Dó3 a Lá2, com 
duração de 49 milissegundos por Heifetz e 67 milissegundos por Kreisler (36,7% mais 
longo). Aqui já podemos observar a tendência de os portamenti realizados por Fritz 
Kreisler serem mais longos que os de Jascha Heifetz. Apesar da diferença de apenas 
sete anos entre as gravações, Kreisler nasceu em 1875, enquanto Heifetz nasceu já no 
século XX, em 1901. Uma vez que o portamento teve seu declínio a partir da primeira 
metade do século XX, Kreisler viveu mais intensamente o período em que esta prática 
interpretativa estava em alta e fazia parte do estilo interpretativo. 

 
Figura 5: Portamenti realizados por Jascha Heifetz, indicados pelas circunferências. 
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Figura 6: Portamenti realizados por Fritz Kreisler, indicados pelas circunferências. 

2.3. O Terceiro trecho da cadência  
No terceiro trecho, Heifetz realiza portamenti em três momentos, sendo todos eles no 
mesmo intervalo de quarta justa (Si-Mi), ascendentes e iniciais (figura 7). O primeiro 
portamento é realizado da nota Si3 a Mi4, com duração de 64 milissegundos. O 
segundo, da nota Si4 a Mi5, com duração de 67 milissegundos. O terceiro e último, da 
nota Si5 a Mi6, com duração de 100 milissegundos. 

Kreisler realiza três portamenti no terceiro trecho (figura 8). Apesar de também 
serem todos eles realizados no mesmo intervalo, ascendentes e iniciais, o intervalo entre 
a nota de partida e a de chegada é de uma terça maior (Mi-Sol#). O primeiro portamento 
é realizado da nota Mi3 a Sol#3, com duração de 73 milissegundos. O segundo, da nota 
Mi4 a Sol#4, com duração de 31 milissegundos. O último, da nota Mi5 a Sol#5, com 
duração de 50 milissegundos.  

Podemos observar que, neste trecho, os violinistas realizam o portamento sempre no 
mesmo intervalo melódico, mantendo uma padronização. Heifetz realiza o portamento 
no intervalo de quarta justa (Si-Mi) e Kreisler, no intervalo de terça maior (Mi-Sol#). 

 
Figura 7: Portamenti realizados por Heifetz, no terceiro trecho, indicados pela 

circunferência. 

 
Figura 8: Portamenti realizados por Kreisler, no terceiro trecho, indicados pela 

circunferência. 

2.4. O Quarto trecho da cadência 
Neste trecho, Jascha Heifetz e Fritz Kreisler executam um portamento no mesmo 
intervalo, sendo a nota de partida o Dó4 e a nota de chegada o Mi5 em harmônico 
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natural. AtravŽs da an‡lise espectral deste trecho, podemos concluir que ambos os 
intŽrpretes executam um portamento conclusivo, pois este n‹o se inicia juntamente com 
a nota. A dura•‹o do portamento realizado por Kreisler Ž de 218ms (figura 9) e de 
Heifetz, 221ms (figura 10). A dura•‹o entre o princ’pio da nota de partida (D—4) e o fim 
do portamento Ž de 811 milissegundos na performance de Kreisler e 675 milissegundos 
na performance de Heifetz. Dessa forma, o portamento na performance de Kreisler 
ocupa 26,88% da nota, enquanto o de Heifetz ocupa 32,74% da nota. Apesar de o 
portamento executado por Heifetz perdurar uma parcela maior da nota, a execu•‹o total 
da nota Ž menor que a de Kreisler, sendo a dura•‹o da execu•‹o do portamento em si 
bastante semelhante. Auditivamente, notamos que os violinistas n‹o objetivam omitir as 
notas intermedi‡rias. 

Ainda atravŽs do espectrograma, notamos que o violinista Fritz Kreisler executa um 
portamento da nota L‡2 a D—3, com dura•‹o de 136 milissegundos (figura 11). AlŽm 
disso, o violinista interrompe o trinado antes da finaliza•‹o da nota D—3 para, ent‹o, 
atacar o acorde, diferenciando quanto ˆ  escolha interpretativa de Jascha Heifetz, que 
mantŽm o trinado atŽ o œltimo momento da execu•‹o do D—3 (figura12).  

 

 
Figura  9: Portamenti  realizad os  por  Kreisler,  no  quarto  trecho  da cad•ncia . 

 

 
Figura  10: Portamento  realiz ado por  Heifetz,  no  quarto  trecho  da cad•ncia . 

3.  Notas conclusivas 

O portamento Ž apenas uma das v‡rias pr‡ticas interpretativas utilizadas por Jascha 
Heifetz e Fritz Kreisler na cad•ncia. PorŽm, atravŽs de sua an‡lise podemos inferir 
aspectos importantes quanto ao portamento e quanto aos performers.  

AtravŽs da an‡lise comparativa, foi poss’vel verificar escolhas interpretativas 
convergentes e divergentes entre os dois violinistas analisados. No primeiro trecho da 
cad•ncia, Kreisler e Heifetz realizam portamento em dois pontos em comum, porŽm, 
em um deles a execu•‹o de Kreisler Ž significativamente mais longa, 55,5% maior. No 
segundo trecho, observamos que ambos os violinistas realizam portamento nas mesmas 
notas nos dois primeiros compassos. Entretanto, notamos que os portamenti executados 
por Kreisler tendem a ser mais longos que os executados por Heifetz, evidenciando a 
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diferen•a de gera•‹o entre os intŽrpretes, ainda que as grava•›es tenham sido realizadas 
em um per’odo pr—ximo. No terceiro trecho, os violinistas n‹o executam portamenti em  

 
Figura  11: Espectrograma  da grava•‹o  de Fritz  Kreisler,  demonstrando  atravŽs  do  

ret‰ngulo a interrup•‹o  do  trinado  no  D—3 e, atravŽs  da circunfer•ncia,  o portamento  
realizado  da nota  D—4 a Mi5.  

 

 
Figura  12: Espectrograma  da grava•‹o  de Heifetz,  demonstrando  atravŽs  do  ret‰ngulo o 

trinado  que  se mantŽm  atŽ a execu•‹o  do  acorde  e, atravŽs  da circunfer•ncia,  o 
portamento  realizado  da nota  D—4 a Mi5.  

comum, porŽm ambos realizam tr•s portamenti no mesmo intervalo mel—dico, Heifetz 
no intervalo Si-Mi  e Kreisler, no intervalo Mi -Sol#. No quarto trecho, os intŽrpretes 
realizam um portamento em comum, com dura•‹o semelhante, ainda que ocupem 
parcelas diferentes da nota de partida. 

As particularidades citadas no princ’pio deste trabalho, pelas quais os violinistas 
estudados s‹o reconhecidos mundialmente, coincidem com os resultados obtidos. De 
um lado, temos a precis‹o da afina•‹o de Heifetz, em contraste com o leve deslize de 
afina•‹o de Kreisler, observado no primeiro trecho da cad•ncia. O portamento realizado 
por ambos no quarto trecho da cad•ncia, entre as notas D—4 e Mi5, refor•a as 
caracter’sticas principais de Jascha Heifetz. O portamento realizado por Heifetz, quando 
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comparado com o de Kreisler, perdura uma parcela maior da nota, porŽm com uma 
execu•‹o mais r‡pida, demonstrando assim uma maior precis‹o e brilho tŽcnico que s‹o 
atributos da performance deste violinista. 

Sendo o portamento um recurso expressivo, que n‹o se limita a quest›es tŽcnicas e 
mudan•as de posi•‹o no instrumento, os resultados referentes aos portamenti de Fritz 
Kreisler, que s‹o, em geral, mais longos que os de Jascha Heifetz, refor•am as 
caracter’sticas do violinista citadas anteriormente, que s‹o o lirismo e expressividade 
peculiares do intŽrprete e de sua gera•‹o. 

A an‡lise realizada contribui n‹o somente pelo aspecto hist—rico, como para um 
estudo aprofundado da pr‡tica do portamento. Ao tomar conhecimento das escolhas 
interpretativas de violinistas prestigiados pela cr’tica internacional, o violinista adquire 
ferramenta e influ• ncia para a constru•‹o de sua pr—pria performance. 
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Perspectivas Cognitivas em Teoria e An‡lise Musical 
 

Os trabalhos publicados nesta se•‹o se referem a pesquisas  que visam ˆ 
compreens‹o de como se processa, facilita, induz ou conduz a cogni•‹o em 
Mœsica, seja no ‰mbito pedag—gico e restrito aos pr—prios conceitos da 
Mœsica, ou da concep•‹o e percep•‹o de estruturas de significa•‹o musical. 
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Title. Ideas for Semiotics in the Compositional Process. 

Abstract. Composition involves creating, collecting, analyzing and performing, 
among other elements. As a phenomenon, composing involves evaluation and choice, 
and this combination is related to the process of inventing worlds. On the other hand, 
musicÕs analytical activity often consists of understanding music (the world) as a 
system(s), and as such it may deny the aesthetic dimension of the process itself. This 
understanding has led the current analytical approaches to involve some kinds of 
relationships: transdisciplinarities, interrelationships or interlacing methodological 
approaches. Therefore, cognitive/philosophical perspectives, as semiotics, have had 
certain significance in the field of musical analysis. Based on the theories of 
semiotics, this work aims to foster a discussion about the phenomenology of musical 
creation, in order to clarify the essence of analytic dimension, promoting new 
hermeneutic perspectives that are capable of handling the multiple possibilities of the 
invention of worlds. 

Keywords: Existential Semiotics, Music analysis, Compositional process. 

Resumo. Amplamente, o compor envolve cria•‹o,  ajuntamentos, an‡lise e o fazer, 
dentre outras coisas. J‡ como fen™meno, o compor envolve avalia•‹o e escolhas, 
onde colocar tudo junto est‡ relacionado com o processo de inventar mundos. Por 
outro lado, a atividade anal’tica da mœsica consiste, muitas vezes, em entender a 
mœsica (o mundo) como sistema(s), podendo negligenciar a dimens‹o estŽtica do 
processo em si. Esse entendimento vem levando as atuais abordagens anal’ticas a 
envolverem algum tipo de rela•‹o:  transdisciplinaridades, inter-rela•›es ou 
entrela•amento de abordagens. Neste sentido, perspectivas de cunho 
cognitivo/filos—fico, como a semi—tica, t•m desempenhado certa relev‰ncia no campo 
da an‡lise musical.  Com base em teorias da semi—tica, este trabalho objetiva 
fomentar uma discuss‹o sobre a fenomenologia da cria•‹o  musical, no intuito de 
esclarecer a ess•ncia da dimens‹o anal’tica, fomentando novas perspectivas 
hermen•uticas cuja amplitude possa dar conta das mœltiplas possibilidades da 
inven•‹o de mundos.   

Palavras-chave: Semi—tica existencial, An‡lise musical, Processo composicional. 
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1.  Introdu•‹o  

O campo da an‡lise musical (atividade anal’tica em mœsica) consiste muitas vezes em 
entender a mœsica (o mundo) como sistema(s). Muitas vezes isso tende a ofuscar a 
dimens‹o estŽtica do processo em si. Perguntas como: o que Ž espa•o musical? ou 
Òcomo penetrar o espa•o de cria•‹o e constru•‹o como forma de representa•‹o?Ó 
permanecem em aberto para v‡rios pesquisadores na busca por meios que permitam 
entender uma obra (ou obras) atravŽs de uma negocia•‹o entre o observador e o 
observado e suas categorias.  

As perspectivas s‹o as mais diversas. Filosofia, pedag—gica anal’tica, cr’tica, 
comparativa, matem‡tica, dentre tantas outras, passam por todo um arcabou•o da 
tradi•‹o da teoria composicional desde Aristoxeno atŽ os dias atuais, passando por 
Zarlino, Rameau, Lerdahl e assim por diante.  Desta forma, Ž poss’vel trazer ˆ  tona a 
vastid‹o de perspectivas decorrente das inœmeras produ•›es te—ricas, muitas vezes 
ficando dif’cil  delimitar o campo da an‡lise musical.  

Heidegger diz que Òser obra quer dizer instalar um mundoÓ (Heidegger 1989, 35). 
Considerando que mundo n‹o Ž somente a concentra•‹o de coisas (cont‡veis ou n‹o), o 
processo de sistematiza•‹o como forma de entender o mundo, por onde tem caminhado 
o campo da an‡lise musical, tem muitas vezes omitido a estŽtica do pr—prio processo, 
n‹o contemplando, dentro da vis‹o estŽtica de Heidegger, a beleza do processo de 
combinar ideias e sons.  

Por outro lado, nos dias atuais fica cada vez mais ‡rduo discutir desafios e quest›es 
anal’ticas deixando de fora rela•›es de algum tipo; transdisciplinaridades, inter-rela•›es 
ou entrela•amento de abordagens. Neste sentido, perspectivas e abordagens de cunho 
cognitivos/filos—ficos como a semi—tica t•m desempenhado certa relev‰ncia no campo 
da teoria e da an‡lise musical. Entendo que a semi—tica pode abrir uma nova perspectiva 
como intermeio para uma poss’vel superposi•‹o de abordagens e processos trazendo um 
pouco de luz ˆ  ess•ncia da dimens‹o anal—gica em si.  

2.  A Semi—tica  

Os estudos e trabalhos no campo da semi—tica t•m crescido nas œltimas dŽcadas. 
Mesmo aparentemente n‹o havendo nada de ÒnovoÓ em desenvolvimento, a Semi—tica 
Existencial (SE) do finland•s Eero Tarasti tem se mostrado uma das mais significativas 
abordagens sobre semi—tica dos œltimos anos. Com base na filosofia franco-alem‹, a SE 
abre um novo paradigma no campo da significa•‹o e comunica•‹o, sem desconsiderar a 
semi—tica em geral. Um dos pontos principais est‡ na afirma•‹o de que Òa semi—tica 
est‡ em fluxoÓ (Tarasti 2012, 71). Em outras palavras, estudar o signo em movimento e 
fluxo s‹o essenciais para entender a vida do signo a partir de dentro; como os signos se 
tornam signos. A SE tem mostrado ser uma teoria deveras abrangente, especialmente 
pelo viŽs da comunica•‹o, significa•‹o, narrativa e discurso musical.  

Devido a brevidade deste trabalho, farei uma apresenta•‹o resumida, mas sem 
desconsiderar pontos importantes para o modelo proposto por Tarasti, estabelecendo 
uma vis‹o minha no sentido de erigir uma perspectiva no universo da mœsica brasileira. 
De forma bastante sucinta, posso dizer que a SE lida com o ÔeuÕ e Ôo outroÕ (aqui como 
sociedade, coletivo), estabelecendo uma releitura da teoria do ser de acordo com Hegel 
e Heidegger; uma nova perspectiva do sujeito e subjetividade possibilitando novas 
discuss›es neste sentido.  
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Apesar do nome ÔexistencialÕ, n‹o h‡ a pretens‹o de retorno ao existencialismo, 
sendo uma espŽcie de releitura dos fundamentos da semi—tica ˆ  luz de determinados 
fil—sofos como Hegel, Heidegger, Jaspers, Kant e Sartre dentre outros, sem deixar de 
fora Greimas e Saussure, considerando o estruturalismo e p—s-estruturalismo, chegando 
aos limites da semi—tica e ˆs margens de uma abordagem fenomenol—gica e 
hermen•utica. Desta forma, h‡ uma no•‹o nova em torno da transcend•ncia, Dasein, 
modalidades, valores, Moi e Soi e assim por diante. Isso coloca Tarasti numa posi•‹o de 
representar o pensamento moderno com base numa filosofia que esteja atenta aos 
desafios contidos no nosso tempo.  

O principal foco est‡ em como os signos se tornam signos, principalmente como eles 
s‹o precedidos pelos ÔprŽ-signosÕ (virtual, entidades transcendentais). Abstratamente 
estes podem ser valores axiol—gicos. Mais concretamente s‹o ideias que um compositor, 
por exemplo, pode ter antes de serem actualizadas, transcritas ou transformadas; signos 
atuantes. Quando estes signos atuantes s‹o recebidos por indiv’duos, a transmiss‹o 
destes signos se torna ent‹o em p—s-signos, exercendo um real impacto sobre os 
destinat‡rios.   

Este esquema te—rico est‡ baseado em duas categorias ontol—gicas: Dasein e 
Transcend•ncia. Em poucas palavras, o Dasein1 ÒŽ simplesmente o mundo no qual n—s, 
como sujeitos/indiv’duos, vivemos rodeados por outros sujeitos/indiv’duos e objetos, 
com os quais tentamos entrar em acordoÓ2 (Tarasti 2009, 1756). Transcend•ncia, n‹o 
menos importante, Ž algo ausente, mas presente de alguma forma, a qual podemos 
pensar e discutir a respeito, ou atŽ mesmo acessar atravŽs da mem—ria.  

Diferente de Heidegger, na SE o Dasein n‹o Ž somente o meu ser ou a minha 
exist•ncia, mas tambŽm a de outros indiv’duos e objetos. Assim, novas categorias de 
signo emergem do tr‡fego entre o Dasein e a Transcend•ncia, e com base numa vis‹o 
mais abrangente e ÒatualÓ de Jaques Fontanille3 das categorias hegelianas e na distin•‹o 
e disposi•‹o do Moi (M; eu) e Soi (S; a sociedade, o outro) podemos dizer que o Ôsi 
mesmoÕ (Soi) funciona como uma espŽcie de mem—ria do corpo (Moi), dando forma aos 
tra•os de tens‹o e necessidades do corp—reo (Moi). Segundo Fontanille, esta distin•‹o 
entre o ser individual e social Ž que fundamenta o corpo humano (soma), alicer•ado 
num sentido fenomenol—gico totalmente novo (sŽma).  

Agora ent‹o posso dizer que, na SE, o ser-em-e-para-si de Hegel se torna ser-em-e-
para-mim. Como j‡ citado, aqui, diferentemente do esp’rito hegeliano, o ÔoutroÕ tambŽm 
est‡ presente, havendo o encontro com o Ôvoc•Õ, traduzido em ser-em-e-para-voc•. Isso 
permite, dentro de um cunho social, a emerg•ncia de valores virtuais e abstratos dos 
signos que ainda n‹o se ÒconcretizaramÓ.  

Pelo ponto de vista de Sartre (1997), quando o indiv’duo se torna observador de si 
mesmo, ele est‡ modificando sua aten•‹o para ser-para-si, colocando em voga a rela•‹o 

                                                
1 Dasein traduzido literalmente quer dizer ser/estar a’. Prefiro manter o termo no original em alem‹o para 

n‹o perder a sutileza de seu significado.  
2 Is simply the world in which we as subjects live, surrounded by other subjects and objects with which 

we try to come to terms.  
3 Jaques Fontanille (n. 1948) Ž um dos principais nomes da escola francesa de semi—tica. Embora sua 

abordagem esteja voltada para a semi—tica corp—rea (do corpo), em sua obra Soma et Sema: Figures 
du corps (2004), ele apresenta uma vis‹o ÒatualizadaÓ das categorias de Moi e Soi. ƒ com base nesta 
distin•‹o de Fontanille que Tarasti se baseia em sua abordagem. 
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de contraposi•‹o entre o em-si e o para-si; ser do fen™meno versus ser da consci•ncia. 
Seguindo os passos de Heidegger (quando afirma que a ess•ncia do Dasein est‡ em sua 
exist•ncia, refor•ando a capacidade do ser), Sartre estabelece que a exist•ncia precede e 
condiciona a ess•ncia. Desta maneira ele est‡ aprazando que Òsomente pelo fato de ter 
consci•ncia dos motivos que solicitam minha a•‹o, tais motivos j‡ constituem objetos 
transcendentes para minha consci•nciaÓ (Sartre 1997, 543).  

Podemos finalmente observar o quadrado semi—tico de Greimas (Figura  1) e o 
esquema Moi/Soi aplicado ao quadrado greimasiano (Figura  2).  

 

 
Figura  1: Quadrado  Semi—tico (Greimas)  

 
Figura  2: Quadrado  Semi—tico (Greimas)  x Moi/Soi  

ƒ poss’vel notar que Tarasti enriqueceu o quadrado (semi—tico) greimasiano com os 
quatro casos do ser. Um dos pontos primordiais do modelo tarastiano Ž que, 
epistemologicamente, todos estes ingredientes se misturam para formar uma estrutura 
representativa da mente humana, presente nos princ’pios do Moi/Soi, desdobrados nos 
quatro modos do ser: corpo, pessoa, pr‡ticas sociais e valores. Assim, combinando as 
esferas dos Moi(s) e Soi(s) (indiv’duo e o coletivo, corpo e forma), chegamos ao modelo 
proposto por Tarasti: Modelo Z (Figura 3). Sucintamente, isto Ž o esp’rito coletivo 
hegeliano mais o movimento e comunica•‹o entre os Mois e Sois, seguindo na 
transforma•‹o de um ego corp—reo na sua identidade. ƒ precisamente na tens‹o dialŽtica 
entre Moi e Soi, com base nas modalidades greimasiana do sujeito, que podemos 
entender o Modelo Z (Z-model; Zemic model) e o processo de 
comunica•‹o/transforma•‹o entre os Moi(s) e Soi(s), tendo em vista que este modelo 
funciona como uma hip—tese ontol—gica sobre a realidade humana.   
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Figura  3: Modelo  Z (Tarasti)  

Por outro lado, Tia DeNora (2004) atenta para o fato de que a mœsica n‹o Ž somente 
um meio significativo ou de comunica•‹o, a mœsica vai alŽm de transmitir significa•‹o 
atravŽs de meios n‹o verbais. ÒA mœsica tem poder, (É) pode influenciar como as 
pessoas comp›em seus corpos, como se comportam, como experimentam a passagem 
do tempo, sobre os outros e sobre situa•›esÓ4 (DeNora 2004, 16-17). Nos termos da SE: 
Moi1 - corpo; Moi2 - experi•ncia; Soi2 - conduta; Soi1 - tempo. Isso coloca em 
evid•ncia que n‹o h‡ poder sem significa•‹o; os signos s‹o for•as sociais, n‹o 
excluindo os signos musicais.  

Podemos perceber que tra•os de Moi est‹o presentes de alguma maneira no Soi e 
vice versa, seja no sentido Moi-Soi ou Soi-Moi. Notamos uma conflu•ncia de for•as 
opostas que, aparentes ou n‹o, se comportam como for•as complementares e ao mesmo 
tempo distintas.  

Segundo os n’veis de ess•ncia de Hegel (afirma•‹o e nega•‹o), isso gera o 
movimento do material no sentido do imaterial (semelhan•a/diferen•a); transcend•ncia 
(trans-ascend•ncia/trans-descend•ncia) e princ’pios dial—gicos. H‡, desta forma, 
movimento e sentidos contr‡rios, que Ž parte integrante do modelo Z e da exist•ncia 
deste como universos presentes nos indiv’duos. Devemos ter em mente o principal 
movimento deste modelo Ð desenvolvimento do corp—reo a uma consci•ncia, uma 
personalidade mais est‡vel. Assim que o Moi encontra o Soi (em seu mundo social), 
valores e ideias (mesmo que abstratos) emergem no intuito de se concretizarem no 
sentido pr‡tico. 

Como os aportes e ontologias da an‡lise musical tendem a evidenciar o poder 
explicativo dos sistemas, muitas vezes ofuscando a dimens‹o do processo em si, 
pretendo prosseguir discutindo estas quest›es com uma perspectiva anal’tica no 
entendimento de obras como mundos ou universos instalados. A semi—tica pode ser um 
meio bastante perme‡vel em v‡rios sentidos, podendo ser empregada como intermeio, 
propondo um ponto de vista da des-constru•‹o e re-constru•‹o5 do real e do n‹o real, 
salientando a necessidade de escolhas que definem os caminhos processuais do compor. 

 
  

                                                
4 Music has power (É),  music may influence how people compose their bodies, how they conduct 

themselves, how they experience the passage of time, about others and about situations.  
5 Estou fazendo uma alus‹o ao re-presentar (nachzuwirken Ð continuar a ter efeito), no sentido de 

interconectar a semi—tica com o fazer composicional.  



II I Encontro da Associa•‹o Brasileira de Teoria e An‡lise Musical, 2018, Jo‹o Pessoa, UFPB 

 92 

3.  O processo composicional segundo Lindembergue Cardoso 

De acordo com alguns escritos deixados pelo compositor Lindembergue Cardoso6, Ž 
poss’vel dimensionar em seu planejamento para o ensino do compor, a coloca•‹o do 
aluno diante de um campo de escolhas: ÒCompor o que, como o que, para que, e por 
que?Ó. Isso foi determinado pelo pr—prio autor como sendo Òem outras palavras: meter a 
m‹o na massaÓ (Cardoso apud Lima 2011, s.p.).  

De forma pragm‡tica, compor Òo queÓ nos coloca no campo do fazer, o processo 
criativo, do que poderia ser composi•‹o, o fazer sentido. ÒCom o queÓ Ž o campo do 
material composicional, os caminhos da composi•‹o, da mesma forma a dire•‹o dos 
materiais, ou seja, o campo dos ÒcomoÓ. ÒPara queÓ nos coloca no campo das 
dimens›es, do uso dos materiais e objetos composicionais. ÒPor que?Ó ao mesmo tempo 
que Ž o campo das indefini•›es Ž tambŽm o campo das respostas e questionamentos 
(caminhos para ideologia musical).  

A interse•‹o desta abordagem como a modaliza•‹o do processo composicional pode 
ter significativa import‰ncia, seja pela sua universalidade relacionada ˆ  modaliza•‹o do 
compor ou pelas possibilidades anal’ticas sobre as estratŽgias e processos de um 
compositor ou obras, especialmente no que tange obras de compositores brasileiros 
atravŽs da experi•ncia cultural. Temos ent‹o: os caminhos composicionais (Òcom o 
queÓ - ÒcomoÓ) com base nos processos criativos (Òo queÓ), nas dimens›es (Òpara queÓ) 
e indefini•›es/questionamentos Òpor que?Ó). Assim, aplicando ao Modelo Z, a 
interse•‹o  se apresenta da seguinte forma (Figura 4): 

 
Figura  4: Modelo  Z e o processo  composicional  segundo  L. Cardoso  

Esta superposi•‹o/interse•‹o pode fornecer ferramentas e/ou meios para evidenciar 
atitudes e processos. Modalizar desta forma, torna poss’vel entender a produ•‹o de 
valores, uma vez que Ž atravŽs das modalidades que os valores v•m a se concretizar; 
considerando que na SE os valores s‹o transcendentais, n‹o se concretizando sem a 
a•‹o/interven•‹o do sujeito. Assim,  

 
a ideia de que valores podem ser ideias transcendentais ao lado de outros 
valores que existem fora do Dasein. No entanto, em alguns casos e em 
determinadas circunst‰ncias, eles come•am a exercer sua influ•ncia no 
Dasein, quando algum sujeito vivendo nele Ð individual ou coletivo Ð sente 
este valor como seu7 (Tarasti 2012, 321).  

