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RESUMO

Este trabalho apresenta os resultados de uma pesquisa desenvolvida no dmbito do
Programa de Pds-Graduacdo Criatividade e Inovacao em Metodologias de Ensino
Superior da Universidade Federal do Pard (UFPA) voltada ao desenvolvimento e
avaliacdo de um roteiro de integracdo de competéncias que favoreca o processo de
ensino-aprendizagem da Notacdo Musical Digital (NMD) por professores de Musica no
Ensino Superior. Para isso, acionamos a nossa experiéncia como docentes do Curso de
Bacharelado em Musica do Instituto Estadual Carlos Gomes (IECG), que se configurou
como o lécus da pesquisa. O Processo Educacional (PE) resultante da pesquisa foi
intitulado “CONTRAPONTANDO”, e consiste de uma proposta de percurso de ensino-
aprendizagem disponibilizado no formato digital, que sistematiza um processo de
integracdo de competéncias digitais e musicais, com base na aproximacdo de
niveis/camadas previamente definidos por frameworks (CARRETERO GOMEZ, 2017;
REDECKER, 2018) e teorias musicais, como a de Swanwick (1994, 1999, 2003, 2014,
2021). A construcdo desta pesquisa se deu em seis fases. Na primeira, nos dedicamos a
caracterizacdo do lécus de nossa atuacdo profissional, a partir do qual foi possivel
entender a estrutura do IECG, do curso de Bacharelado e do papel das disciplinas de
Editoracdo Musical dentro deste curso. A segunda fase foi dedicada ao mapeamento e a
andlise de seis programas de editoracao de partituras, identificando diferengas e
semelhancas entre eles. A terceira fase consistiu de sondagem de informagdes sobre a
posse e o uso de tecnologias entre discentes do IECG, alcangando uma amostra de 30%
do corpo discente da instituicdo. A quarta fase foi de conceituacdo e discussdo das
premissas do que entendemos por NMD. Na quinta fase, realizamos a avaliagdo do
conteudo da primeira versdo do Processo Educacional (PE). As sugestoes,
recomendacdes e comentdrios recebidos dos quatro avaliadores possibilitaram
melhorias significativas no PE, além de melhor compreensdo sobre a pertinéncia de sua
proposicao. A sexta e ultima fase, assim, foi dedicada a concepc¢ao e ao desenvolvimento
da versdo final do PE, envolvendo um profissional de design e de revisao de texto.
Dentre os resultados e contribui¢cdes desta pesquisa, destacamos que a construcdo do
roteiro possibilitard aos docentes a ampliacdo dos conhecimentos de seus alunos
musicistas, auxiliando no estudo de outras disciplinas e potencializando a autonomia de
aprendizado através da tecnologia. Acreditamos que o desenvolvimento deste PE ja
agrega tanto a comunidade do IECG como a qualquer outro docente que tenha interesse
em fomentar o desenvolvimento da Notacao Musical Digital.

Palavras-chave: Ensino-aprendizagem; Roteiro; Competéncias digitais; Educacado
musical; Ensino Superior.



ABSTRACT

This work presents the results of research carried out within the scope of the
Postgraduate Program in Creativity and Innovation in Higher Education Methodologies
at the Federal University of Para (UFPA) aimed at the development and evaluation of an
integration roadmap to enhance the teaching-learning process of Digital Musical
Notation (DMN) for Music teachers in higher education. For this, we activated our
experience as teachers of the Bachelor's Degree in Music at the Carlos Gomes State
Institute (IECG), which was configured as the locus of the research. The resulting
Educational Process (EP) from the research was titled "COUNTERPOINTING", and
consists of a proposed teaching-learning journey made available in digital format, which
systematizes a process of integrating digital and musical skills, based on the
approximation of levels/layers previously defined by frameworks (CARRETERO GOMEZ,
2017; REDECKER, 2018) and musical theories, such as Swanwick's (1994, 1999, 2003,
2014, 2021). The construction of this research took place in six phases. In the first, we
focused on characterizing the locus of our professional activity, from which it was
possible to understand the structure of the IECG, the Bachelor's course, and the role of
the Music Publishing disciplines within this course. The second phase was dedicated to
mapping and analyzing six score editing programs, identifying differences and
similarities between them. The third phase consisted of surveying information about the
ownership and use of technologies among IECG students, reaching a sample of 30% of
the student body of the institution. The fourth phase was for conceptualizing and
discussing the premises of what we understand as DMN. In the fifth phase, we evaluated
the content of the first version of the Educational Process (EP). The suggestions,
recommendations, and comments received from the four evaluators allowed significant
improvements to the EP, as well as a better understanding of the relevance of its
proposition. The sixth and final phase, therefore, was dedicated to the conception and
development of the final version of the EP, involving a design professional and text
review. Among the results and contributions of this research, we highlight that the
construction of the roadmap will enable teachers to expand the knowledge of their
musician students, assisting in the study of other subjects and enhancing learning
autonomy through technology. We believe that the development of this EP already
benefits both the IECG community and any other teacher who is interested in promoting
the development of Digital Musical Notation.

Keywords: Teaching-learning; Roadmap/Script; Digital competencies; Music

education; Higher education.
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INTRODUCAO

O trabalho aqui apresentado propde uma acdo formativa voltada ao
desenvolvimento de competéncias digitais e musicais dos alunos dos cursos de nivel
superior em Musica, especificamente voltadas a uma nova forma de existir de um dos
elementos que se mostraram centrais no suporte ao ato de fazer musica, que é a Notagdo
Musical Digital (NMD).

Entendemos a notagdo como a escrita de uma linguagem simbdlical, multimodal,
composta de elementos textuais e ndo-textuais, e baseada no dominio prévio dos
codigos musicais, que representam todas as caracteristicas fisioldgicas do som?, bem
como dos sinais que determinam, em algum nivel, a expressividade que deve ser
empregada pelo intérprete. Atualmente, esse tipo de escrita se processa através de
softwares especificos, que, por sua vez, sao detentores de niveis variados de
complexidade e de recursos possiveis.

Entendemos que a relevancia desta pesquisa se encontra no fato de que esta
sistematiza um fazer educacional ja iniciado ao longo de nossa trajetoria profissional
como docentes do Instituto Estadual Carlos Gomes (IECG), localizado em Belém, capital
do estado do Para. Mas para falar da docéncia, antes precisamos falar de musica.

A nossa vida na musica comegou por acaso. Desde as nossas primeiras
lembrangas sempre havia um radio ligado em casa, ou uma pessoa préxima a cantar. O
contato com o consumo de musica sempre foi percebido, mas até nossa adolescéncia era
somente uma pratica de rotina. Por volta dos 15 anos, levados pela influéncia de amigos,
iniciamos o aprendizado informal da pratica de violdo, mas logo em seguida passamos
para o contrabaixo elétrico.

Esses estudos nos levaram a participar, aos 17 anos de idade, de um projeto de

cunho social e que praticava o ensino nao-formal de musica, o Vale Musica Belém. Nesse

! Partimos do entendimento de Chauf (2002), de que “a linguagem simbodlica oferece sinteses
imediatas, enquanto