 

                                                
6 Lindembergue Cardoso (1939-1989), mœsico, compositor e professor, fez parte do renomado grupo de 

compositores da Bahia.  
7 The idea that values could be transcendental ideas in the side of other values that exist out-side the 

ÒDaseinÓ. However, in some cases and under certain circumstances, they start to exercise their 
influence within the ÒDaseinÓ, when some living subject therein Ð individual or collective Ð feels such 
a value as his own.  



II I Encontro da Associa•‹o Brasileira de Teoria e An‡lise Musical, 2018, Jo‹o Pessoa, UFPB 

 93 

No contexto musical, essa transforma•‹o de valores em signo (por meio do 
processo/atitude composicional) deve seguir o pensamento de que a ideia abstrata se 
condensa e cristaliza ao final em um signo. Por conseguinte, temos as modalidades da 
seguinte forma: a) querer Ð eu quero conectar um valor ao significado da a•‹o. Se o 
sujeito n‹o quer, o valor n‹o pode se manifestar; b) saber Ð eu sei que o valor X existe. 
Sem este conhecimento n‹o posso querer que este se concretize; c) poder Ð estar apto a 
conectar um valor a uma a•‹o; d) dever Ð a interioriza•‹o dos valores.  

Isso posto, podemos falar sobre o processo de apropria•‹o (nos valores e sua 
produ•‹o). Pode n‹o estar muito claro na proposta de Cardoso, mas devemos considerar 
que o processo composicional est‡ envolto por escolhas nas mais diversas etapas do 
processo.  

O processo de apropria•‹o passa pelo processo de reinven•‹o, atuando tanto em 
Villa-Lobos como em Widmer, por exemplo, atravŽs da apropria•‹o de elementos 
populares, eruditos, folclorizados e assim por diante. ƒ o uso destes materiais que ao 
final se cristalizam e se apresentam com parte da estŽtica ou identidade do compositor. 
Em outras palavras, o compositor se apropria destes c—digos, de modo que aparentam, 
mesmo que abstratamente, como originalmente seus.  

Os caminhos seguidos por este dois compositores foram diferentes. O processo de 
apropria•‹o em Villa-Lobos vai alŽm do desenho dram‡tico, texturas, orquestra•›es, e 
assim por diante. Em Widmer isso tambŽm pode acontecer, porŽm em dimens›es bem 
distintas. Em Vi lla-Lobos o Soi popular acabou se transformando no seu Moi 
composicional. O Soi organicista de Widmer se transforma no eixo do seu Moi 
composicional, sendo parte de sua identidade, transmutado atravŽs dos elementos 
populares por ele apropriado. Ou seja, Ž o Moi sobre a tens‹o do Soi que ir‡ determinar 
o sentido do pensamento composicional de Widmer.  

Durante muitos anos Villa-Lobos foi tratado como um compositor intuitivo, muitas 
vezes chamado de primitivo (primitivismo) pejorativamente. Ainda h‡ reverbera•›es 
neste sentido, pois muitos ainda n‹o atentaram para o fato de que o Moi villalobiano, o 
seu lado cinŽtico, r’tmico, o querer compor, o seu ’mpeto composicional, era seu desejo 
de compor um Brasil sonoro, criar uma identidade musical brasileira. Isso pode mudar  
o rumo das an‡lises relacionadas aos caminhos composicionais villalobianos. O final 
apote—tico de Dan•a Miudinho, quarto movimento da Bachianas Brasileiras N.4, visto 
pelo viŽs do Moi, o uso da melodia de origem popular Vamos Maruca nos violinos e 
madeiras, est‡ dentro de um sistema de representa•‹o identit‡ria do indiv’duo. O uso de 
temas populares caracteriza uma constru•‹o material da expressividade no sentido de 
representar um povo ou uma comunidade.  

De maneira direta, posso apresentar uma vis‹o sobre Villa-Lobos com base nesta 
abordagem: (Moi1) ritmos sincopados, populares, sons crus, diferentes coloridos, a 
quebra de expectativas, a evolu•‹o dos ritmos de dan•as; (Moi2) Fontes Žtnicas Ð 
material tem‡tico de influ•ncia afro-ind’gena, melodias simples (o retrato do brasil); 
(Soi2) a mœsica sem um estilo formal definido, mas pretendendo a representa•‹o e 
express‹o de um povo afro-ind’gena e sua cultura; (Soi1) o idealismo afro-ind’gena pela 
estŽtica modernista, primitivismo aliado aos elementos europeus, ao mesmo tempo em 
que Ž o modernismo brasileiro misturado a um ÒestiloÓ europeu; ideologia e valores 
p—s-colonialistas.  

De um modo geral, o quadro atŽ aqui apresentado tem o ’mpeto composicional como 
atitudes fomentadas pelo desejo de compor (fen™meno compor), por conseguinte o 
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compor de um pertencimento (experi•ncia de vida; o que somos) e como express‹o de 
pertencimento. O est’mulo (experi•ncia cultural) Ž o crivo do que sabemos e que 
consente as transforma•›es em produto art’stico. Isso reverbera o pensamento de Paulo 
Salles, quando afirma que Villa-Lobos usou das representa•›es do nacional para evocar 
um ambiente sonoro que vai alŽm da simples figura•‹o do ritmo de acompanhamento e 
do conceito de melodia, estabelecendo uma constru•‹o de realidades que lhe s‹o suas. 
Temos, ent‹o, o modelo Z da seguinte forma: 

 
Figura  5:  Modelo  Z mais  teorias  

AtŽ aqui, mesmo o processo segundo Cardoso n‹o sendo exatamente uma produ•‹o 
de valores propriamente dita, podemos pensar num processo de apropria•‹o (valores, 
s’mbolos, elementos culturais, etc.) que passa pelo processo de reinven•‹o; uso de 
materiais que ir‹o  se condensar como parte da estŽtica ou identidade do compositor, por 
exemplo. Isso tem uma rela•‹o direta com desmontar para montar algo ÒnovoÓ; 
transformar. Com base no discurso, a produ•‹o de valores passa pela representa•‹o da 
realidade social, levando em considera•‹o que o individuo n‹o est‡  isolado do seu 
ambiente social.  

4.  Widmer:  organicidade e relativiza•‹o  

Ernst Widmer (1927-1990), compositor su’•o-brasileiro, foi professor, regente, pianista 
e idealizador do Grupo de Compositores da Bahia. Widmer deixa em seus textos uma 
contribui•‹o salutar sobre o fazer composicional. Ele faz uso de duas leis para este fim: 
organicidade e relativiza•‹o. Estes conceitos podem abarcar uma imensa gama de 
abordagens, mas ficarei no campo do compor presente nestas leis, bem como dos 
aspectos paradoxais por defini•‹o do compositor. N‹o vou, nem pretendo, definir 
paradoxo em mœsica, isso demandaria muito tempo para tal tarefa quase infind‡vel. 
Coloco aqui em evid•ncia apenas as discuss›es j‡ realizadas por alguns pesquisadores, 
porŽm atravŽs da lente da semi—tica.  

Segundo Ilza Nogueira (2008), em seu texto Esbo•o de um auto retrato sob 
diferentes pontos de vista, o compositor deixa evidente uma diversidade de aspectos 
multiculturais no seu discurso musical. Tanto a influ•ncia brasileira como europeia 
est‹o presente como tra•os tŽcnicos e ideol—gicos. Isso tem muito a ver com o processo 
de transi•‹o de Widmer da Europa ˆ  Bahia, revelando que a origem do seu estilo 
musical segue sua trajet—ria pessoal; muito do seu ecletismo, influ•ncias, do seu fazer 
(compor), est‹o diretamente vinculados a esta travessia.  

Ir do centro ˆ  periferia propiciou a Widmer experienciar e conviver com diversas 
culturas, bem como viver com diversas culturas num mesmo local Ð um estado de 
miscigena•‹o. ÒPara encontrarmos a nossa identidade precisamos livrar-nos de 
preconceitos, preceitos, correntes, correias e escolasÓ (Widmer 1985 apud Winter 2005, 
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290). Podemos observar que h‡ o processo de assimila•‹o e apropria•‹o de uma nova 
realidade; o compor como express‹o, mas tambŽm como lugar de exist•ncia.  

A organicidade Òa ver com o ato criador, que se constitui das seguintes fases: 
conceber, fazer nascer, deixar brotar, vingar, vicejar e amadurecer Ð portanto um 
processo rigorosamente org‰nico do qual resulta a forma, e o qual tambŽm implica em 
podar, criticar ininterruptamenteÓ (Widmer 1988 apud Lima 2014, 25). ƒ poss’vel 
observar a dimens‹o org‰nica inerente ao material e ao processo em si; a reflex‹o do 
compor ou a cr’tica deste. Relativiza•‹o tem rela•‹o com a realidade paradoxal, a 
relativiza•‹o das coisas. Aqui se exclui o dualismo; isto ou aquilo. A inclusividade se 
faz presente como paradoxo; isto e aquilo.  

Mesmo diante dos aspectos paradoxais e distinto entre as duas leis, Ž na relativiza•‹o 
que habita a realidade paradoxal destes aspectos. Isso faz com que a teoria gire em torno 
de si mesma, ou seja, Ž a representa•‹o de uma teoria como ciclo. Essa imagem da 
travessia de Widmer possibilita pensar o paradoxo como a inter-rela•‹o entre 
organicidade e relativiza•‹o.  

Como j‡ visto, o modelo tarastiano Ž din‰mico e bastante flex’vel, permitindo a 
movimenta•‹o em ambos os sentidos; Moi-Soi ou Soi-Moi. Isso outorga a organicidade 
no sentido da relativiza•‹o e vice versa. Mas para isso Ž preciso superpor da seguinte 
forma (Figura 6): 

 
Figura  6: Superposi•‹o  das  teorias  no  Modelo  Z 

Como j‡ foi dito anteriormente, os caminhos entre Villa-Lobos e Widmer s‹o 
distintos. Ao Òtornar-se brasileiroÓ, Widmer experimenta algo nato para n—s; seja ir 
daqui para aqui mesmo, ou daqui para ali (semioticamente). Em Widmer, diferente de 
Villa-Lobos e Lindembergue Cardoso, por exemplo, o caminho Ž da organicidade no 
sentido da relativiza•‹o. A alegoria desta travessia pode ser notada no ecletismo e na 
mistura de influ•ncias brasileira e europeia na obra Quatro Esta•›es do Sonho, bem 
como o paradoxo no seu texto de apresenta•‹o desta obra. Isso est‡ presente no seu 
’mpeto de fundir estas duas leis de forma linear, onde a superposi•‹o/justaposi•‹o de 
tŽcnicas, temas e abordagens transparecem nas suas atitudes e similarmente em sua 
identidade.  

O prop—sito desta abordagem Ž indicar uma vis‹o pelo viŽs do Soi, proporcionando 
uma vis‹o mais estrutural da superf’cie musical, ou seja, investigar a cinŽtica 
widmeriana, seu corp—reo (ritmo, andamentos, etc.) partindo das estruturas do plano 
relativo ˆs ideias composicionais mais complexas. Mesmo j‡ havendo an‡lises neste 
sentido, em Widmer isso poder trazer ˆ  tona rela•›es diretas das estruturas paradoxais 
entre superf’cie e o tecido musical, por exemplo. E quando Widmer diz que compor e 
ensinar a compor t•m o mesmo peso, essa s’ntese heterodoxa entre organicidade e 
relativiza•‹o (inclusividade) parece exigir uma amplia•‹o das fronteiras do compor e da 
an‡lise. Desta forma, esta teoria ao mesmo tempo em que est‡ sendo acionada, aciona a 
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semi—tica (existencial), apresentada em intera•‹o entre si e com as demais abordagens, 
uma espŽcie de narrativa que organiza o todo.   

Talvez seja poss’vel abordar que o material gerador (bifonia) como modelo org‰nico 
e de desdobramentos da tradi•‹o e do ÒnovoÓ; o ser isto e aquilo, permeando todos os 
n’veis da obra. ƒ aqui que est‡ toda a qualidade da mœsica que determinar‡ futuras 
escolhas nos mais diversos n’veis das obras, admitindo que a ideia geradora fa•a 
desencadear uma sŽrie de consequ•ncias. Possivelmente este pode ser um passo na 
dire•‹o de elementos de significa•‹o/discurso/narrativa como t—picas, por exemplo, 
como lugar de est’mulo, express‹o; uma t—pica interoceptiva com base nas estratŽgias 
octat™nicas. Podemos vislumbrar uma aproxima•‹o das estratŽgias motivo-tem‡ticas, 
tendo como base a escala octat™nica, aproximando dos conceito de Grundgestalt, 
confirmando uma l—gica composicional estruturada, conectando estruturas e superf’cie. 
Pensar sobre t—picas pode ser coloca-la(s) como elemento sintagm‡tico na atitude 
composicional, abrindo perspectivas para a concretiza•‹o dessas atitudes, apontando 
para os processos composicionais que sustentam a mœsica de Widmer.  

5.  Conclus‹o 

Inicialmente a SE pode espantar pela fluidez e flexibilidade. PorŽm, uma abordagem 
com esta fundamenta•‹o, seja ativando ou sendo ativada pelo SE, pode ampliar os 
horizontes no campo da significa•‹o musical, atendendo tambŽm o contexto 
contempor‰neo e moderno.  

A escolha por dois compositores t‹o distintos (em contexto, viv•ncia, etc.) dentro do 
amplo universo musical brasileiro, deixa evidentes as expectativas anal’ticas desta 
proposta. Assim, considerando que os mais diversos mŽtodos n‹o est‹o isentos das reais 
causas do processo em si, a pretens‹o deste trabalho Ž fomentar e ampliar as 
horizontalidades das abordagens relacionadas ao cognitivo/semi—tica e filos—ficas, 
suscitando uma vis‹o que agregue diversas perspectivas no sentido de esclarecer o 
processo (e com este seus devidos problemas) que, mesmo partindo do hermen•utico 
e/ou fenomenol—gico, possa servir de suporte para outras abordagens estruturais, 
formais ou referencialistas (experi•ncia extramusical). Desta forma, espero ser poss’vel 
contribuir ao campo dos trabalhos que tratam a atividade anal’tica como parte da 
natureza composicional, desvendando processos atravŽs de estratŽgias 
discursivas/representativas capazes de territorializar a dimens‹o composicional, bem 
como por vias interoceptivas ao fazer composicional.  
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Title. Perceptions on Music theory from students of the Technical and Professional 
Music Instrument Course at the Federal Institute of Para’ba in Jo‹o Pessoa. 

Abstract. In this work, the understanding of the concepts of "music theory" is 
approached by students from the Integrated Technical Course in Musical Instrument 
of the Instituto Federal da Para’ba - IFPB, Campus of Jo‹o Pessoa. "Music theory" 
is defined as concepts and signs inherent to traditional musical notation. For this 
purpose, field research that aimed to understand the interrelationships between 
musical practice and theory was conducted. After analyzing the information, the 
relevance of the traditional influence of the conservatory in students' practices and 
conceptions was observed, through their previous musical experiences and practices 
offered by the Institution. 

Keywords: Music theory, Music teaching according to the conservatory tradition, 
Technical education in musical instrument, Undergraduate music education. 

Resumo. Neste trabalho, discutimos as concep•›es acerca da Òteoria musicalÓ 
advindas do corpo discente do Curso TŽcnico Integrado em Instrumento Musical do 
Instituto Federal da Para’ba - IFPB, Campus de Jo‹o Pessoa. Neste texto, definimos 
Òteoria musicalÓ como os conceitos e signos pr—prios da nota•‹o musical 
tradicional. Para tanto, realizamos pesquisa de campo que objetivou compreender as 
inter-rela•›es entre pr‡tica e teoria musical do corpo discente. A partir dos dados 
coletados, percebemos uma significativa influ•ncia do tradicional modelo 
conservatorial de ensino de mœsica nas pr‡ticas e concep•›es dos estudantes, fruto 
de suas experi•ncias musicais anteriores assim como das pr‡ticas ofertadas pela 
institui•‹o . 

Palavras-chave: Teoria da mœsica, An‡lise musical, Ensino conservatorial, Ensino 
tŽcnico em instrumento musical, Educa•‹o musical. 
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1. Introdu•‹o  

Este texto apresenta um pequeno recorte da pesquisa de doutorado intitulada ÒCurso 
TŽcnico Integrado ao Ensino MŽdio em Instrumento Musical do IFPB: reflex›es a partir 
dos perfis discente e institucionalÓ1 que definiu como um dos seus objetivos espec’ficos 
a compreens‹o acerca das inter-rela•›es entre as viv•ncias musicais dos estudantes e as 
disciplinas da matriz curricular. Neste trabalho, abordaremos a disciplina Òteoria 
musicalÓ presente ao longo do referido Curso desenvolvido no Campus Jo‹o Pessoa. 
Para tanto, a partir dos dados obtidos na pesquisa de campo (realizada atravŽs da 
aplica•‹o de um question‡rio com a totalidade do corpo discente), discutiremos a seguir 
algumas quest›es que contemplaram direta e/ou indiretamente as pr‡ticas e concep•›es 
dos estudantes (e por consequ•ncia tambŽm dos docentes) acerca da Òteoria musicalÓ 
desenvolvida no Curso. 

2. Concep•›es discentes acerca da teoria musical 

Inicialmente, Ž necess‡rio ressaltar que neste trabalho o termo Òteoria musicalÓ refere-se 
aos conteœdos e regras trabalhados nas disciplinas de mesmo nome, comumente 
ofertadas pelas escolas especializadas em Mœsica, abordando os fundamentos da escrita 
e percep•‹o musical2. Compreendemos que as disciplinas de Òteoria musicalÓ em seu 
formato tradicional n‹o teorizam de fato as quest›es que permeiam o fazer musical, 
tendo em vista que se voltam apenas para o treinamento dos rudimentos das escrituras 
musicais, transmitindo os conteœdos que foram historicamente acumulados e voltados ˆ 
nota•‹o tradicional, no entanto sem a teoriza•‹o necess‡ria acerca das acep•›es dos 
conceitos trabalhados. 

No contexto do Curso TŽcnico Integrado em Instrumento Musical do IFPB, Campus 
Jo‹o Pessoa, o ensino te—rico e anal’tico Ž realizado a partir das disciplinas Teoria da 
Mœsica (I, II, III e IV) e Percep•‹o Musical (I, II, III e IV), ambas desenvolvidas em 
regime anual. 

Acerca do aprendizado da teoria musical, 99% dos estudantes pesquisados afirmaram 
que consideram importante a realiza•‹o de tal estudo3. O œnico estudante do corpo 
discente que afirmou n‹o considerar importante o estudo te—rico justificou-se atravŽs da 
quest‹o aberta 17.14 indicando que n‹o pretende atuar profissionalmente (Q 222, 2.¼ 
ano, fem., 19 anos, tecladista)5. A percep•‹o de tal aluno a partir da vincula•‹o 
                                                        
1 Pesquisa desenvolvida no Programa de P—s-Gradua•‹o em Mœsica da Universidade Federal da Para’ba, 

sub‡rea Educa•‹o Musical, sob a orienta•‹o do Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Queiroz. Dispon’vel em: 
<https://www.academia.edu/35060454/Curso_T%C3%A9cnico_Integrado_ao_Ensino_M%C3%A9di
o_em_Instrumento_Musical_do_IFPB_reflex%C3%B5es_a_partir_dos_perfis_discente_e_institucion
al>. Acesso em: 10/08/2018. 

2 Sendo estes os conceitos e signos pr—prios da nota•‹o musical tradicional: pautas, notas, claves, figuras 
r’tmicas, ligaduras, qui‡lteras, compassos, andamentos, intervalos, solfejo, escalas, acordes, modos, 
ornamenta•›es, contraponto, harmonia, etc. 

3  Informa•‹o obtida atravŽs da quest‹o fechada (de nœmero 17) que indagou ÒVoc• acha importante 
aprender teoria musical?Ó dando como possibilidades de resposta ÒsimÓ ou Òn‹oÓ. 

4  Na sequ•ncia da quest‹o fechada 17, o question‡rio apresentava a quest‹o aberta 17.1 que indagava o 
Òpor qu•?Ó do sim ou do n‹o marcado pelos estudantes. O question‡rio pode ser acessado em: 
<https://www.academia.edu/35060454/Curso_T%C3%A9cnico_Integrado_ao_Ensino_M%C3%A9di
o_em_Instrumento_Musical_do_IFPB_reflex%C3%B5es_a_partir_dos_perfis_discente_e_institucion
al>. Acesso em: 10/08/2018. 

5 Durante a realiza•‹o da an‡lise dos question‡rios, estes foram numerados aleatoriamente, seguindo 
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exclusiva da necessidade da teoria musical apenas para a atua•‹o profissional 
(distanciando-a das pr‡ticas musicais de modo geral) antecipa de certo modo o cen‡rio 
encontrado na pesquisa acerca das limita•›es nas concep•›es discentes sobre teoria e 
an‡lise musical.  

Sobre os entendimentos acerca das fun•›es dos conhecimentos associados ˆ teoria 
musical, podemos destacar perspectivas como a do estudante de teclado do 1.o ano que 
apontou a import‰ncia da teoria musical Òpara desenvolver a percep•‹o, entender a 
mœsica e melhorar a execu•‹o consciente destaÓ (Q 013, 1.o ano, masc., 14 anos). O 
aux’lio no ato da composi•‹o e o trabalho com harmonia tambŽm foram destacados com 
alguma recorr•ncia e podem ser ilustrados nas palavras do estudante de guitarra do 3o 
ano que afirmou que o estudo de teoria Ž importante Òpara abrir minha mente na hora de 
compor, em rela•‹o ˆ harmoniaÓ (Q 306, 3.o ano, masc., 18 anos). A elabora•‹o de 
arranjos musicais tambŽm foi apontada, conforme relato do estudante de violino do 1.o 
ano: Ò[o estudo da teoria Ž importante] para entender a mœsica, fazer arranjosÓ (Q 017, 
1.o ano, masc., 16 anos). 

Embora existam entendimentos como os acima apontados, destacou-se em maior 
nœmero a presen•a de estudantes que, partindo de uma compreens‹o mais ÒrestritaÓ (no 
sentido de ÒtradicionalÓ ou ÒconservadoraÓ, referindo-nos ao modelo de ensino 
conservatorial, abordado a seguir), apontaram o aspecto te—rico como sendo o ÒcentroÓ 
da pr‡tica musical, conforme afirmou uma estudante de violino do 2.o ano ao sinalizar 
que Òantes de tudo Ž necess‡rio a teoria musicalÓ (Q 202, 2.o ano, fem., 18 anos, 
violinista). Ilustrando esta perspectiva, destacamos abaixo alguns trechos das respostas 
obtidas na quest‹o aberta 17.1 ÒVoc• acha importante aprender teoria musical? Por 
qu•? : 
Q 002: A teoria musical pode ser considerada a base de tudo (1.o ano, masc., 15 anos, 
violonista); 
Q 016: Sem teoria eu seria apenas mais um mœsico (1.o ano, masc., 16 anos, baterista); 
Q 018: A teoria musical Ž a base de conhecimento que qualquer mœsico deve ter para 
executar uma mœsica. Um mŽdico n‹o deve fazer uma cirurgia sem saber como o corpo 
funciona (1.o ano, masc., 15 anos, tecladista); 
Q 019: Para conseguir tocar em orquestras (1.o ano 1, masc., 16 anos, trompetista). 
Q 113: N‹o adianta tocar bem e n‹o saber o nome do que est‡ tocando (1.o ano 2, masc., 
16 anos, tecladista); 
Q 118: Sem teoria n‹o temos base para tocar o instrumento (1.o ano 2, fem., 17 anos, 
violinista); 
Q 119: ƒ o princ’pio de tudo! (1o ano 2, fem., 16 anos, violonista); 
Q 206: ƒ essencial para um bom mœsico saber a parte te—rica (2.o ano, fem., 16 anos, 
violinista); 
Q 209: Acho que um mœsico sem teoria n‹o Ž um MòSICO (2.o ano, masc., 17 anos, 
violista, destaque do estudante); 
Q 215: A teoria para mim Ž a base de tudo (2.o ano, masc., 17 anos, tecladista); 
Q 216: ƒ essencial para um mœsico (2.o ano, masc., 17 anos, violonista); 
                                                                                                                                                                   

apenas o padr‹o de separa•‹o por turma. Desse modo, os question‡rios da turma ingressante na 
institui•‹o (1.¼ ano 1) iniciam sua numera•‹o pelo nœmero 0 (ex.: (Q [abreviando a palavra 
question‡rio] 001); os question‡rios da turma do 1.¼ ano, abordada no final do ano letivo (1.¼ ano 2) 
s‹o iniciados com pelo nœmero 1 (ex.: Q 101); a turma do 2.¼ ano pelo nœmero 2 (ex.: Q 201); o 3.¼ 
ano com o nœmero 3 (ex.: Q 301) e os question‡rios da turma do 4.¼ ano iniciam-se pelo nœmero 4 
(ex.: Q 401). Optamos ainda por indicar o sexo, a idade e o instrumento de estudo dos estudantes. 
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Q 218: N‹o tem uma fun•‹o estudar s— o instrumento (2o ano, masc., 17 anos, 
violonista); 
Q 219: A teoria Ž a base de uma pr‡tica profissional (2o ano, fem., 19 anos, pianista);  
Q 309: Sem a teoria n‹o teremos uma boa pr‡tica (3o ano, fem., 17 anos, violinista);  
Q 311: ƒ a base para ser um bom mœsico (3o ano, masc., 17 anos, trombonista); 
Q 314: Precisa da teoria pra fazer ou entender a pr‡tica (3o ano, fem., 18 anos, 
violinista). 

Podemos relacionar as perspectivas acima mencionadas com a influ•ncia dos 
contextos de estudos anteriores ao ingresso no Curso, bem como ˆ pr‡tica de 
professores do corpo docente do IFPB realizadas a partir do modelo conservatorial 
tradicional de ensino. Tradicionalmente, no contexto brasileiro, esta vertente de ensino 
entende que o contato com a Òteoria musicalÓ (compreendida nos termos anteriormente 
descritos) deve anteceder a pr‡tica musical ÒsonoraÓ. Caracterizando esse modelo de 
ensino, Malaquias e Vieira (2016, 330) apontam que Òo in’cio do estudo musical se 
dava com a utiliza•‹o de mŽtodos espec’ficos, para o aprendizado de leitura das 
nota•›es musicais, e livros com exerc’cios musicais organizados para a inicia•‹o e 
desenvolvimento da parte tŽcnica de como se tocar um instrumento musicalÓ. Os 
autores desenvolvem seu racioc’nio indicando que: 

 
Diferentes gera•›es de mœsicos iniciaram seus estudos utilizando esse 
tipo de literatura e, em alguns casos, s— teriam a oportunidade de come•ar 
a praticar mœsica num conjunto musical como uma banda ou coral depois 
de conseguir assimilar ao menos uma parte do conteœdo te—rico proposto. 
(Malaquias, Vieira 2016, 330). 

 
Percebemos assim uma influ•ncia significativa dessa corrente tradicional nas 

concep•›es dos estudantes acima mencionados que, conforme dito, pode ser associada 
ˆs experi•ncias de estudo anteriores ao ingresso no Curso do IFPB, assim como tambŽm 
ˆ determinadas pr‡ticas realizadas no pr—prio ‰mbito do Curso. Desse modo, podemos 
afirmar que esta vertente ainda se encontra fortemente presente no atual contexto da 
educa•‹o musical brasileira. 

Sobre a aplica•‹o dos estudos te—ricos nas pr‡ticas musicais, uma parcela de 85% do 
corpo discente afirmou que consegue efetivamente realizar as devidas aproxima•›es 
(teoria-pr‡tica). No entanto, acerca daqueles que afirmaram conseguir aplicar os 
conhecimentos de teoria musical na execu•‹o do instrumento, a Òleitura de partiturasÓ 
foi a pr‡tica que obteve maior destaque em todas as turmas pesquisadas, seguida da 
Òrealiza•‹o de escalasÓ, caracterizando assim um subaproveitamento da disciplina 
Teoria, e caracterizando ainda um entendimento superficial da natureza dos conteœdos 
pr—prios do ensino te—rico e anal’tico por parte dos estudantes (e que reflete 
inevitavelmente as pr‡ticas e concep•›es do corpo docente). 

No que diz respeito aos estudantes das demais turmas que afirmaram n‹o conseguir 
realizar a integra•‹o entre teoria e pr‡tica, o motivo mencionado com maior recorr•ncia 
tratou-se da falta de aproxima•‹o entre os conteœdos ministrados nas disciplinas te—ricas 
e aqueles presentes nas disciplinas voltadas ˆ pr‡tica instrumental. Ilustrando este 
contexto destacamos alguns fragmentos de respostas obtidas nas quest›es abertas 18.1 e 
18.26, como o depoimento da estudante de violino do 4.¼ ano que afirmou que Òna 
                                                        
6 A quest‹o fechada 18 trazia a seguinte indaga•‹o ÒVoc• consegue aplicar os conhecimentos de teoria 

musical no seu instrumento?Ó sendo seguida das op•›es ÒsimÓ ou Òn‹oÓ. Aqueles que indicaram o 
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maioria das vezes n‹o aplico os conhecimentos de teoria musical no meu instrumento. 
Aplico apenas o b‡sico da teoria, talvez pela falta de incentivo a essa integra•‹o de 
teoria e pr‡ticaÓ (Q 408, 4.o ano, fem. 17 anos, violinista). Nessa perspectiva, podemos 
ressaltar ainda as palavras da estudante de viol‹o do 3o ano que indicou que Òa teoria Ž 
muito complicada para ser associada a ele [o viol‹o]Ó (Q 315, 3.¼ ano, fem., 17 anos, 
violonista). 

O panorama acima exposto nos remete ao pensamento de Burstein (2017, 49), 
refletindo sobre o ensino de harmonia e contraponto, no qual o autor adverte que, Òse 
mal utilizados, estes exerc’cios criam frustra•›es desnecess‡rias tanto para o professor 
quanto para os alunosÓ. 

3. O modelo conservatorial e o ensino de mœsica 

Relacionando a viv•ncia dos estudantes do Curso Integrado em Instrumento Musical do 
IFPB com as institui•›es conservatoriais de ensino de mœsica presentes no contexto da 
cidade de Jo‹o Pessoa, destacamos a compreens‹o de uma aluna do instrumento bateria 
do 4o ano que na quest‹o 07 (ÒVoc• j‡ tocava algum instrumento ou realizava alguma 
atividade musical antes de entrar no IFPB?Ó) indicou a resposta Òn‹oÓ mesmo tendo 
apontado em outra quest‹o que havia estudado por quase 6 meses em um Conservat—rio 
antes de ingressar no Curso. A estudante ressaltou que na referida escola Òprimeiro se 
aprendia teoria, s— depois que ia para o instrumentoÓ (Q 407, 4o ano, fem., 20 anos). 
Compreendemos o Òn‹o-reconhecimentoÓ do referido estudo como sendo uma atividade 
musical, a partir de duas quest›es: 1. A estudante indicou que se afastou da escola antes 
da conclus‹o desse per’odo inicial voltado ˆ teoria Ð portanto antes do seu primeiro 
contato com o instrumento musical; 2. As pr‡ticas realizadas durante o per’odo de 
Òmusicaliza•‹oÓ n‹o proporcionaram viv•ncias efetivamente musicais para a estudante. 
Diante do contexto vivenciado, a estudante n‹o fez a leitura daquela experi•ncia de 
estudo como uma atividade musical. 

A falta de contato com o instrumento durante a fase inicial do estudo, que dura em 
mŽdia 6 meses, Ž uma caracter’stica marcante da metodologia tradicional 
convencionalmente utilizada nos conservat—rios musicais brasileiros. Essa etapa inicial 
tem a finalidade de proporcionar a aquisi•‹o dos conhecimentos e habilidades 
entendidos, nesse modelo de ensino, como prŽ-requisitos necess‡rios para o in’cio da 
pr‡tica instrumental. Salienta-se que, via de regra, a referida etapa desenvolve-se a 
partir de disciplinas essencialmente Òte—ricasÓ, nas quais os rudimentos musicais s‹o 
apresentados de forma abstratas e, muitas vezes, sem maiores contextualiza•›es 
musicais ou, na melhor das hip—teses, contextualizados atravŽs de um repert—rio que 
comumente encontra-se dissociado do universo cultural dos estudantes, o que dificulta 
consideravelmente a efetiva apropria•‹o dos conteœdos trabalhados. Acerca desse 
distanciamento inicial entre pr‡tica instrumental e teoria musical, Vieira (2000) reflete 
que: 

O problema da divis‹o do conhecimento musical em teoria e pr‡tica est‡ 
relacionado ao princ’pio, observado pelo ensino, de que somente ap—s o 
dom’nio do c—digo musical, ou melhor, da aquisi•‹o da habilidade em 
decodificar uma partitura, Ž poss’vel a execu•‹o musical. Esse preceito 

                                                                                                                                                                   
ÒsimÓ foram encaminhados para a quest‹o aberta 18.1 que solicitava o detalhamento ÒDe que forma?Ó. 
J‡ aqueles que indicaram a alternativa Òn‹oÓ como resposta da quest‹o 18, eram solicitados a 
responder a quest‹o 18.2 que indagava o ÒPor qu•?Ó. 
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fomentou, no ensino da mœsica, a percep•‹o da teoria e da pr‡tica como 
especializa•›es isoladas. (Vieira 2000, 2) 

Sobre a necessidade das viv•ncias musicais pr‡ticas Ð especificamente a partir de 
atividades criativas, tais quais a composi•‹o, performance e improvisa•‹o Ð, e sugerindo 
que o contato com estas pr‡ticas deve antecipar a teoriza•‹o e an‡lise musical, Burstein 
(2017) sinaliza:  

Ainda que os procedimentos dos exerc’cios de contraponto e harmonia sejam 
mais b‡sicos do que aqueles encontrados em mœsica real, n‹o se sustentam 
argumentos sugerindo que a realiza•‹o destes exerc’cios preceda o estudo de 
composi•‹o. Ao contr‡rio, durante os est‡gios iniciais do treinamento 
musical, torna-se ainda mais importante tentar acender a chama do 
esp’rito criativo. Por mais que as tentativas de compor nos pare•am 
desajeitadas, torna-se vital para jovens estudantes fomentar o sentido de 
cria•‹o e intera•‹o com a mœsica. O trabalho criativo deveria ter in’cio 
ainda na inf‰ncia, quando pela primeira vez alunos est‹o aprendendo a 
cantar e tocar instrumentos. Idealmente, estudantes deveriam estudar o 
contraponto em espŽcie e a harmonia a quatro vozes somente depois de 
extensa experi•ncia pr‡tica com performance, composi•‹o e improvisa•‹o. A 
inicia•‹o ao estudo da mœsica com atividades criativas, evidentemente, 
constitu’a-se em pr‡tica estandardizada para compositores do passado. 
(Burstein 2017, 71, grifos nossos) 

Ainda sobre as experi•ncias vivenciadas pelos estudantes nos conservat—rios antes do 
ingresso no Curso, destacamos as coloca•›es de 4 desses alunos que retrataram em seus 
question‡rios um pouco das pr‡ticas realizadas naquele contexto. Conforme um aluno 
de teclado do 1.o ano que frequentou um desses espa•os por 6 anos, o ensino ofertado 
Òera bem voltado para a tŽcnica e voltado para o eruditoÓ (Q 113, 1.o ano, masc., 16 
anos). Segundo a aluna de violino do 3o ano, que estudou em conservat—rio por 4 anos, 
o curso Òera bom mas era muito cansativoÓ (Q 313, 3.o ano, fem., 17 anos). Destacamos 
ainda a presen•a de 2 estudantes que, de forma semelhante ˆ aluna de bateria 
anteriormente mencionada (Q 407, 4.o ano, fem., 20 anos), estudaram em conservat—rios 
apenas durante o per’odo de Òmusicaliza•‹oÓ, sendo estes a aluna de viol‹o do 4o ano 
que indicou que Òn‹o tinha aulas de instrumento l‡Ó (Q 409, 4.o ano, fem., 17 anos) e o 
aluno de bateria do 4o ano que ressaltou que durante os 6 meses em que foi aluno da 
institui•‹o estudou Òapenas a parte de inicia•‹o musical simplesÓ (Q 403, 4.o ano, 
masc., 17 anos).  

Os destaques dos estudantes confirmam que o processo de inicia•‹o musical 
caracter’stico desse modelo de ensino Ž voltado prioritariamente para a aquisi•‹o do 
dom’nio da nota•‹o musical, n‹o levando em considera•‹o que a Òmœsica Ž 
essencialmente som. [E que] Muitos grupos culturais t•m mœsica sem necessariamente 
disporem de uma nota•‹o, que Ž o registro gr‡fico da organiza•‹o sonoraÓ (PENNA, 
2003, 72). Sobre o processo de Òmusicaliza•‹oÓ que se tornou caracter’stico dos 
conservat—rios, destacamos a reflex‹o de Penna (1995): 

O problema central Ž, portanto, metodol—gico. Sem um questionamento das 
concep•›es e pressupostos que norteiam a pr‡tica pedag—gica, s‹o mantidas e 
reproduzidas metodologias que se mostram inadequadas para vincular o fato 
sonoro ˆ sua representa•‹o gr‡fica, a viv•ncia musical ˆ sua formaliza•‹o 
abstrata. A quest‹o b‡sica Ž que tais procedimentos Ð que pressup›em, mas 
n‹o desenvolvem os esquemas de percep•‹o necess‡rios ˆ apreens‹o da 
linguagem musical Ð s— podem ser eficazes para quem j‡ possui referenciais 
sonoros formados, pela viv•ncia em um ambiente s—cio-cultural que propicie 
a familiariza•‹o com a mœsica e seus c—digos, ou por outro tipo de 
experi•ncia de contato com a mœsica. (Penna 1995, 87-88) 
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As pr‡ticas acima aludidas, conforme apresentado anteriormente, est‹o vinculadas ao 
modelo conservatorial do sŽculo XIX, sedimentado nas diretrizes tra•adas para o ensino 
musical no contexto Europeu do sŽculo XIX, cujo principal expoente Ž o Conservat—rio 
Nacional Superior de Mœsica de Paris, fundado em 1795 (Vieira 2000, 1).  

A cr’tica acerca da hegemonia das pr‡ticas conservatoriais tradicionais nos espa•os 
formais de ensino de mœsica no Brasil7, nos moldes anteriormente descritos Ð que gera 
reflexos muitas vezes determinantes inclusive nos espa•os n‹o-formais e informais Ð, 
encontra-se presente no discurso de inœmeros autores da ‡rea da Mœsica,  advindos 
principalmente das sub‡reas da Educa•‹o Musical, Pedagogia da 
Performance/Instrumento e Teoria & An‡lise Musical. Caracterizando as cr’ticas ˆs 
pr‡ticas comumente identificadas no cen‡rio brasileiro, destacamos a reflex‹o de Penna 
(1995, 88), indicando que Òa tend•ncia dominante Ž os professores adotarem os modelos 
de sua pr—pria forma•‹o, ensinando como foram ensinadosÓ, preservando nas suas 
pr‡ticas docentes, sem questionamentos e reflex›es, os conteœdos e metodologias 
utilizados em seu per’odo de forma•‹o. Corroborando esta an‡lise, Burstein (2017, 48) 
salienta que Òinfelizmente, existem casos numerosos de professores que simplesmente 
ensinam as mesmas regras que lhes foram ensinadas sem levar em suficiente 
considera•‹o os objetivos propostos nesse aprendizadoÓ. Ainda com o objetivo de 
refor•ar o panorama exposto, destacamos a seguinte reflex‹o de Vieira (2003): 

O professor de mœsica j‡ foi esse aluno inquieto que, provavelmente, 
desistiu de suas buscas, convencido e convertido ao velho modelo 
conservatorial. Provavelmente, n‹o se recorda de suas inquieta•›es ou 
absorveu que n‹o h‡ tempo ou lugar naquele contexto para elas. Mas, 
sobretudo, o professor n‹o parece se questionar sobre o sentido do velho 
modelo no mundo atual e tampouco perceber as possibilidades de mudan•as 
e, principalmente, a necessidade de mudan•as. Desenvolveu disposi•›es e 
nelas se baseiam sua percep•‹o e suas atitudes. (Vieira 2003, 77-78) 

Em detrimento das tend•ncias pedag—gicas contempor‰neas ativas Ð voltadas para 
um processo de forma•‹o que considera e integra os aspectos culturais, sociais e 
hist—ricos do fazer musical Ð o modelo conservatorial, em seus padr›es tradicionais, 
promove a hierarquiza•‹o da ÒteoriaÓ em rela•‹o ˆ pr‡tica (o fazer musical). Neste 
sentido, Penna (2001) aponta que: 

[...] o ensino dos conservat—rios de mœsica - que Ž um ensino de car‡ter 
tŽcnico-profissionalizante - toma como padr‹o praticamente exclusivo a 
mœsica erudita, voltando-se, em geral, para a tŽcnica instrumental e para o 
adestramento no uso da partitura, com as aulas de Òteoria musicalÓ. (Penna 
2001, 116) 

Refletindo sobre a influ•ncia do referido modelo no atual contexto da Educa•‹o 
Musical brasileira, destacamos a reflex‹o de Pereira (2012) acerca da sua pr—pria pr‡tica 
docente: 

Acabei por descobrir que eu mesmo trazia Òo conservat—rio dentro de mimÓ. 
Apesar de orientar meus alunos a respeitarem os discursos musicais de seus 
pr—prios alunos, reconheci nutrir, ainda que intimamente, certas ÒreservasÓ 
quanto a trabalhar com funk, sertanejo, axŽ... Era partid‡rio de utilizar essas 
mœsicas en passant, como uma ponte para a verdadeira mœsica, o tesouro da 
humanidade, os grandes autores, uma mœsica que valia realmente a pena. 
(Pereira 2012, 14) 

                                                        
7 ÒA vis‹o de mœsica, de mœsico e, por conseguinte, de ensino musical forjados no conservat—rio pode ser 

caracterizada como hegem™nica na medida em que, quando experimentados como pr‡ticas, s‹o tidos 
como a vers‹o natural do poss’vel, como realidade, como verdadeÓ (Pereira 2012, 121). 
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Apesar da tradi•‹o conservatorial nos moldes ent‹o descritos ainda caracterizar o 
funcionamento de um relevante nœmero de institui•›es brasileiras, Ž necess‡rio ressaltar 
as significativas transforma•›es pelas quais diversas institui•›es passaram e/ou v•m 
passando, dentre as quais podemos destacar o Conservat—rio Dram‡tico e Musical Dr. 
Carlos de Campos (Conservat—rio de Tatu’) que dentre outras iniciativas passou a 
ofertar, por exemplo, ainda na dŽcada de 1990, o curso de MPB & Jazz8. 

4. Possibilidades para o ensino te—rico e anal’tico de mœsica 

Diante do panorama exposto, compreendemos que uma grande parte das escolas 
brasileiras de ensino musical precisa (re)significar sua abordagem conceitual e 
metodol—gica. Esse movimento de reflex‹o e atualiza•‹o necessita ocorrer no n’vel 
individual-docente, mas principalmente no ‰mbito institucional, buscando a apropria•‹o 
das idiossincrasias e vicissitudes que permeiam o campo te—rico-anal’tico musical. 
Nossas escolas precisam contribuir para que os estudantes compreendam a import‰ncia 
do conhecimento de natureza te—rica para a pr‡tica musical, despertando assim seu 
interesse por disciplinas como ÒTeoria da MœsicaÓ, ÒPercep•‹o Musical, ÒEstrutura•‹o e 
An‡liseÓ, etc. que atualmente se resumem em disciplinas voltadas ao treinamento dos 
rudimentos da nota•‹o musical, conforme destacado anteriormente. Como exemplo do 
modelo atualmente predominante, podemos destacar o ensino do Òsolfejo musicalÓ que 
normalmente Ž realizado de forma descontextualizada, focado apenas na realiza•‹o 
individual das notas (Ònota a notaÓ), negligenciando, por exemplo, suas estruturas e 
formas, impede uma interpreta•‹o e compreens‹o efetivamente musicais. Comumente, o 
desenvolvimento da Òpercep•‹o auditivaÓ Ž realizado nos mesmos moldes, 
descontextualizado e trabalhado apenas Ònota a notaÓ. 

Buscando direcionamento para poss’veis mudan•as no atual formato dessas 
disciplinas, nos remetemos aos pontos levantados por Nogueira e Barros (2017) acerca 
das quest›es a serem refletidas no processo de ensino e aprendizagem da mœsica, tais 
quais: de que forma podemos tornar a aula de teoria da mœsica numa situa•‹o de 
descoberta? Como explicitar o valor da an‡lise na compreens‹o da mœsica? Como 
estimular e facilitar a aprendizagem? Os autores vislumbram possibilidades de respostas 
para estas quest›es a partir de metodologias de planejamento de Cursos em fun•‹o das 
especificidades tem‡ticas (tais como a utilidade do modelo historiogr‡fico linear ou a 
abrang•ncia do repert—rio exemplar); ou ainda a partir de estratŽgias de indu•‹o da 
transfer•ncia de conceitos abstratos para a realidade pr‡tica e abrangente da vida 
musical (Nogueira e Barros 2017, 13).  

Ainda refletindo sobre as possibilidades de trabalho na aula de teoria musical 

                                                        
8 O curso de MPB & Jazz do Conservat—rio de Tatu’ ÒŽ um dos mais concorridos da institui•‹o. [...] Em 

princ’pio, o curso de MPB & Jazz seguiu como modelo a ÔBerkeley SchoolÕ e, a partir de 1994, 
passou a ter como prioridade a constru•‹o de uma escola de mœsica brasileira popular, o que se 
tornou o diferencial da ‡rea, desenvolvendo tambŽm um importante departamento de choro que, em 
2009, passou a funcionar como uma ‡rea independente. [...] A ‡rea de MPB & Jazz compreende os 
seguintes cursos: bateria, baixo acœstico, baixo elŽtrico, canto, clarinete, flauta transversal, guitarra, 
piano, saxofone, trompete, trombone, percuss‹o e viol‹o. Os cursos de instrumento e canto t•m fixo 
na grade as disciplinas: Instrumento ou Canto; teoria e percep•‹o, harmonia popular, hist—ria da 
mœsica popular e arranjo; pr‡tica de conjunto. S‹o previstas ainda as seguintes disciplinas eletivas: 
maracatu, ritmos brasileiros, piano ou viol‹o complementar, percuss‹o complementar, pr‡tica de big 
bandÓ (Conservat—rio de Tatu’ 2017, s/p). 
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tradicional, destacamos a an‡lise de Burstein (2017, 48) ao indicar que Ònem sempre Ž 
f‡cil decidir o grau de abstra•‹o dos exerc’cios tradicionais de teoria da mœsica, ou, 
ainda, em que grau os exerc’cios deveriam refletir o que acontece em situa•›es 
musicais reaisÓ. O autor sugere que a solu•‹o para esta quest‹o decorre da clareza que 
o professor necessita possuir acerca das finalidades propostas para cada exerc’cio. 
Ainda sobre o desenvolvimento dessas atividades, Burstein (2017) formula que: 

Naturalmente, exerc’cios tradicionais jamais deveriam se restringir ˆ sua 
escritura. Em acrŽscimo ˆ nota•‹o, eles tambŽm deveriam ser tocados, 
cantados, escutados e improvisados, de maneira que os conceitos 
subjacentes possam ser vivenciados na sua plenitude. Se seus objetivos, 
fun•›es e limites forem propriamente compreendidos, os exerc’cios de 
harmonia e contraponto podem servir como ferramentas valiosas no 
desenvolvimento de tŽcnicas musicais e de sensibilidades. (Burstein 2017, 
49) 

Examinando os desafios atuais para o professor de teoria da mœsica, Roig-Francol’ 
(2017a 75) indica como necess‡ria a compreens‹o do limite de concentra•‹o e foco dos 
estudantes, lembrando que se trata de uma gera•‹o que cresceu e foi educada tendo 
acesso ˆ internet, smartphones, jogos eletr™nicos, whatsapp, etc. Destacando a falta de 
familiaridade dos alunos com os repert—rios de mœsica Òcl‡ssicaÓ, Roig-Francol’ 
(2017a) sugere a incorpora•‹o nas aulas de teoria da Òmœsica popular das dŽcadas 
recentes, incluindo jazz, rock, Broadway e pop [...]. Devemos fazer isso, no entanto, 
juntamente com exemplos musicais cl‡ssicos. Pelo menos, essa mistura de estilos 
acrescentar‡ variedade, cor e um elemento surpresa ˆs nossas aulasÓ (Roig-Francol’ 
2017a, 76). O autor ressalta ainda o efeito de exerc’cios de composi•‹o e improvisa•‹o 
no processo de aprendizagem, assim como a necessidade de relacionar o que ensinamos 
nas aulas de teoria com a vida musical ÒrealÓ dos alunos, indicando que Òincorporar a 
performance na sala de aula Ž uma maneira direta de estabelecer a conex‹o com a vida 
musical do aluno fora da sala de aula. Isso pode ser feito cantando na aula tudo que 
pode ser cantadoÓ (Ibidem, 77). 

Apresentando propostas voltadas ao desenvolvimento da disciplina de teoria e 
an‡lise musical, porŽm no contexto do repert—rio p—s-tonal, Roig-Francol’ (2017b) 
sugere doze abordagens para a pedagogia e a organiza•‹o da disciplina: 

(1) o foco na mœsica e no repert—rio; (2) o valor da compreens‹o da mœsica 
atravŽs da an‡lise; (3) o valor da compreens‹o dos contextos hist—rico e 
social de movimentos e estilos art’sticos; (4) a prefer•ncia por uma 
organiza•‹o aproximadamente cronol—gica; (5) a evita•‹o do modelo 
historiogr‡fico linear; (6) a amplia•‹o do repert—rio; (7) a introdu•‹o de 
t—picos te—ricos dif’ceis com mœsica mais facilmente acess’vel; (8) a 
abordagem da multiplicidade de estilos da segunda metade do sŽculo XX e 
come•o do sŽculo XXI; (9) a necessidade de uma diversidade de 
metodologias anal’ticas (10) a necessidade de apoiar-se no conhecimento 
acad•mico te—rico e anal’tico existente; (11) a necessidade de estar-se 
consciente das abordagens interpretativa e generativa da an‡lise; e (12) a 
import‰ncia de auxiliar os estudantes a desfrutarem o material e a mœsica, e 
a se divertirem no processo de sua apresenta•‹o. (Roig-Francol’ 2017b, 20) 

Diante das possibilidades propostas, o autor conclui que, a partir uma pedagogia 
consciente e da interpreta•‹o das din‰micas de aula, Ž perfeitamente poss’vel realizar 
uma experi•ncia de ensino bem sucedida no contexto da teoria e an‡lise da mœsica p—s-
tonal, de modo que os alunos consigam desfrutar desse repert—rio que normalmente 
encontra-se bastante distante das suas viv•ncias culturais. 
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5. Considera•›es finais 

AtravŽs das quest›es destacadas ao longo do texto, percebemos que nossos estudantes 
ainda s‹o herdeiros das concep•›es ÒconservadorasÓ, e que ainda persiste a falta de 
aproxima•‹o entre teoria e pr‡tica musical no contexto da educa•‹o musical 
desenvolvida no Curso TŽcnico em Instrumento Musical do IFPB. Apesar da atual 
concep•‹o educacional/institucional adotada pelos Institutos Federais encontrar-se 
associada ˆ concep•‹o de Curr’culo Integrado nos moldes aproximados da PolitŽcnica9 
Ð concep•‹o essa radicalmente oposta ˆ tradicional concep•‹o tecnicista de ensino, 
consequentemente tambŽm oposta ˆ dicotomia entre teoria e pr‡tica Ð ainda n‹o 
identificamos efetivamente a materializa•‹o de suas propostas no ‰mbito do Campus 
Jo‹o Pessoa. Dentre os diversos fatores que podemos associar a esta dificuldade de 
concretiza•‹o, alŽm da falta de iniciativa individual de cada professor, ressaltamos a 
aus•ncia do adequado investimento na capacita•‹o do quadro docente visando efetivar o 
processo (re)significa•‹o e atualiza•‹o de suas pr‡ticas pedag—gicas que, em grande 
parte dos casos, ainda se espelham exclusivamente no mŽtodo nos quais foram 
formados. Desse modo, indicamos como necess‡ria a materializa•‹o de pol’ticas 
institucionais que, vinculadas ˆ produ•‹o acad•mica da ‡rea da Mœsica, estejam 
voltadas ˆ permanente forma•‹o dos docentes. 
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Title. The Use of ÒMusescoreÓ in a Music Theory Course: Action Reserarch within a 
Technical-Professional Program in Music Instrument.!

Abstract. This article concerns an ongoing research, whose purpose is to evaluate the 
impact of the inclusion of the music notation software ÒMusescoreÓ in the subjects 
Music theory and Music perception at the instrument course of the Instituto Federal 
do Rio Grande do Sul Ð Campus Porto Alegre. The methodology adopted was the 
action research, carried out with the classes of theory and music perception in 
progress during the year 2018. I will report how the first complete cycle of action 
research (planning, acting, monitoring and describing, evaluating) with the Music 
Theory I group went out, seeking to focus on the first considerations and reflections 
that resulted from this process. The initial conclusions point out that the combined 
use of Musescore with other resources can bring positive results to the learning 
process and indicates the continuity of the use of this software, privileging activities 
of experimentation and creation. In this perspective, we are preparing to start a new 
cycle of action research for the subjects of the second semester, keeping Musescore 
as the main learning tool but betting on other activities that can promote the synthesis 
of knowledge apart from the program, as well as moments of creation and 
experimentation with the software. 

Keywords:  The teaching of Music theory, MuseScore, Music and technology, Score 
editor. 

Resumo.  Este artigo se deriva de uma pesquisa em andamento, cujo objetivo Ž 
avaliar o impacto da inclus‹o do software de edi•‹o de partitura ÒMusescoreÓ nas 
disciplinas de teoria e percep•‹o musical do curso tŽcnico em instrumento musical 
do Instituto Federal do Rio Grande do Sul Ð Campus Porto Alegre. A metodologia 
adotada foi a pesquisa-a•‹o, realizada com as turmas de teoria e percep•‹o musical 
no ano de 2018. Relato como se deu o primeiro ciclo completo da pesquisa-a•‹o 
(planejar, agir, monitorar e descrever, avaliar) com a turma de Teoria Musical I, 
procurando focar nas primeiras considera•›es e reflex›es que resultaram deste 
processo. As conclus›es iniciais apontam que o uso combinado do ÒMusescoreÓ com 
outros recursos pode trazer resultados positivos para a aprendizagem e apontam 
para a continuidade do uso deste software, privilegiando seu uso em atividades de 
experimenta•‹o e cria•‹o. Nesta perspectiva, estamos nos preparando para iniciar 
um novo ciclo da pesquisa-a•‹o para as disciplinas do segundo semestre, mantendo o 
ÒMusescoreÓ como principal ferramenta da aprendizagem mas apostando em outras 
atividades que possam propiciar a s’ntese do conhecimento aparte do programa, 
alŽm de momentos de cria•‹o e experimenta•‹o dentro do software. 

Palavras-chave: Ensino de Teoria da mœsica, MuseScore, Mœsica e teconolgia, 
Editor de partituras. 
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1.  Introdu•‹o  

O presente artigo origina-se de uma pesquisa em andamento no Instituto Federal do Rio 
Grande do Sul Ð Campus Porto Alegre (IFRS-POA), intitulada: Ensino de teoria e 
percep•‹o musical apoiado pelo software Musescore1: viabilidade e possibilidades. Esta 
pesquisa iniciou em 1¼ de maio, Ž coordenada pela professora Suelena de Araœjo Borges 
Horn, conta com a minha participa•‹o na equipe como pesquisadora e foi contemplada 
com uma bolsa de inicia•‹o cient’fica com dedica•‹o de 12 horas semanais.!

O interesse por esta tem‡tica Ð o ensino de teoria e percep•‹o musical apoiados pelo 
Musescore Ð estabeleceu-se nos constantes di‡logos que eu e a professora Suelena 
desenvolvemos acerca das disciplinas de teoria e percep•‹o musical que ministramos no 
curso tŽcnico em Instrumento Musical da nossa institui•‹o. Ap—s utilizar o Musescore 
em nossas disciplinas no decorrer de 2017, entendemos haver a necessidade de realizar 
um trabalho de pesquisa para compreender os impactos da inclus‹o deste ware no 
ensino de teoria e percep•‹o musical. Assim, redigimos projeto que foi submetido a 
edital de fomento interno da nossa institui•‹o2, sendo contempladas com uma bolsa de 
inicia•‹o cient’fica para dar prosseguimento aos trabalhos.!

Neste artigo, apresentarei a argumenta•‹o da pesquisa bem como sua metodologia e 
relat—rio parcial, e discorrerei sobre os primeiros dados produzidos sobre o uso do 
Musescore na disciplina de Teoria Musical I, da qual sou a docente respons‡vel.!

2.  Fundamenta•‹o te—rica 

Meu interesse pessoal por pr‡ticas musicais e tecnologias remonta ˆ minha pesquisa de 
mestrado, que tratou da forma•‹o, atua•‹o e identidades musicais de tecladistas 
eletr™nicos (FARIAS 2017). No decorrer da pesquisa, constatou-se que tais mœsicos 
atuam (e aprendem) imersos em tecnologias: suas viv•ncias, pr‡ticas e mesmo formas 
de aprendizagem s‹o diretamente influenciadas pelo aparato tecnol—gico que 
acompanha a atua•‹o do tecladista. Por outro lado, tal condi•‹o, na contemporaneidade, 
n‹o se estabelece apenas no meio destes mœsicos Ð como aponta Field (2009, 156) Òh‡, 
provavelmente, mais computadores pessoais no mundo contempor‰neo da mœsica do 
que pianosÓ. A tecnologia se faz presente hoje nos diversos campos da mœsica e a 
educa•‹o musical n‹o pode se eximir de discutir os impactos desta presen•a nos 
processos de ensino e aprendizagem musicais.!

A principal peculiaridade de um ensino de mœsica fundamentado em tecnologia Ž o 
feedback sonoro imediato que a maioria dos softwares musicais proporciona aos seus 
usu‡rios Ð no caso de um software de edi•‹o de partitura, isso significa falar da 
vincula•‹o Òescrita e somÓ proporcionada pelo editor. Em diversas pesquisas que 
envolvem educa•‹o musical e tecnologia, o feedback sonoro imediato Ž sempre 
apontado como um dos benef’cios da utiliza•‹o destas ferramentas (Challis, Field, 
Cooper 2009). A resposta sonora proporcionada por estes programas possibilita que os 
estudantes estejam Òcontinuamente avaliando, refinando e adaptando seu trabalho de 
forma auralÓ (Cooper 2009, 35). Isso Ž especialmente relevante em rela•‹o a escrita 
musical Ð como destaca Penna, a nota•‹o musical Òn‹o Ž mœsica, pois esta s— se realiza 
em sua concentricidade sonora, com profunda caracter’stica temporal. A mœsica, como 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Software de nota•‹o musical gratuito, dispon’vel no site <https://musescore.org/pt-br>.   
2 EDITAL PROPPI N.¼ 77/2017 Ð FOMENTO INTERNO 2018/2019 do IFRS-POA 
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fato emp’rico, s— existe enquanto soaÓ (Penna 2015, 61). Assim, a utiliza•‹o de um 
software que faz com que a escrita musical ÒsoeÓ ao mesmo tempo em que Ž escrita, 
contribui para um melhor desenvolvimento cognitivo-musical dos estudantes, deixando 
mais claras as conex›es entre o exerc’cio e a pr‡tica.!

Por outro lado, o foco da atua•‹o docente ao se agregar o uso de um software de 
escrita musical ao ensino da teoria e da percep•‹o musical deve ser significar este uso 
com as legitima•›es do conhecimento musical. Isso porque dominar o programa n‹o 
significa, de forma alguma, dominar o conhecimento Ð do mesmo jeito que lidar com 
um editor de texto n‹o torna uma pessoa alfabetizada. O Musescore n‹o Ž um software 
educacional, e seu uso deve ser adaptado para estes fins. Como destaca Gohn (2017, 
25), a tecnologia n‹o realiza m‡gicas e precisamos permanecer atentos ao que fazemos 
(o ensino da mœsica) mais do que ˆ maneira do que fazemos (se usamos tecnologia ou 
n‹o). Nosso compromisso Ž, antes de tudo, com a aprendizagem musical dos nossos 
estudantes. Acreditamos que o uso do Musescore pode facilitar este processo, mas tal 
perspectiva precisa ser analisada Ð e mesmo, questionada Ð por um apurado trabalho de 
pesquisa.!

TambŽm Ž preciso considerar que a inclus‹o de um software musical insere uma 
nova preocupa•‹o a ser considerada no planejamento das aulas: a instrumentaliza•‹o 
dos alunos para o uso do software. Gohn (2017, 28) pondera que a rela•‹o com a 
tecnologia se desenvolve em duas fases. Na primeira fase, a tecnologia coloca-se como 
um obst‡culo a ser vencido Ð uma barreira entre o que se deseja fazer e o que se 
consegue fazer. Neste primeiro momento, o comportamento do usu‡rio Ž reativo: ele 
decide o que fazer a partir do que entende que o programa consegue fazer. Na 
perspectiva do uso de um software de escrita musical, este ponto tambŽm se relaciona 
com o pr—prio dom’nio da escrita musical que o usu‡rio tem: se este sujeito n‹o est‡ 
alfabetizado musicalmente, ele dificilmente conseguir‡ sair desta primeira fase. Na 
segunda fase, por sua vez, a tecnologia para a ser Òinvis’velÓ, tornando-se uma 
ferramenta para se alcan•ar um objetivo. Ou seja, o sujeito passa a ter um 
comportamento proativo: tem objetivos espec’ficos e domina os comandos do programa 
para realiz‡-los. No caso do Musescore, isso n‹o ser‡ poss’vel sem o dom’nio 
concomitante da escrita musical: se ele n‹o compreende esta escrita, t‹o pouco saber‡ o 
que fazer com o programa. Por outro lado, quando domina a escrita e o programa, pode 
passar a usar o software para atingir seus objetivos, n‹o sendo limitado nem por um 
nem por outro no que tange o aprendizado da escrita tradicional de mœsica.!

A preocupa•‹o em ajudar os alunos a passarem de uma fase a outra no contato com a 
tecnologia, de forma concomitante ao dom’nio da escrita, passa a ser parte do 
planejamento pedag—gico. Entende-se, ent‹o, que a introdu•‹o ao programa n‹o deve 
ser minuciosa nem isolada, mas alinhada com as explica•›es pedag—gico-musicais e 
possibilitando que os alunos fa•am suas pr—prias experimenta•›es com o programa no 
processo. Como aponta Savage (2009, 147), longas e detalhadas explica•›es sobre um 
determinado software podem vir a inibir os estudantes, aumentando sua inseguran•a no 
uso do programa. Para aprender a usar um software musical, os alunos precisam utilizar 
este software Ð e, justamente em fun•‹o do feedback sonoro imediato, proporcionado 
por estas tecnologias, os estudantes t•m condi•›es de experimentar, avaliar e refletir 
sobre os usos que est‹o fazendo do programa, aprendendo, na pr‡tica, a lidar com ele.!
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3.  Metodologia 

Em fun•‹o das caracter’sticas desta pesquisa, a metodologia escolhida foi a pesquisa-
a•‹o. Na educa•‹o, tal metodologia Ž apropriada a situa•›es de pesquisa em que o 
objetivo seja o aprimoramento do ensino, e consequentemente, da aprendizagem dos 
alunos (Tripp 2005, 445). Esta metodologia atua em ciclos de agir-refletir-agir. Trata-se 
de um constante "agir no campo da pr‡tica e investigar a respeito dela" (Ibidem, 446). 
Estes ciclos podem ser estruturados em quatro fases:!

PLANEJAR: Planejamento das atividades a serem desenvolvidas. Em rela•‹o a 
disciplina de Teoria Musical I, trata-se do momento de redigir os planos de aula, 
baseando as formas de media•‹o do conhecimento no uso do Musescore.!

AGIR: Momento da a•‹o em si, contempla a realiza•‹o dos planos de aula feitos na 
etapa do planejamento.!

MONITORAR E DESCREVER: Etapa em que todas a•›es planejadas e realizadas 
s‹o submetidas a minuciosa monitora•‹o e descri•‹o, munindo de dados a posterior 
reflex‹o. AlŽm dos relat—rios de aula e das pr—prias observa•›es em caderno de campo, 
formul‡rios enviados diretamente aos alunos Ð que responder‹o de forma an™nima Ð 
tambŽm ser‹o uma importante ferramenta de acompanhamento dos impactos do uso do 
Musescore.!

AVALIA‚ÌO: Momento de reflex‹o sobre os dados produzidos na etapa de 
monitoramento e descri•‹o. Tais reflex›es ir‹o fundamentar os futuros planejamentos, 
voltando-se ˆ etapa inicial Ð planejar Ð com uma nova perspectiva.!

Tais etapas, cabe apontar, n‹o s‹o lineares. Elas repetem-se nos diversos n’veis do 
planejamento, desde o planejamento do semestre atŽ o planejamento de cada aula. 
TambŽm a monitora•‹o e a avalia•‹o s‹o cont’nuas e atravessam o planejamento e a 
a•‹o. ƒ preciso estar atento a poss’veis adapta•›es que podem ser necess‡rias 
imediatamente Ð como apontado anteriormente, a prioridade Ž sempre a aprendizagem 
dos alunos e todas adapta•›es que possam ser necess‡rias para favorec•-la ser‹o feitas.!

4.  Relat—rio Parcial 

O uso do Musescore n‹o Ž novidade nas disciplinas de Teoria Musical I e II. Desde 
2017, quando assumi estes componentes curriculares, inseri o uso deste software nas 
disciplinas, sendo especialmente privilegiada pelo fato de estar em uma institui•‹o que 
conta com uma sŽrie de laborat—rios de inform‡tica Ð inclusive um especialmente 
projetado para a mœsica. Percebi, quando os alunos chegaram para a primeira aula de 
teoria musical que teriam comigo, que todos traziam cadernos pautados e l‡pis em 
punho. Ap—s uma primeira aula em um espa•o diferenciado, transferi as aulas para o 
laborat—rio de inform‡tica e mœsica da institui•‹o (o Audiolab) e, ˆ medida que os 
alunos iam familiarizando-se com os computadores, os cadernos foram sendo deixados 
nas mochilas.!

A rea•‹o daquela primeira turma a trabalhar teoria musical no Audiolab (em 
2017/02) foi muito positiva Ð especialmente, certamente, pela novidade que um novo 
espa•o tecnol—gico agregava ˆs aulas talvez menos estimulantes que as de outras 
disciplinas mais pr‡ticas. O Musescore foi utilizado naquelas aulas sem grandes alardes: 
eu simplesmente fazia a exposi•‹o dialogada do conteœdo utilizando o software 
projetado em tela, enquanto os pr—prios alunos estavam com o software em seus 
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computadores, acompanhando as explica•›es e realizando as atividades 
concomitantemente.!

J‡ em 2018/01, diante da perspectiva de realizar um trabalho de pesquisa para avaliar 
os impactos da inclus‹o do software nas aulas, a inser•‹o do Musescore na disciplina se 
deu em um contexto mais controlado. Diferentemente da primeira turma em que 
trabalhei, esta turma iniciou as aulas imediatamente no laborat—rio de inform‡tica. A 
maioria dos alunos n‹o tinha ou n‹o tomou a iniciativa de trazer um caderno pautado 
para a aula. Nossa primeira aula de teoria foi uma aula de introdu•‹o ˆs ferramentas que 
utilizar’amos: o Musescore e o ambiente virtual da institui•‹o. Reforcei que todos os 
trabalhos deveriam ser entregues por meio deste sistema e que n‹o seriam aceitos 
trabalhos ˆ m‹o ou impressos. Seguindo o preceito de que explica•›es demais poderiam 
inibir os estudantes e que eles se sentem mais estimulados com atividades de 
experimenta•›es, nesta primeira aula fiz apenas alguns apontamentos iniciais sobre 
comandos e atalhos b‡sicos do Musescore e em seguida deixei tempo livre para que 
explorassem o programa por conta pr—pria. Nesse meio tempo, fui passando em cada 
computador, conversando com os alunos, tirando dœvidas pontuais. Como tarefa da 
semana, eles deveriam pesquisar a comunidade musescore.com3, baixar e enviar pelo 
ambiente virtual o arranjo que mais lhe chamasse aten•‹o. Eles tambŽm poderiam 
enviar composi•›es pr—prias. Tal atividade foi um momento muito prop’cio para 
conhecer as viv•ncias musicais de cada aluno, considerando o repert—rio e arranjos 
escolhidos para enviar.!

ƒ preciso destacar que, neste ponto, a pesquisa ainda n‹o havia iniciado oficialmente. 
As aulas j‡ estavam sendo planejadas na perspectiva da pesquisa e, de igual maneira, j‡ 
est‡vamos realizando um registro cuidadoso das nossas atividades e nossas percep•›es. 
Entretanto, ainda aguardando autoriza•‹o da institui•‹o e do respectivo comit• de Žtica, 
n‹o apresentamos a pesquisa aos alunos nem recolhemos suas impress›es de forma 
mais sistem‡tica atŽ o dia 01 de maio, data oficial do in’cio da pesquisa. Chanceladas 
pela institui•‹o e pelo comit• de Žtica e contando com um bolsista de inicia•‹o 
cient’fica, redigimos o primeiro formul‡rio a ser enviado para os estudantes. A pesquisa 
foi devidamente apresentada aos alunos, que assinaram termo de consentimento e 
participa•‹o e, no dia 17 de maio, no laborat—rio de inform‡tica, no per’odo inicial da 
aula, os alunos responderam a uma sŽrie de questionamentos, considerando suas 
viv•ncias e aprendizagens na disciplina, apoiados pelo uso do Musescore.!

4.1 As primeiras atividades propostas 

Antes de passar ao formul‡rio que foi o primeiro instrumento de avalia•‹o da pesquisa, 
Ž preciso contextualizar um pouco mais a disciplina de Teoria Musical I. Esta disciplina 
divide-se em duas partes assimŽtricas: a primeira, que ocupa a maior parte do semestre, 
concentra-se na alfabetiza•‹o musical. A segunda, que se inicia na parte final do 
semestre, introduz o conteœdo de escalas. O formul‡rio foi aplicado no exato ponto em 
que est‡vamos iniciando o conteœdo de escalas musicais.!

A alfabetiza•‹o musical foi trabalhada de forma integral no Musescore Ð ainda que 
alguns alunos, com pr‡ticas anteriores ao curso, tenham combinado com o software, a 
escrita ˆ m‹o e o caderno pautado. Todos elementos b‡sicos da escrita musical (pauta, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
3 Comunidade virtual que compartilha arranjos e composi•›es escritos no Musescore: 

<https://musescore.com/ >. 
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claves, notas, f—rmula de compasso) foram expostos e trabalhados no programa, 
buscando utilizar-se do diferencial da tecnologia (seu feedback sonoro imediato) para 
refor•ar as l—gicas da escrita musical. Ao mesmo tempo, refor•ava-se os comandos e 
atalhos que poderiam facilitar a escrita musical dentro do programa.!

4.2 O primeiro feedback dos alunos 

Ap—s aproximadamente dois meses e meio de aula, diversas atividades com o uso do 
Musescore, e j‡ com o termo de consentimento e participa•‹o em m‹os, procedemos 
com a aplica•‹o do primeiro formul‡rio para ter um retorno dos alunos sobre suas 
impress›es quanto ao uso do Musescore. Este formul‡rio foi intensamente discutido por 
mim, pela coordenadora da pesquisa e pelo bolsista da pesquisa Ð aluno do curso que 
tambŽm foi o primeiro a preench•-lo. No formul‡rio, question‡vamos, entre outras 
coisas, se o aluno conhecia o programa, se tinha alguma experi•ncia anterior, como 
estava utilizando-o e, especialmente, se entendia que o uso do Musescore estava 
colaborando com seu processo de aprendizagem.!

Deste primeiro formul‡rio, obtivemos, inicialmente, um retorno de 13 estudantes. As 
respostas foram an™nimas, para que os alunos se sentissem ˆ vontade para inclusive 
criticar abertamente nossa op•‹o metodol—gica pelo uso do Musescore. Ao analisar as 
respostas e recorr•ncias que surgiram, pudemos chegar a algumas impress›es iniciais.!

Dos treze respondentes, onze afirmaram entender que o Musescore est‡ colaborando 
com seu processo de aprendizagem. Um afirmou que n‹o tem ainda uma opini‹o 
formada e apenas um afirmou que o Musescore est‡ dificultando. Cabe apontar que este 
aluno tambŽm respondeu ser um usu‡rio ass’duo de outro editor de partitura e que se 
sentia especialmente prejudicado pelo processo de adapta•‹o de ter que migrar de um 
editor de partitura para outro.!

Questionados sobre a forma como realizam as atividades de teoria musical, pelo 
menos seis respondentes afirmaram fazer um uso combinado do Musescore com outros 
recursos, como a escrita ˆ m‹o ou o pr—prio instrumento musical.!

Chamou nossa aten•‹o tambŽm o nœmero de respondentes que afirmaram, 
espontaneamente e recorrentemente, que o principal benef’cio do Musescore Ž sua 
associa•‹o entre os s’mbolos e os sons. Segue alguns exemplos:!

 ÒAcredito que o uso do software colabora muito, pois Ž poss’vel ouvir em tempo 
real aquilo que est‡ escrito.Ó!

ÒTem colaborado, pois estou conseguindo visualizar os s’mbolos e associar aos 
sons, coisa que no papel sem um instrumento fica mais dif’cil. Acredito que a 
ferramenta tem me auxiliado na compreens‹o da teoria.Ó!

ÒO Musescore torna muito mais f‡cil a compreens‹o da partitura ao possibilitar a 
escuta simult‰nea ou consecutiva do que se escreve, permitindo unir a percep•‹o 
auditiva com a l—gica da escrita musical.Ó!

Òƒ uma ferramenta que ajuda muito no desenvolvimento pois Ž poss’vel perceber 
(auditivamente) em tempo real o que est‡ escrito.Ó!

ÒAo mesmo tempo que vejo a figura r’tmica ou mel—dica, posso ouvir. E isso ajuda 
muito na fixa•‹o da mesma.Ó!

Tabela  1: Exemplos  de manifesta•›es  dos  alunos  em formul‡rio  

Estas coloca•›es espont‰neas dos estudantes, que se relacionam com a quest‹o do 
feedback sonoro proporcionado pelo software, nos incentivaram a insistir no uso do 
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Musescore nas aulas. PorŽm, tambŽm levantou algumas preocupa•›es sobre uma 
poss’vel depend•ncia que o programa poderia vir a provocar nos estudantes, pelo menos 
no que tange ˆ escrita musical Ð como alguŽm que s— conseguiria escrever certo se 
corrigido pelo corretor ortogr‡fico de um editor de texto. Nosso bolsista Ð que tambŽm Ž 
um estudante da disciplina e Ž um dos casos que faz uso combinado do programa com o 
caderno pautado e o pr—prio instrumento Ð refor•ou que, na sua compreens‹o, os usos 
combinados destes recursos poderiam colaborar melhor para a internaliza•‹o dos 
conteœdos, talvez diminuindo o risco de uma poss’vel depend•ncia compuls—ria do 
programa. Nessa perspectiva, refor•a-se a import‰ncia de atividades de percep•‹o 
tambŽm atravessarem a disciplina de teoria musical, promovendo uma abordagem mais 
pr‡tica do conteœdo, como leitura de solfejos e realiza•‹o de ditados, para proporcionar 
momentos de s’ntese do conhecimento, independentes do programa.!

4.3 Novos planejamentos Ð as escalas maiores e menores 

A segunda parte do semestre de teoria musical Ž dedicada ao estudo das escalas. Este 
ponto do semestre Ž especialmente estimulante e desafiador para os estudantes, pois 
aqui eles ter‹o as primeiras oportunidades de trabalhar com princ’pios de composi•‹o. ƒ 
neste momento que se espera que os alunos consigam passar de uma fase a outra na sua 
rela•‹o com a tecnologia e com a escrita musical. Isso porque, o foco deixa de ser a 
nota•‹o para passar a outras quest›es musicais Ð como a organiza•‹o do sistema tonal e 
possibilidades de composi•‹o dentro deste sistema. A escrita passa a ser uma ferramenta 
no estudo das escalas e parceira nos trabalhos de composi•‹o, o que tambŽm afeta a 
rela•‹o que os estudantes ter‹o com o software em uso nas aulas. O Musescore deve 
deixar de ser um fim para se tornar um meio para que atinjam seus objetivos musicais.!

Inicialmente, o conteœdo foi apresentado e debatido com os alunos. Esta primeira 
aula de escalas maiores foi dada no laborat—rio de inform‡tica, contando com o respaldo 
do Musescore. Foi uma aula densa, de muito conteœdo, conclu’da com uma pequena 
composi•‹o coletiva de uma melodia em d— maior.!

Aos alunos, foi solicitado que registrassem as doze escalas maiores em um arquivo 
de Musescore, bem como escolhessem de duas as tr•s escalas para escreverem 
melodias. Era o primeiro exerc’cio em que o foco n‹o era a escrita musical, mas no qual 
eles deveriam usar da escrita para desenvolver outro conteœdo. Deste exerc’cio, resultou 
uma situa•‹o bastante paradigm‡tica dos impactos do uso do Musescore.!

Pedagogicamente falando, todo erro Ž visto como uma oportunidade de 
aprendizagem. O erro do estudante deve ser interpretado pelo professor para que este 
possa compreender os processos de constru•‹o do aluno e proceder com as corre•›es 
necess‡rias. A maioria dos estudantes entregou as escalas de forma correta, com 
pequenos erros pontuais de acidentes, dentro da l—gica do ciclo de quintas (ˆs vezes 
esquecendo de adicionar o sustenido na sŽtima nota ou ent‹o esquecendo de manter os 
acidentes da escala anterior). Entretanto, um aluno entregou o seguinte exerc’cio: !
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!
Figura  1: Exerc’cio  de escalas  maiores  apresentado  por  aluno  

Inicialmente, chamou minha aten•‹o como as notas estavam fora da organiza•‹o 
diat™nica esperada: faltavam graus, ocorrendo saltos que n‹o se espera dentro da escala. 
Entretanto, o padr‹o de tons e semitons manteve-se. A escrita estava errada, mas 
sonoramente, ÒsoavaÓ correto. Era um erro bastante complexo para um aluno que eu 
sabia que estava tendo seu primeiro contato com este conteœdo. Levei este caso para 
nosso pequeno grupo de pesquisa e discutimos sobre o assunto. Ap—s algumas 
experimenta•›es no programa, conclu’mos como ele havia chegado ˆquelas respostas: 
ele escrevera a escala de d— maior corretamente, selecionara a escala e simplesmente 
pressionara para cima, fazendo o programa transpor toda escala meio tom acima. Isso 
demonstrou que o aluno compreendeu se tratar de um padr‹o repetido a partir de 
diversas notas. Entretanto, tambŽm mostrou que ele n‹o compreendeu a l—gica 
organizacional por tr‡s das escalas maiores. Como resultado, ele usou de uma 
ferramenta do Musescore que manteve o padr‹o de tons e semitons, mas rompeu com a 
organiza•‹o diat™nica das notas. Isso porque, ao se movimentar um desenho mel—dico 
com as setas, no Musescore, o programa n‹o segue o padr‹o de organiza•‹o das escalas. 
Ele simplesmente mantŽm o padr‹o de tons e semitons, optando pelas notas mais 
ÒcomunsÓ - por exemplo, se na transposi•‹o resultaria em mi#, o programa substitui por 
f‡, da’ que a escala de d—# acabou escrita como Òd—#, rŽ#, f‡, f‡#...Ó.!

Com esta atividade Ð e com este erro do aluno Ð ficou ainda mais clara a import‰ncia 
das interven•›es pedag—gicas do professor no uso do Musescore. Naturalmente, o 
programa segue unicamente as regras da escrita: o usu‡rio n‹o conseguir‡ escrever 5 
tempos em um compasso de 4 tempos. Entretanto, todas as regras musicais, relativas a 
quest›es de escalas, harmonia, contraponto, em sua maioria, devem ser seguidas 
voluntariamente pelo usu‡rio. Por outro lado, cabe destaca que a forma como o 
exerc’cio foi feito e entregue possibilitou compreender melhor o equ’voco no 
pensamento do aluno.!

Para refor•ar a quest‹o da organiza•‹o diat™nica das escalas, decidimos afastar a 
abordagem pedag—gica do Musescore para partir para o uso de outros recursos que 
deixassem mais clara a import‰ncia da organiza•‹o das notas em um sistema de escalas. 
Passei a intercalar aulas no laborat—rio de inform‡tica e em nosso estœdio de mœsica, 
privilegiando momentos de aprecia•‹o e discuss‹o de repert—rio que favorecesse a 
visualiza•‹o do uso das escalas tonais. Nas aulas nos estœdios de mœsica, trabalhamos 
com repert—rio e instrumentos musicais e, ainda que no meu computador, o Musescore 
seguisse projetado, os alunos precisavam utilizar-se de outras ferramentas (como o 
pr—prio instrumento, a pesquisa de repert—rio, e mesmo os cadernos pautados) para 
realizar sua s’ntese do conhecimento. O trabalho com o software diluiu-se e foi 



II I Encontro da Associa•‹o Brasileira de Teoria e An‡lise Musical, 2018, Jo‹o Pessoa, UFPB!

! 117 

especialmente privilegiado na œltima parte desta etapa, procurando-se chegar ao 
Musescore com princ’pios do conteœdo razoavelmente internalizados para, a partir da’, 
aprofund‡-los mais com o aux’lio do editor de partitura.!

Ap—s o estudo das escalas, seguiram-se os semin‡rios de composi•‹o e, neste ponto, 
o Musescore provou-se ser muito mais do que um Òcaderno pautado de luxoÓ. Nestes 
semin‡rios, onde os estudantes deveriam apresentar composi•›es mel—dicas utilizando 
escalas tonais, o software revelou-se uma ferramenta importante que propiciou aos 
alunos a possibilidade de fazer experimenta•›es r‡pidas e diretas com o conteœdo que 
estava sendo trabalho. Tendo internalizando um pouco melhor o conteœdo de escalas 
nas aulas de an‡lise e pesquisa do repert—rio, os alunos puderam experimentar e 
explorar diversos desenhos mel—dicos no programa. Muitos deles, mesmo sem 
conhecimento de harmonia, j‡ arriscaram a utiliza•‹o de alguns acordes, tendo chegado 
a sonoridades interessantes. Por promover um feedback sonoro imediato, o programa 
possibilita que o aluno interaja com estes conteœdos de forma livre e independente das 
suas habilidades no instrumento, sendo uma ferramenta importante para possibilitar a 
internaliza•‹o destes conteœdos, por meio de uma a•‹o direta, criativa e experimental.!

4.4 Pr—ximas etapas 

Destas primeiras experi•ncias, ficou claro que, em uma abordagem inicial, alguns 
conteœdos s‹o mais favorecidos pelo uso do Musescore do que outros. Em termos de 
escrita musical, o programa Ž inteligente e direciona para uma escrita correta Ð e, ao se 
dominar a escrita, facilmente se domina tambŽm o programa. ƒ recomendado, 
entretanto, certificar-se de que o estudante est‡ fazendo um uso significativo do 
software, propiciando momentos de s’ntese do conhecimento aparte deste. Por outro 
lado, o programa n‹o conta com nenhum tipo de intelig•ncia que colabore com a 
aplica•‹o de todas as outras regras musicais, no que tange harmonia e contraponto, por 
exemplo. Nessa perspectiva, o usu‡rio conta apenas com o pr—prio conhecimento, 
devendo-se promover uma interven•‹o pedag—gica enf‡tica, para que o Musescore 
possa, efetivamente, colaborar com a internaliza•‹o de todos estes conteœdos musicais.!

Diante desta perspectiva, a pr—xima etapa da pesquisa, que consistir‡ no 
planejamento da disciplina de Teoria Musical II, ir‡ considerar a perspectiva dos usos 
combinados do Musescore e do seu direcionamento para atividades de experimenta•‹o e 
cria•‹o. O Musescore permanece como nossa principal ferramenta, mas os tempos e 
espa•os das aulas e das tarefas para serem entregues ser‹o organizados de forma a 
proporcionar aos alunos oportunidades de s’ntese do conhecimento combinando-se 
recursos, como a voz, os instrumentos musicais, cadernos pautados e mesmo outros 
softwares musicais, privilegiando o uso do Musescore ap—s os contatos iniciais com o 
conteœdo, especialmente em atividades de experimenta•‹o e cria•‹o. !

5. Considera•›es finais 

Este artigo marca o encerramos do ciclo da pesquisa-a•‹o no contexto de Teoria 
Musical I. Planejamos uma disciplina apoiada no uso do Musescore, executamos nossos 
planejamentos, monitoramos e descrevemos os resultados e os avaliamos.!

Reiniciaremos o ciclo, agora considerando a disciplina de Teoria Musical II, j‡ 
munidos de uma nova perspectiva sobre os usos do Musescore neste componente 
curricular. Fica claro que o software possui limita•›es e n‹o d‡ conta de ser o œnico 
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recurso em sala de aula. Por outro lado, ele tambŽm se revela uma ferramenta 
importante, que auxilia os alunos no seu processo de aprendizagem e possibilita, 
inclusive, melhor avaliar os erros dos nossos estudantes. O Musescore tambŽm Ž uma 
ferramenta importante que pode propiciar muitos momentos de experimenta•‹o e 
cria•‹o a partir do conteœdo sendo desenvolvido.!

Especialmente, entendemos que a utiliza•‹o de ferramentas tecnol—gicas como o 
Musescore Ž inevit‡vel: um curso que se prop›e formar mœsicos para o mundo do 
trabalho n‹o pode se eximir de incluir a tecnologia nos processos de ensino e 
aprendizagem desenvolvidos no curso. A inclus‹o destas tecnologias deve ser 
acompanhada de minucioso trabalho de pesquisa, levando a dados que possibilitar‹o 
uma inclus‹o tecnol—gica que seja realmente um diferencial e contribua efetivamente 
com os processos cognitivos dos nossos educandos. !
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the Technical Course in Music Instrument at the Federal Institute of Rio Grande do 
Sul in Porto Alegre. 

Abstract. This paper reports an ongoing research in which the main objective is to 
discuss the use of the software �³�0�X�V�H�6�F�R�U�H�´ as a pedagogic resource in Hamony 
classes. The action research methodology was adopted and partial results show that 
the main advantage in the use of �³�0�X�V�H�6�F�R�U�H�´ is the possibility of performing sound 
experiments on the studied contents, optimizing time while developing Harmony 
exercises. The possibility of an immediate sound response also proved to be a positive 
aspect of this resource, and it is an important motivation factor for the students' 
involvement in performing their tasks. 
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�P�H�W�R�G�R�O�R�J�L�D���D�G�R�W�D�G�D���I�R�L���D���G�D���S�H�V�T�X�L�V�D-�D�o�m�R�����H���R�V���U�H�V�X�O�W�D�G�R�V���S�D�U�F�L�D�L�V���D�S�R�Q�W�D�P���T�X�H���R��
�X�V�R�� �G�R�� �V�R�I�W�Z�D�U�H�� �R�I�H�U�H�F�H�� �F�R�P�R�� �S�U�L�Q�F�L�S�D�O�� �Y�D�Q�W�D�J�H�P�� �Q�R�� �S�U�R�F�H�V�V�R�� �G�H�� �H�Q�V�L�Q�R�� �G�H��
�+�D�U�P�R�Q�L�D���D���S�R�V�V�L�E�L�O�L�G�D�G�H���G�H���U�H�D�O�L�]�D�U���H�[�S�H�U�L�P�H�Q�W�D�o�}�H�V���V�R�Q�R�U�D�V���G�X�U�D�Q�W�H���D���U�H�D�O�L�]�D�o�m�R��
�G�H���H�[�H�U�F�t�F�L�R�V�����R�W�L�P�L�]�D�Q�G�R���R���W�H�P�S�R���G�H���H�[�H�F�X�o�m�R���G�D�V���W�D�U�H�I�D�V���H���S�U�R�S�R�U�F�L�R�Q�D�Q�G�R���R��
�V�L�P�X�O�W�k�Q�H�R���G�H�V�H�Q�Y�R�O�Y�L�P�H�Q�W�R���G�H���H�V�T�X�H�P�D�V���S�H�U�F�H�S�W�L�Y�R�V���G�H�V�H�M�i�Y�H�L�D�V���D���X�P�D���P�H�O�K�R�U��
�F�R�P�S�U�H�H�Q�V�m�R�� �G�R�V���F�R�Q�W�H�~�G�R�V���� �$�� �S�R�V�V�L�E�L�O�L�G�D�G�H���G�H�� �X�P�D�� �U�H�V�S�R�V�W�D�� �V�R�Q�R�U�D���L�P�H�G�L�D�W�D��
�W�D�P�E�p�P���P�R�V�W�U�R�X-�V�H���X�P���D�V�S�H�F�W�R���S�R�V�L�W�L�Y�R���G�H�V�W�H���X�V�R�����I�L�J�X�U�D�Q�G�R���F�R�P�R���X�P���L�P�S�R�U�W�D�Q�W�H��
�I�D�W�R�U���G�H���P�R�W�L�Y�D�o�m�R���S�D�U�D���R���H�Q�Y�R�O�Y�L�P�H�Q�W�R���G�R�V���D�O�X�Q�R�V���Q�D���U�H�D�O�L�]�D�o�m�R���G�D�V���W�D�U�H�I�D�V�����X�P�D��
�Y�H�]���T�X�H���S�U�R�S�L�F�L�D���U�H�V�X�O�W�D�G�R�V���P�X�V�L�F�D�L�V���P�D�L�V���S�U�y�[�L�P�R�V���G�D���U�H�D�O�L�G�D�G�H���P�X�V�L�F�D�O���G�R�V���D�O�X�Q�R�V�� 

�3�D�O�D�Y�U�D�V-�F�K�D�Y�H�����(�Q�V�L�Q�R���G�H���+�D�U�P�R�Q�L�D�����0�X�V�H�6�F�R�U�H�����0�~�V�L�F�D���H���W�H�F�Q�R�O�R�J�L�D�����(�G�L�W�R�U���G�H��
�S�D�U�W�L�W�X�U�D�V�� 
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���������,�Q�W�U�R�G�X�o�m�R 

�(�V�W�H���W�U�D�E�D�O�K�R���U�H�O�D�W�D���H�[�S�H�U�L�r�Q�F�L�D�V���H���W�U�D�]���U�H�I�O�H�[�}�H�V���R�U�L�J�L�Q�D�G�D�V���Q�R���k�P�E�L�W�R���G�R���S�U�R�M�H�W�R���G�H��
�S�H�V�T�X�L�V�D���³�(�Q�V�L�Q�R���G�H���7�H�R�U�L�D���H���3�H�U�F�H�S�o�m�R���0�X�V�L�F�D�O���D�S�R�L�D�G�R���S�H�O�R���V�R�I�W�Z�D�U�H���0�X�V�H�6�F�R�U�H����
�Y�L�D�E�L�O�L�G�D�G�H���H���S�R�V�V�L�E�L�O�L�G�D�G�H�V� 1́�����T�X�H���H�Q�F�R�Q�W�U�D-�V�H���H�P���D�Q�G�D�P�H�Q�W�R���M�X�Q�W�R���D�R���F�X�U�V�R���7�p�F�Q�L�F�R��
�H�P���,�Q�V�W�U�X�P�H�Q�W�R���0�X�V�L�F�D�O���G�R���,�Q�V�W�L�W�X�W�R���)�H�G�H�U�D�O���G�H���(�G�X�F�D�o�m�R�����&�L�r�Q�F�L�D���H���7�H�F�Q�R�O�R�J�L�D���G�R���5�L�R��
�*�U�D�Q�G�H���G�R���6�X�O���±���&�D�P�S�X�V���3�R�U�W�R���$�O�H�J�U�H�����,�)�5�6-�3�2�$�������2���S�U�R�M�H�W�R���W�H�Y�H���L�Q�t�F�L�R���Q�R���D�Q�R���G�H��
�������������P�R�W�L�Y�D�G�R���S�R�U���V�L�W�X�D�o�}�H�V���Y�L�Y�H�Q�F�L�D�G�D�V���D�R���O�R�Q�J�R���G�D�V���D�X�O�D�V���G�D�V���G�L�V�F�L�S�O�L�Q�D�V���G�H���7�H�R�U�L�D��
�0�X�V�L�F�D�O���,�����,�,�����,�,�,���H���,�9���H���3�H�U�F�H�S�o�m�R���0�X�V�L�F�D�O���,���H���,�,���Q�R���D�Q�R���G�H������������ 
 �(�V�S�H�F�L�D�O�P�H�Q�W�H���Q�R���W�U�D�E�D�O�K�R���F�R�P���D�V���G�L�V�F�L�S�O�L�Q�D�V���7�H�R�U�L�D���0�X�V�L�F�D�O���,�,�,���H���,�9�����Q�D�V���T�X�D�L�V���R��
�F�R�Q�W�H�~�G�R���S�U�R�J�U�D�P�i�W�L�F�R���S�U�H�Y�r���R���H�Q�V�L�Q�R���G�H���D�V�S�H�F�W�R�V���G�H���F�R�Q�W�U�D�S�R�Q�W�R���H���K�D�U�P�R�Q�L�D�����R��
�V�R�I�W�Z�D�U�H�� �0�X�V�H�6�F�R�U�H�� �I�R�L�� �X�W�L�O�L�]�D�G�R�� �L�Q�I�R�U�P�D�O�P�H�Q�W�H�� �S�H�O�R�V�� �D�O�X�Q�R�V�� �F�R�P�R�� �U�H�F�X�U�V�R�� �S�D�U�D��
�U�H�D�O�L�]�D�o�m�R���G�H���H�[�H�U�F�t�F�L�R�V�����'�L�D�Q�W�H���G�H���X�P�D���U�H�V�S�R�V�W�D���S�R�V�L�W�L�Y�D���D���U�H�V�S�H�L�W�R���G�H�V�V�H���S�U�R�F�H�G�L�P�H�Q�W�R����
�H�P�H�U�J�L�X���D���Q�H�F�H�V�V�L�G�D�G�H���G�H���V�H���U�H�D�O�L�]�D�U���X�P���H�V�W�X�G�R���R�U�J�D�Q�L�]�D�G�R���V�R�E�U�H���D�V���S�R�V�V�L�E�L�O�L�G�D�G�H�V���G�H��
�X�W�L�O�L�]�D�o�m�R���G�R���0�X�V�H�6�F�R�U�H���F�R�P�R���U�H�F�X�U�V�R���G�L�G�i�W�L�F�R���H���I�H�U�U�D�P�H�Q�W�D���G�H���H�V�W�X�G�R���S�D�U�D���R�V���D�O�X�Q�R�V����
�Y�L�D�E�L�O�L�]�D�Q�G�R���D���D�Y�D�O�L�D�o�m�R���G�H���V�H�X�V���L�P�S�D�F�W�R�V���V�R�E�U�H���R���G�H�V�H�Q�Y�R�O�Y�L�P�H�Q�W�R���G�D���F�R�P�S�U�H�H�Q�V�m�R���G�R�V��
�F�R�Q�K�H�F�L�P�H�Q�W�R�V���D�E�R�U�G�D�G�R�V�� 
 �&�R�P�R���R�E�M�H�W�L�Y�R���J�H�U�D�O�����H�V�W�H���W�U�D�E�D�O�K�R���S�U�R�S�}�H���U�H�I�O�H�W�L�U���V�R�E�U�H���D���X�W�L�O�L�]�D�o�m�R���G�R���V�R�I�W�Z�D�U�H��
�0�X�V�H�6�F�R�U�H���F�R�P�R���I�H�U�U�D�P�H�Q�W�D���D�X�[�L�O�L�D�U���Q�R���G�H�V�H�Q�Y�R�O�Y�L�P�H�Q�W�R���G�D���F�R�P�S�U�H�H�Q�V�m�R���G�H���F�R�Q�F�H�L�W�R�V��
�+�D�U�P�R�Q�L�D�����3�D�U�D���W�D�Q�W�R�����G�H�V�F�U�H�Y�H�P�R�V���D�O�J�X�P�D�V���D�W�L�Y�L�G�D�G�H�V���T�X�H���H�Q�Y�R�O�Y�H�U�D�P���R���X�V�R���G�R��
�V�R�I�W�Z�D�U�H���Q�D�V���D�X�O�D�V���G�H���7�H�R�U�L�D���0�X�V�L�F�D�O���,�,�,���H���U�H�I�O�H�W�L�P�R�V���V�R�E�U�H���R�V���U�H�V�X�O�W�D�G�R�V���R�E�W�L�G�R�V���Q�H�V�V�D�V��
�D�W�L�Y�L�G�D�G�H�V�����D�V�V�L�P���F�R�P�R���V�R�E�U�H���D�V���L�P�S�U�H�V�V�}�H�V���U�H�J�L�V�W�U�D�G�D�V���S�H�O�R�V���H�V�W�X�G�D�Q�W�H�V�� 

���������$���S�H�V�T�X�L�V�D�����S�U�R�F�H�G�L�P�H�Q�W�R�V���H���F�D�U�D�F�W�H�U�L�]�D�o�m�R���G�R���F�D�P�S�R 

�3�D�U�D���U�H�D�O�L�]�D�o�m�R���G�H�V�W�D���S�H�V�T�X�L�V�D�����D�G�R�W�R�X-�V�H���D���P�H�W�R�G�R�O�R�J�L�D���G�D���S�H�V�T�X�L�V�D-�D�o�m�R�����3�H�V�T�X�L�V�D�V��
�G�H�V�H�Q�Y�R�O�Y�L�G�D�V���Q�H�V�V�D���P�H�W�R�G�R�O�R�J�L�D���W�r�P���F�R�P�R���F�D�U�D�F�W�H�U�t�V�W�L�F�D���X�P�D���H�V�W�U�H�L�W�D���U�H�O�D�o�m�R���F�R�P���X�P�D��
�D�o�m�R���R�X���F�R�P���D���U�H�V�R�O�X�o�m�R���G�H���X�P���S�U�R�E�O�H�P�D���F�R�O�H�W�L�Y�R�����Q�R���T�X�D�O���S�H�V�T�X�L�V�D�G�R�U�H�V���H���R�V��
�S�D�U�W�L�F�L�S�D�Q�W�H�V�� �G�D�� �V�L�W�X�D�o�m�R-�S�U�R�E�O�H�P�D�� �H�V�W�m�R�� �H�Q�Y�R�O�Y�L�G�R�V�� �G�H�� �P�R�G�R�� �S�D�U�W�L�F�L�S�D�W�L�Y�R�� �H��
�G�H�V�H�Q�Y�R�O�Y�H�P���D�o�}�H�V���F�R�Q�W�U�R�O�D�G�D�V���F�R�P���D���I�L�Q�D�O�L�G�D�G�H���G�H���R�I�H�U�H�F�H�U���U�H�V�S�R�V�W�D�V���D�R���S�U�R�E�O�H�P�D��
�L�G�H�Q�W�L�I�L�F�D�G�R�����7�K�L�R�O�O�H�Q�W������������������-�����������$�V�V�L�P�����Q�H�V�W�D���L�Q�Y�H�V�W�L�J�D�o�m�R���R�V���S�H�V�T�X�L�V�D�G�R�U�H�V�����F�R�P��
�L�Q�I�O�X�r�Q�F�L�D���G�L�U�H�W�D���G�R�V���S�D�U�W�L�F�L�S�D�Q�W�H�V�����Y�r�P���G�H�V�H�Q�Y�R�O�Y�H�Q�G�R���S�H�U�F�X�U�V�R�V���G�H���D�o�m�R���S�H�G�D�J�y�J�L�F�D��
�S�D�U�D���R���H�Q�V�L�Q�R���G�H���H�O�H�P�H�Q�W�R�V���G�H���+�D�U�P�R�Q�L�D���Q�D���G�L�V�F�L�S�O�L�Q�D���7�H�R�U�L�D���0�X�V�L�F�D�O���,�,�,�����X�W�L�O�L�]�D�Q�G�R���R��
�V�R�I�W�Z�D�U�H���0�X�V�H�6�F�R�U�H���F�R�P�R���S�U�L�Q�F�L�S�D�O���U�H�F�X�U�V�R���G�L�G�i�W�L�F�R�����3�U�H�W�H�Q�G�H-�V�H���T�X�H�����S�D�U�D���D�O�p�P���G�R��
�I�R�F�R���V�R�E�U�H���R�V���F�R�Q�W�H�~�G�R�V���W�H�y�U�L�F�R-�P�X�V�L�F�D�L�V�����D���X�W�L�O�L�]�D�o�m�R���G�R���V�R�I�W�Z�D�U�H���S�R�V�V�D���S�U�R�S�R�U�F�L�R�Q�D�U��
�X�P�D���U�H�O�D�o�m�R���P�D�L�V���G�L�U�H�W�D���H�Q�W�U�H���H�V�V�H�V���F�R�Q�W�H�~�G�R�V�����H�Q�T�X�D�Q�W�R���Y�L�D�V���G�H���H�V�W�U�X�W�X�U�D�o�m�R���P�X�V�L�F�D�O�����H��
�V�X�D���P�D�Q�L�I�H�V�W�D�o�m�R���V�R�Q�R�U�D�����$�V�V�L�P�����D���S�H�V�T�X�L�V�D���D�T�X�L���U�H�O�D�W�D�G�D���E�X�V�F�D���D�Y�D�O�L�D�U���R�V���X�V�R�V���G�R��
�V�R�I�W�Z�D�U�H���T�X�H���I�R�U�D�P���G�H�V�H�Q�Y�R�O�Y�L�G�R�V���D���S�D�U�W�L�U���G�D���L�Q�W�H�U�D�o�m�R���H�Q�W�U�H���S�H�V�T�X�L�V�D�G�R�U�H�V���H���D�O�X�Q�R�V���H��
�V�H�X�V���L�P�S�D�F�W�R�V���V�R�E�U�H���R���G�H�V�H�Q�Y�R�O�Y�L�P�H�Q�W�R���G�H���K�D�E�L�O�L�G�D�G�H�V���G�H���H�V�F�X�W�D�����O�H�L�W�X�U�D���P�X�V�L�F�D�O���H��
�U�H�I�O�H�[�m�R���W�H�y�U�L�F�R-�P�X�V�L�F�D�O���G�R�V���S�D�U�W�L�F�L�S�D�Q�W�H�V�� 
 �2���F�R�Q�W�H�[�W�R���H�P���T�X�H���H�V�W�D���S�H�V�T�X�L�V�D���V�H���V�L�W�X�D���p���R���G�H���X�P���F�X�U�V�R���W�p�F�Q�L�F�R���Y�R�O�W�D�G�R���j���I�R�U�P�D�o�m�R��
�P�X�V�L�F�D�O���S�U�R�I�L�V�V�L�R�Q�D�O�����Q�R���T�X�D�O�����P�R�U�P�H�Q�W�H���R�V���D�O�X�Q�R�V���W�r�P���L�G�D�G�H�V���D���S�D�U�W�L�U���G�H���������D�Q�R�V����

                                                 
1���(�V�W�H���S�U�R�M�H�W�R���p���F�R�R�U�G�H�Q�D�G�R���S�H�O�D���D�X�W�R�U�D���G�H�V�W�H���W�U�D�E�D�O�K�R���H���F�R�Q�W�D���F�R�P���X�P�D���H�T�X�L�S�H���I�R�U�P�D�G�D���S�H�O�D���S�U�R�I�H�V�V�R�U�D��

�0�D�U�L�D���$�P�p�O�L�D���%�H�Q�L�Q�F�i���G�H���)�D�U�L�D�V���H���S�H�O�R���E�R�O�V�L�V�W�D���*�L�O�Q�H�L���&�D�U�G�R�V�R���G�H���)�U�D�J�D�����W�H�Q�G�R���V�L�G�R���F�R�Q�W�H�P�S�O�D�G�R���S�H�O�R��
�(�G�L�W�D�O���3�5�2�3�3�,���Q���ž�������������������±���)�R�P�H�Q�W�R���,�Q�W�H�U�Q�R�������������������������$�J�U�D�G�H�o�R���D�R���L�P�H�Q�V�R���D�S�R�L�R���H���j���S�D�U�F�H�U�L�D���Q�D��
�U�H�D�O�L�]�D�o�m�R���G�D���S�H�V�T�X�L�V�D���H���Q�D�V���U�H�I�O�H�[�}�H�V���H�O�D�E�R�U�D�G�D�V���S�R�U���H�V�W�D���H�T�X�L�S�H�� 
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�S�R�V�V�X�H�P���(�Q�V�L�Q�R���0�p�G�L�R���F�R�P�S�O�H�W�R���H���M�i���D�W�X�D�P���S�U�R�I�L�V�V�L�R�Q�D�O�P�H�Q�W�H���F�R�P�R���P�~�V�L�F�R�V���R�X���D�V�V�L�P��
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�6�H�Q�W�D�G�R���j���P�H�V�D�����F�R�P���O�i�S�L�V���H���S�D�S�H�O���G�H���P�~�V�L�F�D�����R���H�V�W�X�G�D�Q�W�H���³�F�D�O�F�X�O�D�´���T�X�D�O���G�H�Y�H��
ser o próximo acorde num exercício de harmonia. Mas a harmonia é 
realizada como um perfeito exercício de bolas na pauta, sem a menor ideia de 
�F�R�P�R�� �V�R�D�� �R�� �T�X�H�� �H�V�W�i�� �V�H�Q�G�R�� �J�U�D�I�D�G�R���U�H�S�U�H�V�H�Q�W�D�G�R���� �D�� �³�G�H�V�F�R�E�H�U�W�D�´�� �G�H�� �V�X�D��
realidade sonora apenas se dá quando, depois de concluído, o exercício é 
tocado ao piano (Penna 2015, 60). 
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�H�F�R�Q�R�P�L�F�D�P�H�Q�W�H���D�F�H�V�V�t�Y�H�O���S�D�U�D���L�Q�V�W�D�O�D�o�m�R���Q�R�V���F�R�P�S�X�W�D�G�R�U�H�V���G�D���L�Q�V�W�L�W�X�L�o�m�R���H���S�D�U�D���X�V�R��
�G�R�P�p�V�W�L�F�R���S�H�O�R�V���D�O�X�Q�R�V���T�X�H���S�R�V�V�X�H�P���F�R�P�S�X�W�D�G�R�U�H�V�����2���V�R�I�W�Z�D�U�H���W�D�P�E�p�P���p���G�H���I�i�F�L�O��
�L�Q�V�W�D�O�D�o�m�R���H���V�X�D���L�Q�W�H�U�I�D�F�H���p���E�D�V�W�D�Q�W�H���L�Q�W�X�L�W�L�Y�D�����R���T�X�H���S�H�U�P�L�W�H���T�X�H���R���D�O�X�Q�R���D�S�U�H�Q�G�D��
�U�D�S�L�G�D�P�H�Q�W�H���D���X�V�i-�O�R�����V�H�P���F�R�P�S�U�R�P�H�W�H�U���R���W�H�P�S�R���H���D���F�R�Q�F�H�Q�W�U�D�o�m�R���G�H�V�W�L�Q�D�G�R�V���D�R��
�D�S�U�H�Q�G�L�]�D�G�R���G�R�V���F�R�Q�W�H�~�G�R�V���S�U�L�Q�F�L�S�D�L�V���G�D���D�X�O�D���� 

 
O MuseScore é um software de composição e notação musical gratuito. [...] 
apresenta alguns recursos interessantes como a inserção de notas pelo mouse 
ou teclado midi. Um número ilimitado de pautas podendo editar até quatro 
vozes por pauta. Na janela principal, estão dispostos uma grande quantidade 
de recursos para inserção rápida de dinâmicas, claves, tonalidades, barras de 
compasso, indicação de compassos, linhas, arpejos, respirações, acidentes, 
símbolos, entre outros. As figuras musicais estão também visíveis na janela 
principal do programa e possuem uma particularidade interessante. Quando 
colocado o cursor por cima de uma figura musical surge o seu respetivo [sic] 
nome, semibreve, mínima, semínima, colcheia. (Carvalho 2012, 3) 
 

�2���0�X�V�H�6�F�R�U�H���W�D�P�E�p�P���F�R�Q�W�D���F�R�P���X�P�D���F�R�P�X�Q�L�G�D�G�H���R�Q�O�L�Q�H���Q�D���T�X�D�O���X�V�X�i�U�L�R�V���G�H���W�R�G�R���R��
�P�X�Q�G�R���G�L�V�S�R�Q�L�E�L�O�L�]�D�P���H���F�R�P�S�D�U�W�L�O�K�D�P���V�X�D�V���S�D�U�W�L�W�X�U�D�V�����$�V�V�L�P�����p���S�R�V�V�t�Y�H�O���H�Q�F�R�Q�W�U�D�U��
�S�D�U�W�L�W�X�U�D�V���E�D�V�W�D�Q�W�H���I�L�G�H�G�L�J�Q�D�V���G�H���P�~�V�L�F�D�V���G�H���U�H�S�H�U�W�y�U�L�R�V���E�D�V�W�D�Q�W�H���G�L�Y�H�U�V�R�V�����G�H�V�G�H���F�R�U�D�L�V��
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�G�H���%�D�F�K���D�W�p���R�V���P�D�L�V���U�H�F�H�Q�W�H�V���V�X�F�H�V�V�R�V���G�R���P�X�Q�G�R���S�R�S�����T�X�H���S�R�G�H�P���V�H�U���D�F�H�V�V�D�G�D�V���S�H�O�R�V��
�D�O�X�Q�R�V���S�D�U�D���H�V�W�X�G�R���H���S�U�i�W�L�F�D���P�X�V�L�F�D�O�����3�R�U���I�L�P�����R���X�V�R���G�H���X�P���V�R�I�W�Z�D�U�H���G�H���H�G�L�o�m�R���G�H��
�S�D�U�W�L�W�X�U�D�V�� �G�H�P�R�Q�V�W�U�D-�V�H�� �D�G�H�T�X�D�G�R�� �S�D�U�D�� �S�U�R�G�X�]�L�U�� �X�P�D�� �U�H�V�S�R�V�W�D�� �V�R�Q�R�U�D�� �L�P�H�G�L�D�W�D�� �H��
�L�Q�G�L�Y�L�G�X�D�O�L�]�D�G�D�� �G�X�U�D�Q�W�H�� �D�� �U�H�D�O�L�]�D�o�m�R�� �G�R�V�� �H�[�H�U�F�t�F�L�R�V���� �D�L�Q�G�D�� �T�X�H�� �X�W�L�O�L�]�D�Q�G�R�� �W�L�P�E�U�H�V��
�D�U�W�L�I�L�F�L�D�L�V���� �$���P�D�Q�L�I�H�V�W�D�o�m�R���V�R�Q�R�U�D���L�P�H�G�L�D�W�D���S�U�R�S�R�U�F�L�R�Q�D�G�D���S�H�O�R���X�V�R���G�H�V�V�H���W�L�S�R���G�H��
�V�R�I�W�Z�D�U�H���p���D�S�R�Q�W�D�G�D���S�R�U���D�O�J�X�Q�V���D�X�W�R�U�H�V���F�R�P�R���X�P���G�R�V���E�H�Q�H�I�t�F�L�R�V���G�D���X�W�L�O�L�]�D�o�m�R���G�D��
�W�H�F�Q�R�O�R�J�L�D���G�D���P�~�V�L�F�D���Q�D���H�G�X�F�D�o�m�R���P�X�V�L�F�D�O�����&�K�D�O�O�L�V���������������)�L�H�O�G���������������&�R�R�S�H�U����������������
�D�I�L�Q�D�O�����H�V�V�D���U�H�V�S�R�V�W�D���S�R�V�V�L�E�L�O�L�W�D���T�X�H���R���H�V�W�X�G�D�Q�W�H���D�Y�D�O�L�H���V�X�D�V���H�V�F�R�O�K�D�V���H���G�H�F�L�V�}�H�V���W�D�P�E�p�P��
�F�R�P���E�D�V�H���H�P���F�U�L�W�p�U�L�R�V���D�X�U�D�L�V���G�X�U�D�Q�W�H���D���U�H�D�O�L�]�D�o�m�R���G�R�V���H�[�H�U�F�t�F�L�R�V�����&�R�R�S�H�U�������������������������$��
�D�G�R�o�m�R���G�R���V�R�I�W�Z�D�U�H���S�R�V�V�L�E�L�O�L�W�D���G�H���P�D�Q�H�L�U�D���P�D�L�V���G�L�U�H�W�D���X�P�D���Y�L�Q�F�X�O�D�o�m�R���H�Q�W�U�H���H�V�F�U�L�W�D���H��
�V�R�P���� �D�� �T�X�D�O�� �S�R�G�H�� �E�H�Q�H�I�L�F�L�D�U�� �R�� �G�H�V�H�Q�Y�R�O�Y�L�P�H�Q�W�R�� �G�H�� �H�V�T�X�H�P�D�V�� �S�H�U�F�H�S�W�L�Y�R�V��
�F�R�P�S�O�H�P�H�Q�W�D�U�H�V�� �j�V�� �K�D�E�L�O�L�G�D�G�H�V�� �G�H�� �O�H�L�W�X�U�D�� �P�X�V�L�F�D�O�� �H�� �U�H�I�O�H�[�m�R�� �W�H�y�U�L�F�D-�P�X�V�L�F�D�O�� �G�R�V��
�H�V�W�X�G�D�Q�W�H�V���� �V�X�S�U�L�Q�G�R�� �D�� �F�D�U�r�Q�F�L�D�� �G�H�� �G�H�V�H�Q�Y�R�O�Y�L�P�H�Q�W�R�� �G�H�� �X�P�� �R�X�Y�L�G�R�� �L�Q�W�H�U�Q�R���� �M�i��
�P�H�Q�F�L�R�Q�D�G�D���D���S�D�U�W�L�U���G�H���3�H�Q�Q�D������������������������ 

�2���0�X�V�H�6�F�R�U�H���I�R�L���X�W�L�O�L�]�D�G�R���F�R�P�R���U�H�F�X�U�V�R���W�D�Q�W�R���S�D�U�D���D���U�H�D�O�L�]�D�o�m�R���G�H���H�[�H�U�F�t�F�L�R�V���F�R�P�R��
�S�D�U�D�� �V�L�W�X�D�o�}�H�V�� �G�H�� �H�[�S�R�V�L�o�m�R�� �H�� �G�L�i�O�R�J�R�V�� �V�R�E�U�H�� �R�V�� �F�R�Q�W�H�~�G�R�V�� �D�E�R�U�G�D�G�R�V���� �$�V�� �D�X�O�D�V��
�R�F�R�U�U�H�U�D�P���Q�R���$�X�G�L�R�O�D�E�����T�X�H���F�R�Q�V�L�V�W�H���H�P���X�P���O�D�E�R�U�D�W�y�U�L�R���G�H���L�Q�I�R�U�P�i�W�L�F�D���H�V�S�H�F�L�D�O�P�H�Q�W�H��
�S�U�H�S�D�U�D�G�R���S�D�U�D���D�X�O�D�V���G�H���P�~�V�L�F�D�����(�V�V�H���H�V�S�D�o�R���F�R�Q�W�D���F�R�P���������F�R�P�S�X�W�D�G�R�U�H�V���H�T�X�L�S�D�G�R�V��
�F�R�P���W�H�F�O�D�G�R�V���F�R�Q�W�U�R�O�D�G�R�U�H�V���F�R�Q�H�F�W�D�G�R�V���D���L�Q�W�H�U�I�D�F�H�V���G�H���i�X�G�L�R�����I�R�Q�H�V���G�H���R�X�Y�L�G�R���H���X�P��
�S�U�R�M�H�W�R�U���P�X�O�W�L�P�t�G�L�D�����$���W�X�U�P�D���G�H���7�H�R�U�L�D���0�X�V�L�F�D�O���,�,�,���F�R�Q�W�R�X���F�R�P���������H�V�W�X�G�D�Q�W�H�V�����T�X�H���V�H��
�U�H�Y�H�]�D�Y�D�P���Q�R���X�V�R���G�R�V���H�T�X�L�S�D�P�H�Q�W�R�V���G�R���O�D�E�R�U�D�W�y�U�L�R���R�X���U�H�X�Q�L�D�P-�V�H���H�P���G�X�S�O�D�V���F�R�Q�I�R�U�P�H��
�D���O�L�P�L�W�D�o�m�R���L�P�S�R�V�W�D���S�H�O�D���T�X�D�Q�W�L�G�D�G�H���G�H���F�R�P�S�X�W�D�G�R�U�H�V���G�L�V�S�R�Q�t�Y�H�L�V�� 

�$�R���O�R�Q�J�R���G�R���V�H�P�H�V�W�U�H�����R���0�X�V�H�6�F�R�U�H���I�R�L���X�W�L�O�L�]�D�G�R���H�P���W�U�r�V���P�R�G�D�O�L�G�D�G�H�V���G�H���D�W�L�Y�L�G�D�G�H�V�� 
�x �'�H�P�R�Q�V�W�U�D�o�m�R�� �G�H�� �H�[�H�P�S�O�R�V�� �P�X�V�L�F�D�L�V�� �S�D�U�D�� �D�Q�i�O�L�V�H���� �X�W�L�O�L�]�D�Q�G�R�� �U�H�F�X�U�V�R�V�� �G�H��

�S�U�R�M�H�o�m�R���G�D���W�H�O�D���H���D�P�S�O�L�I�L�F�D�o�m�R���G�R���V�R�P���G�R���F�R�P�S�X�W�D�G�R�U�����R�E�U�D�V���P�X�V�L�F�D�L�V���I�R�U�D�P��
�D�Q�D�O�L�V�D�G�D�V���j���O�X�]���G�R�V���F�R�Q�W�H�~�G�R�V���H�V�W�X�G�D�G�R�V�����$���L�Q�V�H�U�o�m�R���G�D�V���S�D�U�W�L�W�X�U�D�V���Q�R���V�R�I�W�Z�D�U�H����
�S�R�U���P�H�L�R���G�H���U�H�F�X�U�V�R�V���G�H���H�V�F�D�Q�H�D�P�H�Q�W�R���G�H���L�P�D�J�H�P�����S�R�V�V�L�E�L�O�L�W�R�X���D���P�D�Q�L�S�X�O�D�o�m�R��
�G�D�V���R�E�U�D�V���R�U�L�J�L�Q�D�L�V�����$�V�V�L�P�����R�V���D�O�X�Q�R�V���S�X�G�H�U�D�P���U�H�D�O�L�]�D�U���F�R�Q�M�H�F�W�X�U�D�V�����R�X�Y�L�U���H��
�G�L�V�F�X�W�L�U���T�X�H�V�W�}�H�V���F�R�P�R���³�F�R�P�R���V�R�D�U�L�D���V�H���R���F�R�P�S�R�V�L�W�R�U���W�L�Y�H�V�V�H���H�V�F�R�O�K�L�G�R���X�P��
�D�F�R�U�G�H���G�L�I�H�U�H�Q�W�H�"�´�����³�H���V�H���D���S�H�o�D���W�H�U�P�L�Q�D�V�V�H���F�R�P���R�X�W�U�D���F�D�G�r�Q�F�L�D�"�´�����³�T�X�H���D�M�X�V�W�H�V��
�W�H�U�t�D�P�R�V���T�X�H���I�D�]�H�U���Q�D���P�H�O�R�G�L�D���V�H���P�X�G�i�V�V�H�P�R�V���D�O�J�X�Q�V���D�F�R�U�G�H�V�"�´�����7�D�P�E�p�P���I�R�L��
�S�R�V�V�t�Y�H�O���L�V�R�O�D�U���Y�R�]�H�V���S�D�U�D���D�Q�D�O�L�V�i-�O�D�V���L�Q�G�L�Y�L�G�X�D�O�P�H�Q�W�H�����X�P�D���Y�H�]���T�X�H���R���V�R�I�W�Z�D�U�H��
�S�R�V�V�L�E�L�O�L�W�D���D���D�X�G�L�o�m�R���G�H���F�D�G�D���F�D�Q�D�O�����W�U�D�F�N���R�X���L�Q�V�W�U�X�P�H�Q�W�R�����V�H�S�D�U�D�G�D�P�H�Q�W�H�� 

�x �5�H�D�O�L�]�D�o�m�R���G�H���H�[�H�U�F�t�F�L�R�V�����Q�H�V�W�D���P�R�G�D�O�L�G�D�G�H�����R�V���D�O�X�Q�R�V���W�L�Q�K�D�P���D���R�S�R�U�W�X�Q�L�G�D�G�H���G�H��
�L�Q�W�H�U�D�J�L�U���F�R�P���R���V�R�I�W�Z�D�U�H���L�Q�G�L�Y�L�G�X�D�O�P�H�Q�W�H���R�X���H�P���G�X�S�O�D�V�����H�[�S�H�U�L�P�H�Q�W�D�Q�G�R���R�S�o�}�H�V��
�H�� �U�H�D�O�L�]�D�Q�G�R�� �H�V�F�R�O�K�D�V�� �U�H�O�D�W�L�Y�D�V�� �D�R�V�� �F�R�Q�W�H�~�G�R�V�� �H�V�W�X�G�D�G�R�V���� �)�R�U�D�P�� �S�U�R�S�R�V�W�R�V��
�H�[�H�U�F�t�F�L�R�V���G�H���F�U�L�D�o�m�R���G�H���P�H�O�R�G�L�D�V���V�R�E�U�H���S�U�R�J�U�H�V�V�}�H�V���K�D�U�P�{�Q�L�F�D�V���G�D�G�D�V���S�H�O�D��
�S�U�R�I�H�V�V�R�U�D���� �F�U�L�D�o�m�R�� �G�H�� �S�U�R�J�U�H�V�V�}�H�V�� �K�D�U�P�{�Q�L�F�D�V�� �H�� �P�H�O�R�G�L�D�V�� �S�H�O�R�V�� �D�O�X�Q�R�V����
�K�D�U�P�R�Q�L�]�D�o�m�R���R�X���U�H-�K�D�U�P�R�Q�L�]�D�o�m�R���G�H���P�H�O�R�G�L�D�V�����F�R�Q�V�W�U�X�o�m�R���G�H�������H�������Y�R�]�H�V���O�L�Y�U�H�V��
�D���S�D�U�W�L�U���G�H���S�U�R�J�U�H�V�V�}�H�V���K�D�U�P�{�Q�L�F�D�V���V�X�J�H�U�L�G�D�V�����K�D�U�P�R�Q�L�]�D�o�m�R���F�R�U�D�O���G�H���P�H�O�R�G�L�D�V��
�V�H�O�H�F�L�R�Q�D�G�D�V�����F�R�P���H���V�H�P���V�X�J�H�V�W�m�R���G�H���S�U�R�J�U�H�V�V�}�H�V���K�D�U�P�{�Q�L�F�D�V�����H���F�R�Q�V�W�U�X�o�m�R���G�H������
�Y�R�]�H�V���D���S�D�U�W�L�U���G�H���U�H�J�U�D�V���G�H���F�R�Q�G�X�o�m�R�����F�R�P���H���V�H�P���V�X�J�H�V�W�m�R���G�H���S�U�R�J�U�H�V�V�}�H�V��
�K�D�U�P�{�Q�L�F�D�V���� 

�x �$�Q�i�O�L�V�H���G�H���H�[�H�U�F�t�F�L�R�V���U�H�D�O�L�]�D�G�R�V�����X�W�L�O�L�]�D�Q�G�R���R���S�U�R�M�H�W�R�U���P�X�O�W�L�P�t�G�L�D�����H�[�H�U�F�t�F�L�R�V��
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�H�V�W�X�G�D�G�R�V�����3�U�R�E�O�H�P�D�V���L�G�H�Q�W�L�I�L�F�D�G�R�V���H�U�D�P���F�R�Q�I�H�U�L�G�R�V���W�D�Q�W�R���G�R���S�R�Q�W�R���G�H���Y�L�V�W�D��
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�V�R�I�W�Z�D�U�H���F�R�P�R���U�H�F�X�U�V�R���W�R�U�Q�R�X-�R�V���P�D�L�V���G�L�Q�k�P�L�F�R�V���H���S�R�V�V�L�E�L�O�L�W�R�X���V�X�D���Y�L�Q�F�X�O�D�o�m�R���L�P�H�G�L�D�W�D��
�D���X�P���V�L�J�Q�L�I�L�F�D�G�R���V�R�Q�R�U�R�����D�O�L�Y�L�D�Q�G�R���R���S�H�V�R���G�D�G�R���j���E�X�V�F�D���S�H�O�D���F�R�H�V�m�R���³�P�D�W�H�P�i�W�L�F�D� �́��G�D�V��
�U�H�J�U�D�V�����2���F�R�Q�W�H�~�G�R���S�H�U�P�D�Q�H�F�H�X���S�U�H�V�H�Q�W�H�����E�D�O�L�]�D�Q�G�R���D�V���H�V�F�R�O�K�D�V���G�R�V���D�O�X�Q�R�V�����P�D�V���D��
�S�R�V�V�L�E�L�O�L�G�D�G�H���G�H���X�P�D���H�[�S�H�U�L�r�Q�F�L�D���V�R�Q�R�U�D���V�L�P�X�O�W�k�Q�H�D���j���R�S�H�U�D�o�m�R���U�D�F�L�R�Q�D�O���V�R�E�U�H���R�V��
�H�[�H�U�F�t�F�L�R�V���W�R�U�Q�R�X���R���S�U�R�F�H�V�V�R���P�D�L�V���P�R�W�L�Y�D�G�R�U�����%�X�V�F�D�P�R�V�����D�V�V�L�P�����H�T�X�L�O�L�E�U�D�U���D���U�H�O�D�o�m�R��
�H�Q�W�U�H���R���G�R�P�t�Q�L�R���G�R�V���F�R�Q�W�H�~�G�R�V���H���R���X�V�R���G�D���W�H�F�Q�R�O�R�J�L�D���F�R�P�R���P�H�G�L�D�G�R�U�D���G�R���U�H�V�X�O�W�D�G�R��
�V�R�Q�R�U�R���� �D�W�H�Q�W�R�V�� �D�� �X�P�D�� �D�G�Y�H�U�W�r�Q�F�L�D�� �D�V�V�L�Q�D�O�D�G�D�� �S�R�U�� �%�X�U�V�W�H�L�Q���� �W�D�Q�W�R�� �D�� �r�Q�I�D�V�H�� �H�P��
�I�H�U�U�D�P�H�Q�W�D�V���W�H�y�U�L�F�D�V���H���W�H�U�P�L�Q�R�O�R�J�L�D���P�X�V�L�F�D�O�����F�R�P�R���X�P���I�L�P���H�P���V�L���P�H�V�P�D�V�����T�X�D�Q�W�R���R���X�V�R��
�G�D���W�H�F�Q�R�O�R�J�L�D�����T�X�D�Q�G�R���F�R�Q�G�X�]�L�G�R���G�H���P�D�Q�H�L�U�D���L�Q�D�G�H�T�X�D�G�D�����F�R�U�U�H�P���R���U�L�V�F�R���G�H���L�Q�W�H�U�I�H�U�L�U��
�Q�H�J�D�W�L�Y�D�P�H�Q�W�H���Q�D���L�Q�W�H�U�D�o�m�R���F�R�P���D���P�~�V�L�F�D���R�X�����D�L�Q�G�D�����G�H���W�R�U�Q�D�U���D���D�S�U�H�Q�G�L�]�D�J�H�P���P�X�V�L�F�D�O��
�G�H�P�D�V�L�D�G�D�P�H�Q�W�H���P�H�F�k�Q�L�F�D���H���L�P�S�H�V�V�R�D�O�����%�X�U�V�W�H�L�Q�����������E������������ 

���������5�H�V�X�O�W�D�G�R�V���S�D�U�F�L�D�L�V 

�1�D���V�H�J�X�Q�G�D���P�H�W�D�G�H���G�R���V�H�P�H�V�W�U�H�����R�V���D�O�X�Q�R�V���U�H�V�S�R�Q�G�H�U�D�P���D���X�P���T�X�H�V�W�L�R�Q�i�U�L�R���Q�R���T�X�D�O��
�G�H�Y�H�U�L�D�P���H�[�S�U�H�V�V�D�U���V�X�D�V���L�P�S�U�H�V�V�}�H�V���V�R�E�U�H���R���X�V�R���G�R���V�R�I�W�Z�D�U�H�����(�P���J�H�U�D�O�����R�V���D�O�X�Q�R�V��
�D�S�R�Q�W�D�U�D�P���T�X�H���R���X�V�R���G�R���V�R�I�W�Z�D�U�H���W�H�Y�H���L�P�S�D�F�W�R�V���S�R�V�L�W�L�Y�R�V���V�R�E�U�H���V�X�D���D�S�U�H�Q�G�L�]�D�J�H�P����
�V�R�E�U�H�W�X�G�R���S�R�U���S�H�U�P�L�W�L�U���X�P���U�H�V�X�O�W�D�G�R���V�R�Q�R�U�R���L�P�H�G�L�D�W�R���T�X�D�Q�G�R���U�H�D�O�L�]�D�P���H�[�H�U�F�t�F�L�R�V�����W�D�Q�W�R��
�Q�D���H�[�S�H�U�L�P�H�Q�W�D�o�m�R���F�R�P���D�F�R�U�G�H�V���F�R�P�R���Q�D���F�R�P�S�R�V�L�o�m�R���G�H���H�[�H�U�F�t�F�L�R�V���D���Y�R�]�H�V�����7�D�L�V��
�D�V�S�H�F�W�R�V���S�R�G�H�P���V�H�U���F�R�Q�I�L�U�P�D�G�R�V���T�X�D�Q�G�R���R�E�V�H�U�Y�D�P�R�V���D�V���V�H�J�X�L�Q�W�H�V���P�D�Q�L�I�H�V�W�D�o�}�H�V���G�R�V��
�D�O�X�Q�R�V�� 

�x �³�$���V�R�E�U�H�S�R�V�L�o�m�R���H���F�U�L�D�o�m�R���G�H���G�L�I�H�U�H�Q�W�H�V���Y�R�]�H�V���I�L�F�D���P�X�L�W�R���P�D�L�V���I�i�F�L�O���F�R�P���R��
�V�R�I�W�Z�D�U�H���� �X�P�D���Y�H�]�� �T�X�H���Y�R�F�r�� �Q�m�R���W�H�P���� �Q�D���P�D�L�R�U���S�D�U�W�H���G�D�V���Y�H�]�H�V���� �S�H�V�V�R�D�V��
�G�L�V�S�R�Q�t�Y�H�L�V���S�D�U�D���W�R�F�D�U���X�P���D�U�U�D�Q�M�R���H�Q�T�X�D�Q�W�R���Y�R�F�r���F�U�L�D��� �́����/�%�� 

�x �³�*�H�U�D�O�P�H�Q�W�H���H�X���X�V�R���R���0�X�V�H�6�F�R�U�H���S�D�U�D���W�H�U���P�H�O�K�R�U���F�R�P�S�U�H�H�Q�V�m�R���U�t�W�P�L�F�D���G�H���I�U�D�V�H�V��
�P�X�V�L�F�D�L�V���R�X���S�D�U�D���R�X�Y�L�U���Y�R�]�H�V���V�R�E�U�H�S�R�V�W�D�V��� �́����)�7�� 
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�x �³�3�D�U�D���R�V���H�[�H�U�F�t�F�L�R�V���G�H���I�R�U�P�D�o�m�R���G�H���D�F�R�U�G�H�V�����X�W�L�O�L�]�R���R���0�X�V�H�6�F�R�U�H���S�D�U�D���R�X�Y�L�U���D�V��
�V�R�Q�R�U�L�G�D�G�H�V���H���W�H�V�W�D�U���F�D�G�r�Q�F�L�D�V�����>�������@���F�R�O�D�E�R�U�D���S�R�U�T�X�H���F�R�Q�V�L�J�R���H�V�F�X�W�D�U���R���T�X�H���H�V�W�i��
�H�V�F�U�L�W�R���Q�D���S�D�X�W�D���L�Q�V�W�D�Q�W�D�Q�H�D�P�H�Q�W�H���H���S�H�U�F�H�E�H�U���V�H���K�i���D�O�J�X�P�D���Q�R�W�D���H�U�U�D�G�D��� �́� ���5�7�� 

 �'�X�U�D�Q�W�H���D���U�H�D�O�L�]�D�o�m�R���G�D���S�H�V�T�X�L�V�D���W�D�P�E�p�P���I�R�L���S�R�V�V�t�Y�H�O���R�E�V�H�U�Y�D�U���D���F�R�Q�V�W�U�X�o�m�R���G�R�V��
�V�H�J�X�L�Q�W�H�V���D�V�S�H�F�W�R�V�� 

�x �$�X�P�H�Q�W�R���J�U�D�G�X�D�O���G�D���I�O�X�r�Q�F�L�D���Q�R���X�V�R���G�R���V�R�I�W�Z�D�U�H�����Q�D�V���D�W�L�Y�L�G�D�G�H�V���L�Q�L�F�L�D�L�V�����R�V��
�D�O�X�Q�R�V���D�L�Q�G�D���V�H���G�H�S�D�U�D�Y�D�P���F�R�P���R�E�V�W�i�F�X�O�R�V���Q�R���X�V�R���G�R���V�R�I�W�Z�D�U�H�����G�H�Y�L�G�R���D�R���S�R�X�F�R��
�F�R�V�W�X�P�H���F�R�P���D�W�D�O�K�R�V���H���I�H�U�U�D�P�H�Q�W�D�V�����D���H�[�S�O�R�U�D�o�m�R���H���R���X�V�R���U�H�F�R�U�U�H�Q�W�H���O�H�Y�D�U�D�P���D��
�X�P���D�X�P�H�Q�W�R���G�D���I�O�X�r�Q�F�L�D���T�X�H���F�X�O�P�L�Q�R�X���F�R�P���R���S�U�D�]�H�U���G�H���X�W�L�O�L�]�D�U���R���0�X�V�H�6�F�R�U�H��
�S�D�U�D���D���U�H�D�O�L�]�D�o�m�R���G�D�V���W�D�U�H�I�D�V 

�x �2�W�L�P�L�]�D�o�m�R���G�R���W�H�P�S�R�����D���S�R�V�V�L�E�L�O�L�G�D�G�H���G�H���X�P�D���U�H�V�S�R�V�W�D���V�R�Q�R�U�D���L�P�H�G�L�D�W�D���G�X�U�D�Q�W�H���D��
�U�H�D�O�L�]�D�o�m�R���G�R�V���H�[�H�U�F�t�F�L�R�V���S�R�X�S�R�X���R���W�H�P�S�R���T�X�H���V�H�U�L�D���L�Q�Y�H�V�W�L�G�R���F�D�V�R���R�V���D�O�X�Q�R�V��
�E�X�V�F�D�V�V�H�P���F�R�Q�I�H�U�L�U���R���U�H�V�X�O�W�D�G�R���H�P���V�H�X�V���L�Q�V�W�U�X�P�H�Q�W�R�V�����L�G�D�V���H���Y�R�O�W�D�V���H�Q�W�U�H���R���S�D�S�H�O��
�H���R���L�Q�V�W�U�X�P�H�Q�W�R���I�R�U�D�P���V�X�E�V�W�L�W�X�t�G�D�V���S�H�O�R���V�L�P�S�O�L�I�L�F�D�G�R���D�W�R���G�H���F�O�L�F�D�U���F�R�P���R���P�R�X�V�H��
�S�D�U�D���D�M�X�V�W�D�U���D�V���Q�R�W�D�V���H���V�H�O�H�F�L�R�Q�D�U���R���E�R�W�m�R���S�O�D�\�����T�X�D�Q�G�R���Q�H�F�H�V�V�i�U�L�R�����R���H�[�H�U�F�t�F�L�R��
�I�L�Q�D�O�L�]�D�G�R���S�R�G�H�U�L�D���V�H�U���W�R�U�Q�D�G�R���P�~�V�L�F�D���S�R�U���P�H�L�R���G�R�V���L�Q�V�W�U�X�P�H�Q�W�R�V���U�H�D�L�V�����M�i���F�R�P���R�V��
�D�M�X�V�W�H�V���U�H�D�O�L�]�D�G�R�V���G�L�U�H�W�D�P�H�Q�W�H���Q�R���V�R�I�W�Z�D�U�H�� 

�x �'�R�P�t�Q�L�R���G�H���X�P�D���I�H�U�U�D�P�H�Q�W�D���~�W�L�O���j���D�W�X�D�o�m�R���S�U�R�I�L�V�V�L�R�Q�D�O�����W�D�Q�W�R���Q�R�V���T�X�H�V�W�L�R�Q�i�U�L�R�V��
�F�R�P�R���D�R���O�R�Q�J�R���G�D�V���D�X�O�D�V���R�V���D�O�X�Q�R�V���U�H�O�D�W�D�U�D�P���W�H�U���X�W�L�O�L�]�D�G�R���R���0�X�V�H�6�F�R�U�H���F�R�P�R��
�U�H�F�X�U�V�R���S�D�U�D���F�R�P�S�R�V�L�o�m�R�����H�O�D�E�R�U�D�o�m�R���G�H���D�U�U�D�Q�M�R�V���H���W�U�D�Q�V�F�U�L�o�m�R���G�H���S�D�U�W�L�W�X�U�D�V���D��
�V�H�U�H�P���X�W�L�O�L�]�D�G�D�V���H�P���V�X�D���S�U�i�W�L�F�D���F�R�P�R���L�Q�W�p�U�S�U�H�W�H�V���R�X���F�R�P�R���S�U�R�I�H�V�V�R�U�H�V���G�H��
�P�~�V�L�F�D�� 

�x �$�S�U�L�P�R�U�D�P�H�Q�W�R���G�H���H�V�T�X�H�P�D�V���S�H�U�F�H�S�W�L�Y�R�V�����F�R�P���R���X�V�R���G�R���U�H�F�X�U�V�R���V�R�Q�R�U�R���G�R��
�0�X�V�H�6�F�R�U�H���� �F�R�P�E�L�Q�D�G�R�� �D�R�� �H�V�W�X�G�R�� �G�R�V�� �F�R�Q�W�H�~�G�R�V���� �R�V�� �D�O�X�Q�R�V�� �S�D�V�V�D�U�D�P�� �D��
�U�H�O�D�F�L�R�Q�D�U���P�D�L�V���G�L�U�H�W�D�P�H�Q�W�H���R�V���H�O�H�P�H�Q�W�R�V���S�U�H�V�H�Q�W�H�V���Q�D���S�D�U�W�L�W�X�U�D���H���F�R�Q�F�H�L�W�R�V��
�P�X�V�L�F�D�L�V���D���V�H�X�V���V�L�J�Q�L�I�L�F�D�G�R�V���V�R�Q�R�U�R�V�����D�V�V�L�P�����S�R�G�H-�V�H���D�I�L�U�P�D�U���T�X�H���R���V�R�I�W�Z�D�U�H��
�F�R�Q�W�U�L�E�X�L�X���S�D�U�D���R���D�S�U�L�P�R�U�D�P�H�Q�W�R���G�D���S�H�U�F�H�S�o�m�R���P�X�V�L�F�D�O���G�R�V���D�O�X�Q�R�V�� 

�x �0�R�W�L�Y�D�o�m�R���H���H�Q�J�D�M�D�P�H�Q�W�R���G�R�V���D�O�X�Q�R�V���Q�D���E�X�V�F�D���S�R�U���U�H�V�X�O�W�D�G�R���V�R�Q�R�U�R�����H�[�H�U�F�t�F�L�R�V��
�T�X�H���V�H�U�L�D�P���V�L�P�S�O�H�V�P�H�Q�W�H���F�X�P�S�U�L�G�R�V���H���H�P���V�H�J�X�L�G�D���D�E�D�Q�G�R�Q�D�G�R�V���I�R�U�D�P���W�R�P�D�G�R�V��
�F�R�P�R�� �S�H�T�X�H�Q�D�V�� �R�E�U�D�V�� �P�X�V�L�F�D�L�V�� �T�X�H�� �R�V�� �D�O�X�Q�R�V�� �E�X�V�F�D�Y�D�P�� �I�D�]�H�U�� �V�R�D�U�� �E�H�P����
�S�H�U�V�H�J�X�L�Q�G�R���U�H�V�X�O�W�D�G�R�V���V�R�Q�R�U�R�V���V�D�W�L�V�I�D�W�y�U�L�R�V�����R�V���D�O�X�Q�R�V���V�H�Q�W�L�D�P-�V�H���P�R�W�L�Y�D�G�R�V���D��
�S�H�U�V�H�Y�H�U�D�U���Q�D���D�W�L�Y�L�G�D�G�H�����P�H�V�P�R���T�X�H���M�i���D���W�L�Y�H�V�V�H�P���F�X�P�S�U�L�G�R���G�H���D�F�R�U�G�R���F�R�P���D�V��
�U�H�J�U�D�V���S�U�R�S�R�V�W�D�V���� 

�������&�R�Q�V�L�G�H�U�D�o�}�H�V���I�L�Q�D�L�V 

�2�V���U�H�V�X�O�W�D�G�R�V���S�D�U�F�L�D�L�V���R�E�W�L�G�R�V���D�R���O�R�Q�J�R���G�H���X�P���V�H�P�H�V�W�U�H���G�D���G�L�V�F�L�S�O�L�Q�D���G�H���7�H�R�U�L�D���0�X�V�L�F�D�O��
�,�,�,���S�H�U�P�L�W�L�U�D�P���R�E�V�H�U�Y�D�U���T�X�H���R���0�X�V�H�6�F�R�U�H���p���X�P���U�H�F�X�U�V�R���Y�L�i�Y�H�O���S�D�U�D���X�V�R���Q�D���W�H�Q�W�D�W�L�Y�D���G�H��
�V�X�S�H�U�D�U���D���F�D�U�r�Q�F�L�D���G�H���V�L�J�Q�L�I�L�F�D�G�R���V�R�Q�R�U�R���Q�R���H�Q�V�L�Q�R���G�H���+�D�U�P�R�Q�L�D�����(�P�E�R�U�D���Q�m�R���V�H�M�D���X�P��
�V�R�I�W�Z�D�U�H���R�U�L�J�L�Q�D�O�P�H�Q�W�H���F�R�Q�F�H�E�L�G�R���S�D�U�D���I�L�Q�D�O�L�G�D�G�H�V���H�G�X�F�D�W�L�Y�D�V�����S�U�H�V�W�D-�V�H���I�D�F�L�O�P�H�Q�W�H���D��
�H�V�V�H���X�V�R�����G�H�V�G�H���T�X�H���X�W�L�O�L�]�D�G�R���F�R�P�R���S�D�U�W�H���G�H���X�P���F�R�Q�M�X�Q�W�R���G�H���D�o�}�H�V���S�H�G�D�J�y�J�L�F�D�V����
�7�D�P�E�p�P���p���L�P�S�R�U�W�D�Q�W�H���U�H�V�V�D�O�W�D�U���T�X�H���R���V�R�I�W�Z�D�U�H���Q�m�R���V�X�E�V�W�L�W�X�L���W�R�W�D�O�P�H�Q�W�H���D���U�H�D�O�L�]�D�o�m�R���G�H��
�H�[�H�U�F�t�F�L�R�V���F�R�P���D�X�[�t�O�L�R���G�H���L�Q�V�W�U�X�P�H�Q�W�R�V���P�X�V�L�F�D�L�V���R�X���Y�R�]�H�V�����S�R�L�V���W�D�L�V���S�U�i�W�L�F�D�V���V�m�R��
�L�Q�G�L�V�S�H�Q�V�i�Y�H�L�V���D�R���D�S�U�L�P�R�U�D�P�H�Q�W�R���G�R���R�X�Y�L�G�R���L�Q�W�H�U�Q�R�����$�L�Q�G�D���T�X�H���V�H�X���S�D�S�H�O���Q�H�V�W�H���F�R�Q�W�H�[�W�R��
�S�D�U�H�o�D���O�L�P�L�W�D�G�R���D�R���G�H���X�P�D���Y�H�U�V�m�R���G�L�J�L�W�D�O���G�R���F�D�G�H�U�Q�R���G�H���P�~�V�L�F�D�����V�X�D���X�W�L�O�L�]�D�o�m�R���Q�D�V���D�X�O�D�V��
�F�R�Q�W�U�L�E�X�L�X���S�D�U�D���P�L�Q�L�P�L�]�D�U���R�V���S�U�R�E�O�H�P�D�V���D�S�R�Q�W�D�G�R�V���Q�D���O�L�W�H�U�D�W�X�U�D�����W�D�L�V���F�R�P�R���D���F�D�U�r�Q�F�L�D���G�H��
�U�H�I�H�U�r�Q�F�L�D���V�R�Q�R�U�D���L�P�H�G�L�D�W�D���H���L�Q�G�L�Y�L�G�X�D�O�L�]�D�G�D���G�X�U�D�Q�W�H���D���U�H�D�O�L�]�D�o�m�R���G�H���H�[�H�U�F�t�F�L�R�V���H�P���D�X�O�D����
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�S�R�V�V�L�E�L�O�L�W�D�Q�G�R���D���Y�L�Q�F�X�O�D�o�m�R���G�R�V���F�R�Q�W�H�~�G�R�V���D���V�X�D�V���P�D�Q�L�I�H�V�W�D�o�}�H�V���V�R�Q�R�U�D�V���H���D�X�[�L�O�L�D�Q�G�R���R��
�G�H�V�H�Q�Y�R�O�Y�L�P�H�Q�W�R���S�H�U�F�H�S�W�L�Y�R���G�R�V���D�O�X�Q�R�V�� 

�9�L�V�D�Q�G�R���D���S�H�U�V�S�H�F�W�L�Y�D�V���I�X�W�X�U�D�V�����S�U�H�W�H�Q�G�H�P�R�V���G�D�U���S�U�R�V�V�H�J�X�L�P�H�Q�W�R���D���H�V�W�D���S�H�V�T�X�L�V�D����
�D�S�U�R�I�X�Q�G�D�Q�G�R���D�V���L�Q�Y�H�V�W�L�J�D�o�}�H�V���V�R�E�U�H���R�V���L�P�S�D�F�W�R�V���G�D�V���D�W�L�Y�L�G�D�G�H�V���U�H�D�O�L�]�D�G�D�V���F�R�P���R��
�0�X�V�H�6�F�R�U�H���H���V�X�D�V���F�R�Q�W�U�L�E�X�L�o�}�H�V���S�D�U�D���R���G�H�V�H�Q�Y�R�O�Y�L�P�H�Q�W�R���F�R�J�Q�L�W�L�Y�R-�P�X�V�L�F�D�O���G�R�V���D�O�X�Q�R�V����
�E�H�P�� �F�R�P�R�� �E�X�V�F�D�Q�G�R�� �Q�R�Y�D�V�� �P�R�G�D�O�L�G�D�G�H�V�� �G�H�� �X�W�L�O�L�]�D�o�m�R�� �G�H�V�V�H�� �V�R�I�W�Z�D�U�H�� �S�D�U�D�� �R��
�D�S�U�L�P�R�U�D�P�H�Q�W�R���G�R���H�Q�V�L�Q�R���H���G�R���H�V�W�X�G�R���G�H���F�R�Q�W�H�~�G�R�V���F�R�P�R���R�V���H�[�H�P�S�O�L�I�L�F�D�G�R�V���Q�H�V�W�H��
�W�U�D�E�D�O�K�R�� 

�5�H�I�H�U�r�Q�F�L�D�V 

�%�X�U�V�W�H�L�Q�����3�R�X�Q�G�L�H�������������D�����³�5�H�D�O�L�G�D�G�H���H���I�D�Q�W�D�V�L�D���Q�D���F�O�D�V�V�H���G�H���W�H�R�U�L�D���P�X�V�L�F�D�O���W�U�D�G�L�F�L�R�Q�D�O� �́���
�,�Q���� �7�H�R�U�L�D�� �H�� �D�Q�i�O�L�V�H�� �P�X�V�L�F�D�O�� �H�P�� �S�H�U�V�S�H�F�W�L�Y�D�� �G�L�G�i�W�L�F�D���� �,�O�]�D�� �1�R�J�X�H�L�U�D���� �,�O�]�D�� �H��
�*�X�L�O�K�H�U�P�H���6�����G�H���%�D�U�U�R�V�����R�U�J���������6�D�O�Y�D�G�R�U�����7�H�0�$��������-�������� 

�B�B�B�B�B�B�������������E�����³�7�H�Q�G�r�Q�F�L�D�V���Q�D���S�H�G�D�J�R�J�L�D���G�D���W�H�R�U�L�D���G�D���P�~�V�L�F�D���H�P���F�X�U�V�R�V���G�H���J�U�D�G�X�D�o�m�R��
�Q�D���$�P�p�U�L�F�D���G�R���1�R�U�W�H� �́����,�Q�����7�H�R�U�L�D���H���D�Q�i�O�L�V�H���P�X�V�L�F�D�O���H�P���S�H�U�V�S�H�F�W�L�Y�D���G�L�G�i�W�L�F�D�����,�O�]�D��
�1�R�J�X�H�L�U�D�����,�O�]�D���H���*�X�L�O�K�H�U�P�H���6�����G�H���%�D�U�U�R�V�����R�U�J���������6�D�O�Y�D�G�R�U�����7�H�0�$��������-������ 

�&�D�U�Y�D�O�K�R�����&�D�U�O�R�V���/�D�P�H�L�U�D�����������������0�X�V�H�6�F�R�U�H�����I�H�U�U�D�P�H�Q�W�D���F�R�J�Q�L�W�L�Y�D���S�D�U�D���D�T�X�L�V�L�o�m�R���H��
�P�R�E�L�O�L�]�D�o�m�R���G�H���F�R�Q�F�H�L�W�R�V���P�X�V�L�F�D�L�V���Q�R�������ž���F�L�F�O�R���G�R���H�Q�V�L�Q�R���E�i�V�L�F�R�����'�L�V�V�H�U�W�D�o�m�R���G�H��
�P�H�V�W�U�D�G�R�����,�Q�V�W�L�W�X�W�R���3�R�O�L�W�p�F�Q�L�F�R���G�H���9�L�D�Q�D���G�R���&�D�V�W�H�O�R�����9�L�D�Q�D���G�R���&�D�V�W�H�O�R�����3�R�U�W�X�J�D�O�� 

�&�K�D�O�O�L�V�����0�L�N�H�����������������³�7�K�H���'�- ���I�D�F�W�R�U�����W�H�D�F�K�L�Q�J���S�H�U�I�R�U�P�D�Q�F�H���D�Q�G���F�R�P�S�R�V�L�W�L�R�Q���I�U�R�P���E�D�F�N��
�W�R���I�U�R�Q�W� �́����,�Q�����0�X�V�L�F���(�G�X�F�D�W�L�R�Q���Z�L�W�K���'�L�J�L�W�D�O���7�H�F�K�Q�R�O�R�J�\�����-�R�K�Q���)�L�Q�Q�H�\���H���3�D�P�H�O�D��
�%�X�U�Q�D�U�G�������H�G���������/�R�Q�G�U�H�V�����&�R�Q�W�L�Q�X�X�P���,�Q�W�H�U�Q�D�W�L�R�Q�D�O���S�X�E�O�L�V�K�L�Q�J���*�U�R�X�S��������-�������� 

�&�R�R�S�H�U�����/�R�X�L�V�H�����������������³�7�K�H���J�H�Q�G�H�U���I�D�F�W�R�U�����W�H�D�F�K�L�Q�J���F�R�P�S�R�V�L�W�L�R�Q���L�Q���P�X�V�L�F���W�H�F�K�Q�R�O�R�J�\��
�O�H�V�V�R�Q�V���W�R���E�R�\�V���D�Q�G���J�L�U�O�V���L�Q���<�H�D�U����� �́����,�Q�����0�X�V�L�F���(�G�X�F�D�W�L�R�Q���Z�L�W�K���'�L�J�L�W�D�O���7�H�F�K�Q�R�O�R�J�\����
�-�R�K�Q���)�L�Q�Q�H�\���H���3�D�P�H�O�D���%�X�U�Q�D�U�G�������H�G���������/�R�Q�G�U�H�V�����&�R�Q�W�L�Q�X�X�P���,�Q�W�H�U�Q�D�W�L�R�Q�D�O���S�X�E�O�L�V�K�L�Q�J��
�*�U�R�X�S��������-�������� 

�)�L�H�O�G�����$�P�E�U�R�V�H�����������������³�1�H�Z���I�R�U�P�V���R�I���F�R�P�S�R�V�L�W�L�R�Q�����D�Q�G���K�R�Z���W�R���H�Q�D�E�O�H���W�K�H�P� �́����,�Q�����0�X�V�L�F��
�(�G�X�F�D�W�L�R�Q���Z�L�W�K���'�L�J�L�W�D�O���7�H�F�K�Q�R�O�R�J�\�����-�R�K�Q���)�L�Q�Q�H�\���H���3�D�P�H�O�D���%�X�U�Q�D�U�G�����H�G���������/�R�Q�G�U�H�V����
�&�R�Q�W�L�Q�X�X�P���,�Q�W�H�U�Q�D�W�L�R�Q�D�O���S�X�E�O�L�V�K�L�Q�J���*�U�R�X�S����������-���������� 

�)�U�L�W�V�F�K�����(�O�R�L�����/�X�F�L�D�Q�R���)�O�R�U�H�V�����(�Y�D�Q�G�U�R���0�L�O�H�W�W�R�����5�R�V�D���0�D�U�L�D���9�L�F�D�U�L�����H���0�D�U�F�H�O�R���3�L�P�H�Q�W�D����
�������������³�6�R�I�W�Z�D�U�H���P�X�V�L�F�D�O���H���V�X�J�H�V�W�}�H�V���G�H���D�S�O�L�F�D�o�m�R���H�P���D�X�O�D�V���G�H���P�~�V�L�F�D� �́����,�Q�����(�Q�V�L�Q�R��
�G�H���P�~�V�L�F�D�����S�U�R�S�R�V�W�D�V���S�D�U�D���S�H�Q�V�D�U���H���D�J�L�U���H�P���V�D�O�D���G�H���D�X�O�D�����R�U�J�D�Q�L�]�D�G�R���S�R�U���/�L�D�Q�H��
�+�H�Q�W�V�F�K�N�H���H���/�X�F�L�D�Q�D���'�H�O���%�H�Q�������R�U�J�������6�m�R���3�D�X�O�R�����0�R�G�H�U�Q�D����������-���������� 

�,�Q�V�W�L�W�X�W�R���)�H�G�H�U�D�O���G�H���(�G�X�F�D�o�m�R�����&�L�r�Q�F�L�D���H���7�H�F�Q�R�O�R�J�L�D���G�R���5�L�R���*�U�D�Q�G�H���G�R���6�X�O����������������
�3�U�R�M�H�W�R���3�H�G�D�J�y�J�L�F�R���G�R���&�X�U�V�R���7�p�F�Q�L�F�R���H�P���,�Q�V�W�U�X�P�H�Q�W�R���0�X�V�L�F�D�O�� 

�.�R�H�O�O�U�H�X�W�W�H�U�����+�D�Q�V���-�R�D�F�K�L�P�����������������+�D�U�P�R�Q�L�D���I�X�Q�F�L�R�Q�D�O�����L�Q�W�U�R�G�X�o�m�R���j���W�H�R�U�L�D���G�D�V���I�X�Q�o�}�H�V��
�K�D�U�P�{�Q�L�F�D�V�������•���H�G�����6�m�R���3�D�X�O�R�����5�L�F�R�U�G�L���G�R���%�U�D�V�L�O�� 

�.�U�•�J�H�U�����6�X�]�D�Q�D���(�V�W�H�U�����5�R�V�H�O�L���G�H���'�H�X�V���/�R�S�H�V�����,�U�H�Q�H���)�L�F�K�H�P�D�Q�����H���/�X�F�L�D�Q�D���'�H�O���%�H�Q����������������
�³�'�R�V���U�H�F�H�L�R�V���j���H�[�S�O�R�U�D�o�m�R���G�D�V���S�R�V�V�L�E�L�O�L�G�D�G�H�V�����I�R�U�P�D�V���G�H���X�V�R���G�H���V�R�I�W�Z�D�U�H���H�G�X�F�D�W�L�Y�R-
�P�X�V�L�F�D�O� �́����,�Q�����(�Q�V�L�Q�R���G�H���P�~�V�L�F�D�����S�U�R�S�R�V�W�D�V���S�D�U�D���S�H�Q�V�D�U���H���D�J�L�U���H�P���V�D�O�D���G�H���D�X�O�D����
�/�L�D�Q�H���+�H�Q�W�V�F�K�N�H���H���/�X�F�L�D�Q�D���'�H�O���%�H�P�����R�U�J���������6�m�R���3�D�X�O�R�����0�R�G�H�U�Q�D����������-���������� 

�0�D�U�Y�L�Q�����(�O�L�]�D�E�H�W�K���:�H�V�W�����������������³�2���4�X�H���(�X���6�H�L���+�R�M�H�����5�H�I�O�H�[�}�H�V���V�R�E�U�H���D���3�H�G�D�J�R�J�L�D���G�D��
�7�H�R�U�L�D���G�D���0�~�V�L�F�D� �́����0�X�V�L�F�D���7�K�H�R�U�L�F�D�������������6�D�O�Y�D�G�R�U�����7�H�0�$������-�������� 

�3�H�Q�Q�D�����0�D�X�U�D�����������������0�~�V�L�F�D���V�����H���V�H�X���(�Q�V�L�Q�R���������•���H�G�����3�R�U�W�R���$�O�H�J�U�H�����6�X�O�L�Q�D���� 
�7�K�L�R�O�O�H�Q�W�����0�L�F�K�H�O�����������������0�H�W�R�G�R�O�R�J�L�D���G�D���S�H�V�T�X�L�V�D-�D�o�m�R�����6�m�R���3�D�X�O�R�����&�R�U�W�H�]�� 



II I Encontro da Associa•‹o Brasileira de Teoria e An‡lise Musical, 2018, Jo‹o Pessoa, UFPB!

!
!

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
AUTORES 



II I Encontro da Associa•‹o Brasileira de Teoria e An‡lise Musical, 2018, Jo‹o Pessoa, UFPB!

! 131 

BREVES APRESENTA‚ÍES   

 
Achille Picchi Ž Doutor pela UNICAMP/SP, Mestre em Educa•‹o pela Universidade de 
S‹o Paulo (1996), Bacharel em Piano pelo Centro Universit‡rio das Faculdades 
Metropolitanas Unidas (1973), Bacharel em Letras (Portugu•s/Ingl•s) pela Organiza•‹o 
Santamarense de Educa•‹o e Cultura (1973) e Licenciado em Educa•‹o Art’stica pelo 
Centro Universit‡rio das Faculdades Metropolitanas Unidas (1973). Atualmente Ž 
professor Assistente Doutor do Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista. 
Tem grande experi•ncia profissional como professor universit‡rio nas ‡reas de 
composi•‹o, hist—ria da mœsica, teoria e an‡lise musical. Pianista de carreira nacional e 
internacional, tambŽm Ž regente, compositor e music—logo. 
 
Alfredo Ribeiro Ž Bacharel, Mestre e doutorando em Mœsica (contrabaixo) pela Universidade 
Federal de Minas Gerais. Como contrabaixista, participou de masterclasses com importantes 
nomes do instrumento como Diana Gannet, Mark Morton, Volkan Ohon e Frank Proto. Estreou 
internacionalmente obras e arranjos de compositores como o Professor Doutor Fausto BorŽm e 
do compositor portugu•s Jo‹o Pedro de Oliveira. Como compositor, recebeu em 2014 men•‹o 
honrosa em uma das mais importantes competi•›es de composi•›es eletroacœsticas do mundo 
(Musicanova Competition) que Ž realizada na cidade de Praga, Repœblica Checa e em 2015, 
estreou internacionalmente uma de suas obras na principal conven•‹o de contrabaixistas do 
mundo, Conven•‹o da ISB - International Society of Bassists na cidade de Fort Collins, 
Colorado, EUA. Como pesquisador, tem inœmeros artigos publicados nos principais congressos 
de pesquisa em mœsica do Brasil e em 2015, recebeu men•‹o honrosa na Paper Competition da 
conven•‹o da ISB - International Society of Bassists. 
 
Carlos Aleixo dos Reis Ž Professor Associado de viola da Universidade Federal de 
Minas Gerais. Doutor em Artes Musicais (Performance/Viola, USA), foi chefe de naipe 
das violas da Orquestra de C‰mara MUSICOOP (1995 a 2003).  Como solista j‡ esteve 
ˆ frente da Orquestra da Escola de Musica da UFMG, Fairfax Simphony Orchestra 
(USA), Orquestra de C‰mara SesiMinas/Musicoop, Orquestra de C‰mara BDMG, 
Orquestra Sinf™nica do Estado de Minas Gerais e Orquestra Sinf™nica Nacional do 
Teatro Claudio Santoro/Bras’lia. Entre os anos de 2004 e 2006, atuou como spalla do 
naipe de violas na Loudon Symphony Orchestra, USA. Lecionou como professor 
adjunto de viola na Shenandoah University, USA e professor de cordas na Loudon 
County Public School (2003 a 2006). Nos anos de 2013 a 2016,  foi convidado a 
participar do International Viola Congress e Primorose Competition na cidade de Los 
Angeles   e em Cremona/Italia. Como regente e solista, realizou e organizou a 1.» Turn• 
Americana da Orquestra Jovem Gerais (NY,Pensilvania, Yale University, 
Washington/DC e Chicago). Tem atuado como professor de viola em festivais no 
Brasil, apresentando master classes e palestras em performance do instrumento.  Em 
sua forma•‹o, reconhece importantes professores: Jose Maria Flor•ncio, Alberto 
Pinchas Jaffe, Marco Ant™nio Lavigne, Kenneth Sarch, Tibor Vaghy, Csaba Ederlyi, 
Paul Cortese e Doris Lederer. Participou de cursos com Karen Tuttle, Kim Kaskashian, 
Jefrey Irvine e Jersy Kosmala. 
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Cleisson de Castro Melo Ž professor da UFCG. Mais conhecido como Son Melo, Ž 
Doutor em Composi•‹o pela Universidade Federal da Bahia, com per’odo sandu’che 
(PDSE-CAPES) na Universidade de Helsinki. Est‡ ligado aos grupos de pesquisa 
PAMVILLA, sob coordena•‹o do Prof. Paulo de Tarso Salles; Semiotics of Cultural 
Heritage sob coordena•‹o do Prof. Eero Tarasti; e NEMUS (Nœcleo de Estudos 
Musicais) sob coordena•‹o do Prof. Pablo Sotuyo Blanco. Membro do ISI (International 
Semiotics Institute), IASS-AIS (International Association for Semiotic Studies) e do 
Musical Signification (ICMS). TambŽm est‡ contribuindo com a Academy of Cultural 
Heritage (ACU) dirigida pelo Prof. Eero Tarasti. Tem experi•ncia na ‡rea de Artes com 
•nfase em Composi•‹o Musical, An‡lise Musical, Semi—tica da Mœsica e Produ•‹o 
Musical. Algumas de suas obras j‡ foram executadas pelo OSUFBA e grupos de 
c‰mara. Contrabaixista, arranjador e produtor musical, atua no cen‡rio musical 
profissionalmente desde 1993, contabilizando mais de 40 CD's neste percurso. J‡ 
acompanhou artista como Alexandre Le‹o, Jurandir Santana (Espanha), Jeff Decker 
(USA), Ivan Houl, Don Lula Nascimento e Avant Garden Jazz Band, Inter-Jazz, AndrŽ 
Bernard, Manuela Rodrigues, dentre tantos outros, pelo Brasil e exterior. Tem larga 
experi•ncia em estœdio e grava•‹o, com conhecimentos sobre sistemas anal—gicos e 
digitais de grava•‹o, edi•›es e prŽ/p—s produ•‹o. 
 
DemŽtrius Alexandre da Silva Souza Ž violonista, compositor e professor licenciado 
em Mœsica pela UFMS. Durante a gradua•‹o desenvolveu projetos de inicia•‹o 
cient’fica objetivando a rela•‹o entre performance e an‡lise musical e a 
intertextualidade na composi•‹o musical (tema de seu trabalho de conclus‹o de curso).  
Foi monitor das disciplinas Harmonia e An‡lise musical. Como solista e camerista, atua 
em concertos na capital e interior do Mato Grosso do Sul. 
 
Edson Queiroz de Andrade foi aluno de violino de M‡rio Vieira, JosŽ Mattos, Maria 
Durek e Paulo Bosisio.  ƒ Mestre em Artes e Doutor em Mœsica (Pedagogia e 
Performance do Violino) pela Universidade de Iowa (EUA), sob a orienta•‹o de 
Leopold La Fosse. ƒ Professor Titular da Universidade Federal de Minas Gerais e 
participa regularmente como professor e violinista em cursos e festivais e mœsica pelo 
Brasil. Tem atuado tambŽm como solista e spalla convidado de orquestras como a 
Orquestra de C‰mara Opus, a Orquestra Sinf™nica de Minas Gerais, a Orquestra de 
C‰mara Sesiminas, a Orquestra de Cordas do IV Gramado In Concert, e a Orquestra de 
Cordas d 6.¼ Festival de Maio.  Integra, ainda, o duo violino/piano com sua esposa, a 
pianista ValŽria Gazire. 
 
Fl‡vio Fernandes de Lima Ž professor do Instituto Federal de Pernambuco, professor 
aposentado pelo Conservat—rio Pernambucano de Mœsica, ex-mœsico da Orquestra 
Sinf™nica do Recife. Bacharel em Mœsica (UFPB), Licenciado em Mœsica (UFPE), P—s 
Graduado em Coordena•‹o Pedag—gica (UNICAP), Mestre e Doutorando em 
Composi•‹o Musical (PPGM-UFPB). 
 
Italan Carneiro Bezerra Ž professor e coordenador do curso de Instrumento do 
Instituto Federal da Para’ba - IFPB, Campus Jo‹o Pessoa. ƒ Doutor em Mœsica na 
sub‡rea de Educa•‹o Musical pelo Programa de P—s-Gradua•‹o em Mœsica da 
Universidade Federal da Para’ba Ð UFPB, Especialista em Educa•‹o a Dist‰ncia pelo 
SENAC-PB e em Supervis‹o e Orienta•‹o Educacional pelo Centro Integrado de 
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Tecnologia e Pesquisa - CINTEP. Bacharel (com L‡urea Acad•mica) em Percuss‹o 
Erudita pela Universidade Federal da Para’ba e Licenciado em Bateria pela 
Universidade Federal da Para’ba, tambŽm Ž Licenciado em Pedagogia pela 
Universidade Estadual Vale do Acaraœ. Atua ainda como mœsico instrumentista no 
cen‡rio musical paraibano. 
 
Iully Araœjo Benassi cursa atualmente a Gradua•‹o em Mœsica (Bacharelado) com 
habilita•‹o em Instrumento na Universidade de S‹o Paulo. 
 
Jo‹o Svidzinski Ž compositor, pesquisador e intŽrprete de mœsica eletroacœstica. 
Bacharel em contrabaixo pela Universidade de S‹o Paulo em 2011, Svidzinski Ž Doutor 
em composi•‹o e inform‡tica musical pelo CICM - Centre de recherche informatique et 
crŽation musicale - em Paris. Sua ‡rea de pesquisa Ž essencialmente o repert—rio musical 
digital, especialmente de obras eletroacœsticas e mistas com uso da inform‡tica. 
Atualmente Ž organizador dos projetos cient’ficos da MSH PN - Maison des Sciences de 
l'Homme Paris Nord - que enquadram a temporada atual de concertos do CICM. 
Svidzinski Ž professor pesquisador colaborador de composi•‹o eletroacœstica e 
inform‡tica musical na Universidade de Paris 8. 
 
JosŽ Orlando Alves Ž Bacharel e Mestre em Composi•‹o pela UFRJ e Doutor em 
Mœsica Ð Processos Criativos Ð pela UNICAMP (2005). Professor Associado de 
Composi•‹o Musical da UFPB. Faz parte do Grupo Prelœdio 21. Premiado em 1.¼ lugar 
no ÒPrimeiro Concurso FUNARTE de Composi•‹oÓ (2001). Recebeu Men•‹o Honrosa 
no ÒConcurso Nacional de Composi•‹o Camargo GuarnieriÓ, promovido pela Orquestra 
Sinf™nica da USP. Em 2014 foi premiado no ÒConcurso Funarte de Composi•›es 
Cl‡ssicasÓ com a obra Concerto Grosso, estreada na Bienal da Mœsica Brasileira em 
2015. Publicou em diversas revistas (Mœsica Hodie, Opus, Debates, Claves) e em 
diversos anais dos congressos da ANPPOM. 
 
Lourival Louren•o Jœnior Ž mestrando em mœsica na ‡rea de Teoria e An‡lise, sob a 
orienta•‹o do Prof. Dr. Achille Guido Picchi, no Programa de P—s-Gradua•‹o em 
Mœsica da UNESP. ƒ Bacharel em viol‹o pela UNESP (orienta•‹o da Prfa. Dra. Gisela 
Gomes Pupo Nogueira) e formado em viol‹o pelo Conservat—rio de Tatui. 
 
Maria AmŽlia Beninc‡ de Farias Ž Bacharel em Mœsica (Piano) pela UFRGS e Mestre 
em Mœsica (Educa•‹o Musical) pela mesma universidade. ƒ docente EBTT com 
dedica•‹o exclusiva do IFRS - Campus Porto Alegre. 
 
Paula Cordeiro Ž Bacharel em violino (UFMG), mestre em Mœsica (Performance 
Musical, UFMG) e doutoranda em mœsica, com bolsa da Capes (Performance Musical, 
UFMG). Em 2012 foi selecionada para o Jovem Mœsico BDMG. Participou como 
violinista convidada da Orquestra de C‰mara Sesiminas, Orquestra Sinf™nica de Minas 
Gerais, Orquestra de C‰mara de Ouro Branco e Orquestra de C‰mara Opus. Participou 
de festivais de mœsica no Brasil e exterior. Foi selecionada para participar, como 
bolsista, da Academia Internacional Helmuth Rilling (Chile) em abril de 2014, tocando 
em concertos nas cidades de Frutillar, Temuco e Santiago do Chile. Em janeiro de 2015, 
tambŽm como bolsista, participou da Orquestra Academia Internacional Teatro del Lago 
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(Chile), apresentando ÒO P‡ssaro de FogoÓ de Stravinsky com reg•ncia de Mischa 
Santora em Frutillar e Santiago do Chile. 
 
Robison Poreli Moura Bueno Ž professor, regente e pianista. ƒ graduado em Direito e 
em Mœsica. ƒ mestre em musicologia e, atualmente, doutorando pela USP, sob a 
orienta•‹o de Rodolfo Coelho de Souza. Em Londrina-PR, trabalhou como pianista, 
com mœsica solo, mœsica de c‰mara e mœsica coral. TambŽm deu aulas em colŽgios, 
conservat—rios e escolas livres. Entre 2012 e 2014 foi diretor da Escola Municipal Livre 
de Mœsica de Aruj‡-SP e Professor I na Escola TŽcnica Estadual de Artes de S‹o Paulo 
(ETEC de Artes). Atualmente, Ž professor de Artes/Mœsica no Instituto Federal de S‹o 
Paulo, campus S‹o Paulo. 
 
Rodolfo Coelho de Souza Ž Mestre em Musicologia pela Escola de Comunica•›es e 
Artes da USP e Doutor em Composi•‹o pela University of Texas at Austin, onde 
tambŽm realizou est‡gio de p—s-doutorado sob a orienta•‹o de Elliot Antokoletz e 
Russell Pinkston. Professor Titular do Departamento de Mœsica da Universidade de S‹o 
Paulo em Ribeir‹o Preto, atua nas ‡reas de Musicologia anal’tica, Composi•‹o e 
Tecnologia da mœsica, pesquisando sobre a mœsica brasileira do romantismo e 
modernismo, teorias anal’ticas da mœsica atonal e composi•‹o auxiliada por 
computadores. ƒ o Editor do peri—dico eletr™nico da TeMA, ÒMusica TheoricaÓ. 
 
Suelena de Araujo Borges Horn Ž Mestre em Mœsica - Educa•‹o Musical pela UFPB 
(2016), Especialista em Artes e Educa•‹o F’sica na Educa•‹o B‡sica pela 
FACED/UFRGS (2008) e Licenciada em Mœsica pela UFRGS (2005). Docente do 
Ensino B‡sico, TŽcnico e Tecnol—gico do IFRS-Campus Porto Alegre, leciona 
Percep•‹o Musical, Teoria Musical e Teclado no Curso TŽcnico de Instrumento, 
atuando tambŽm no programa de extens‹o ÒProjeto PrelœdioÓ, nas disciplinas Teclado e 
Laborat—rio Musical e na Orquestra Infantil. 
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RELATîRIO DE GRUPO DE TRABLHO  
 
A FORMA‚ÌO ACADæMICA EM TEORIA E ANçLISE  DA 
MòSICA  
 
Em sua programa•‹o, o III Encontro da TeMA incluiu uma reuni‹o de ÒGrupo de 
TrabalhoÓ para discutir, especificamente, ÒA Forma•‹o Acad•mica em Teoria e An‡lise 
MusicalÓ. Esta reuni‹o deveria tambŽm estimular a forma•‹o de um Grupo de Estudos 
da Associa•‹o dedicado ao ÒEnsino de Teoria e An‡lise da MœsicaÓ. Realizada ˆs 8:30 
horas do dia 4 de outubro de 2018, sendo coordenada pelas professoras Carole 
Gubernikoff (UNIRIO) e Maria Lœcia Pascoal (UNICAMP), a reuni‹o contou com as 
seguintes presen•as: DemŽtrius Alexandre da Silva Souza; Ilza Maria Costa Nogueira 
(UFPB); Italan C. Bezerra (IFPB); Jo‹o Svidzinsky (CICM/MUSIDANSE-Fran•a); 
Jorge Antunes (UnB); JosŽ Orlando Alves (UFPB); JosŽ Pedro Guimar‹es Porto 
(UFPB); Lu‹ N—brega de Brito (UFPB); Marc’lio Onofre (UFPB); Marcos CŽlio Filho 
(UFCG); Marcos Nogueira (UFRJ); Maria Alice Volpe (UFRJ); Maria AmŽlia Beninc‡ 
de Farias (IFRS); Maryson JosŽ Siqueira Borges (UFPB); Ricardo M. Bordini (UFMA); 
Robison P. M. Bueno (USP); Rodolfo N. Coelho de Souza (USP); Suelena de Araœjo 
Borges Horn (IFRS); ValŽrio Fiel da Costa (UFPB).   

Professores e alunos participantes relataram suas experi•ncias, fizeram cr’ticas e 
sugest›es, levantando, inicialmente, quest›es abrangentes em rela•‹o ao funcionamento 
atual dos cursos Gradua•‹o e P—s-Gradua•‹o em Mœsica, nas modalidades Licenciatura 
e Bacharelado, e dos cursos tŽcnicos dos Institutos Federais. 

1.  Considera•›es 

A reuni‹o iniciou por considera•›es gerais, colocadas espontaneamente pelos 
participantes, que n‹o disseram respeito estritamente ao ensino te—rico, mas ao escopo 
dos cursos de mœsica de uma forma generalizada. Por exemplo, questionou-se: o que 
leva o aluno a estudar mœsica hoje? Estariam os cursos atentos ˆs culturas locais? 
Estariam preocupados com a sua funcionalidade na comunidade onde se inserem? 
Diante das pr‡ticas culturais brasileiras muito distintas, que repert—rios deve-se abordar? 
Onde inserir a mœsica popular, em aulas com profissionais do g•nero? Em cursos 
espec’ficos?  

Especificamente, que podem se resumir e direcionar aos seguintes t—picos: 

1.1  Gradua•‹o /P—s-Gradua•‹o  

Considerando o alunado, h‡ diferentes dos tipos de estudantes que frequentam as 
disciplinas de Mœsica. H‡ os que pretendem se tornar profissionais da ‡rea e os que n‹o 
t•m esta finalidade. E dentre os primeiros, h‡ aqueles cujo interesse espec’fico Ž 
somente a mœsica popular, negligenciando o conhecimento pelos demais g•neros; e os 
que t•m interesse em conhecer e praticar os distintos g•neros de mœsica, de diferentes 
culturas, estŽticas e Žpocas hist—ricas. 

Quanto ˆ voca•‹o da Gradua•‹o, considerou-se que deve ser a Ôforma•‹o 
profissionalÕ; no entanto observa-se que os cursos est‹o hoje mais voltados ao preparo ˆ 
p—s-gradua•‹o e ̂  pesquisa, n‹o chegando a desenvolverem-se de forma aplicada, onde 
a teoria deveria voltar-se ao conhecimento do repert—rio enquanto produ•‹o 
composicional, culturalmente e historicamente localizada. 
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Com respeito  ̂ideia da forma•‹o acad•mica em Teoria e An‡lise da Mœsica, surge o 
questionamento: deveria estar na gradua•‹o ou na p—s-gradua•‹o? Para que finalidades 
este profissional estaria sendo formado? Onde colocar o profissional de forma•‹o 
especializada em Teoria e An‡lise da Mœsica? Finalmente, considerou-se que a 
forma•‹o acad•mica em Teoria e An‡lise da Mœsica requer a constru•‹o de uma s—lida 
base musical, o que poder‡ ser definido pelos programas de cursos (O que se entende 
por base musical? Que conhecimentos seriam necess‡rios?). 

Considerando a quest‹o do mercado de trabalho, questiona-se se a universidade 
precisa ficar ÒrefŽmÓ do mercado? 

1.2.   Licenciatura em Mœsica 

Em geral, os cursos de Licenciatura s‹o densos, com grande nœmero de oficinas, 
voltados para a Educa•‹o Musical (leia-se ÒInicia•‹oÓ); n‹o visam ˆ forma•‹o musical 
mais geral dos alunos, e estes sentem a necessidade de uma reforma nos curr’culos. 
Atualmente, o curso n‹o possui um perfil definido. Sugeriu-se que o aluno somente 
curse a Licenciatura ap—s o Bacharelado, pois a Licenciatura n‹o pode ser considerada 
(como tem sido) um ÒBacharelado de segunda classeÓ.  Diante disso, Ž poss’vel propor 
cursos de Teoria e An‡lise da Mœsica? Considera-se que sim, a depender de uma base 
s—lida. 

1.3.   Curso tŽcnico profissionalizante em Mœsica 

Considera-se que o foco do ensino da Teoria e An‡lise da Mœsica (considerada do ponto 
de vista dos distintos sistemas composicionais) deve encontrar-se na Gradua•‹o. 
Entretanto, professores do segmento relatam que existe motiva•‹o dos alunos para as 
aulas de teoria. O que deveria ser a forma•‹o te—rica nos cursos tŽcnicos 
profissionalizantes Ž uma quest‹o a ser ainda discutida pelo Grupo de Estudos. 

2.   Problemas e poss’veis solu•›es 

2.1  A Òavers‹oÓ do alunado pela Teoria. 
Considera-se que o problema reside principalmente no fato de os conceitos serem 
apresentados isoladamente, desconexos com a verifica•‹o no repert—rio. Ou seja, a 
teoria da Mœsica Ž apresentada com uma finalidade em si mesma, n‹o sendo mostrada 
sua aplica•‹o pr‡tica. 

2.2  O desnivelamento do preparo te—rico nas diferentes modalidades da 
gradua•‹o  

Uma poss’vel solu•‹o apontada para o nivelamento de informa•‹o e experi•ncia na 
forma•‹o te—rica oferecida para as diferentes modalidades da gradua•‹o em Mœsica foi 
a cria•‹o de um Nœcleo Comum, que inserisse a Teoria e An‡lise da Mœsica para todas 
as modalidades (Bacharelado e Licenciatura). Sugeriu-se tambŽm a avalia•‹o do perfil 
do aluno que entra e das provas de sele•‹o, para se pensar como devem funcionar os 
cursos de mœsica nas universidades brasileiras. 
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2.3  O material did‡tico e a intera•‹o profissional nos cursos tŽcnicos 

Professores dos cursos tŽcnicos profissionalizantes apontam a urg•ncia da produ•‹o de 
material did‡tico; observam ainda a necessidade de di‡logo constante entre os 
professores do segmento e com a sub‡rea de Educa•‹o Musical. 

Quanto ao material did‡tico, foi defendida a ideia de haver um livro de Teoria b‡sica 
e ainda uma Antologia com obras representativas para pr‡tica e conhecimento de 
repert—rio nas aulas te—ricas.  

3. Conclus‹o 

Apesar de ter sido a reuni‹o um mero in’cio de levantamento dos problemas relativos ˆ 
situa•‹o atual do ensino acad•mico de teoria da mœsica em diferentes perspectivas, os 
participantes concordaram que a discuss‹o constituiu uma oportunidade para se debater 
o assunto em um n’vel amplo e atravŽs de experi•ncias diversificadas, um est’mulo para 
se aprofundar as quest›es apresentadas. 

Entre os pontos principais do debate, salientaram-se como necessidades: o foco dos 
cursos; a produ•‹o de bibliografia e atŽ antologias de partituras; a pr‡tica ao lado da 
teoria; e a adapta•‹o dos curr’culos ˆs culturas locais. 

Considerou-se, finalmente, a necessidade de que esses pontos ainda sejam muito 
trabalhados no Grupo de Estudos espec’fico da TeMA, para se chegar a um resultado 
que contribua para a consolida•‹o da forma•‹o acad•mica em Teoria e An‡lise da 
Mœsica no Brasil.  
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PARTICIPANTES   

 
 
 
01 - Alex Pochat (OCA-BA) 

02 - Alfredo Ribeiro Silva (UFMG) 

03 - Bibiana Maria Bragagnolo (UFPB) 

04 - Carole Gubernikoff (UNIRIO) 

05 - Catarina Domenici (UFRGS) 

06 - Cleisson Melo (UFCG) 

07 - Cristina Capparelli Gerling (UFRGS) 

08 - DemŽtrius Alexandre da Silva Souza (UFMS) 

09 - Didier Guigue (UFPB) 

10 - Fernando Iazzetta (USP) 

11 - Fl‡vio Fernandes de Lima (UFPB) 

12 - Ilza Nogueira (UFPB) 

13 - Italan Carneiro Bezerra (IFPB) 

14 - Iully Araœjo Benassi (USP) 

15 - Jo‹o Svidzinski (CICM-Fr.). 

16 - JosŽ Orlando Alves (UFPB) 

17 - Jorge de Freitas Antunes (UnB/ABM) 

18 - Lourival Louren•o Jr. (UNESP) 

19 - Marc’lio Onofre (UFPB) 

20 - Marcos Nogueira (UFRJ) 

21 - Maria Alice Volpe (UFRJ) 

22 - Maria AmŽlia Beninc‡ de Farias (IFRS) 

23 - Maria Lœcia Pascoal (UNICAMP) 

24 - Maura Penna (UFPB) 

25 - Paula Cordeiro (UFMG) 

26 - Rainer Patriota (UFPB) 

27 - Ricardo Mazzini Bordini (UFMA) 

28 - Robison Poreli Moura Bueno (IFSP) 

29 - Rodolfo Coelho de Souza (USP) 

30 - Suelena de Araœjo Borges Horn (IFRS) 

31 - ValŽrio Fiel da Costa (UFPB) 
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PROGRAMA  

2018 3 Outubro (4.ª feira) 4 Outubro (5.ª feira) 5 Outubro (6.ª feira) 

08:30h  

 

CREDENCIAMENTO  

GRUPO DE TRABALHO  

A Formação acadêmica em Teoria da 
Música 

Coordenadoras: C. Gubernikoff (UNIRIO) 
                          M. L. Pascoal (UNICAMP) 

SEÇÃO DE COMUNICAÇÕES  C 

Perspectivas tecnológicas em teoria e 
análise musical 

Coordenador: R. Coelho de Souza (USP) 
Expositores: Bibiana Bragagnolo - Didier 
Guigue (UFPB); Paula Cordeiro - Carlos 
Aleixo dos Reis - Edson Queiroz de Andrade 
(UFMG); João Svidzinski (CICM - FR). 
 

 

ABERTURA (09:15h) 

10:00h INTERVALO INTERVALO INTERVALO 

10:30h CONFERÊNCIA  

Intuição e Análise ou 
Analisando análises ou 
Quem procura, acha  

Jorge Antunes 

(UnB - ABM) 

RELATO  

Recepção e Disseminação de Teorias da 
Europa Central no Brasil: Riemann, 

Schenker e Schoenberg 

Ilza Nogueira 

(UFPB - ABM) 

CONFERÊNCIA  

Dimensões da produção imaginativa 
musical: movimentos, formas e intenções 

Marcos Vinício Nogueira 

(UFRJ) 

12:00h ALMOÇO ALMOÇO ALMOÇO 

13:45h Sala Radegundis Feitosa 

MOMENTO MUSICAL  

Paisagens sonoras de Bellagio: uma 
escuta brasileira 

Quarteto de cordas: M. Vasconcelos, D. 
Firmino, D. Espinoza, L. Y. Campos 

Sala Radegundis Feitosa 

MOMENTO MUSICAL  

Teclado verde-amarelo 

José Henrique Martins 

Sala Radegundis Feitosa 

MOMENTO MUSICAL  

Uma flauta, um piano, um encontro à 
brasileira 

Duo Perazzo-Coelho 

14:30h DEBATE 

O Futuro da Teoria da música na 
educação formal 

Debatedora: Maura Penna (UFPB) 
Expositores: Carole Gubernikoff 

(UNIRIO); Fernando Iazzetta (USP); 
Rainer Patriota (UFPB). 

REUNIÃO - ASSEMBLEIA GERAL  

(Eleição de Diretoria) 

DEBATE 

Interdisciplinaridades nos processos criativos 
da Música 

Debatedora: Maria Alice Volpe (UFRJ) 
Expositores: Catarina Domenici (UFRGS); 
Marcos Nogueira (UFRJ); Valério Fiel da 
Costa (UFPB). 

16:00h INTERVALO INTERVALO INTERVALO 

16:30h SEÇÃO DE COMUNICAÇÕES  A 

Perspectivas interdisciplinares em teoria 
e análise musical 

Coordenador: C. C. Gerling (UFRGS) 

Expositores: Demétrius A. da Silva 
Souza (UFMS); Italan Bezerra (IFPB); 
Lourival Lourenço Jr. - Achille Picchi 
(UNESP); Robison Poreli M. Bueno 
(IFSP). 

SEÇÃO DE COMUNICAÇÕES B 

Perspectivas sistemáticas em teoria e 
análise musical 

Coordenador: D. Guigue (UFPB)  
Expositores: Alfredo Ribeiro Silva 
(UFMG); Flávio Fernandes de Lima - José 
Orlando Alves (UFPB); Iully B. Araújo - 
Rodolfo Coelho de Souza (USP); Ricardo 
M. Bordini (UFMA). 

SEÇÃO DE COMUNICAÇÕES D 

Perspectivas cognitivas em teoria e análise 
musical 

Coordenador: M. L. Pascoal (UNICAMP) 
Expositores: Cleisson de Castro Melo 
(UFCG); Maria Amélia Benincá de 
Farias (IFRS); Suelena de Araújo B. Horn 
(IFRS). 

19:00h Sala Radegundis Feitosa 

CONCERTO DE CÂMERA  

Música Contemporânea da Paraíba 

 Grupo Iamaká 

Sala Radegundis Feitosa 

RECITAL  

O piano canta e dança este imenso Brasil 

Cristina Capparelli Gerling  

Sala Radegundis Feitosa 

CONCERTO SINFÔNICO (20:00h) 
   Série Augusto dos Anjos 

OSUFPB, Thiago Santos - regente 
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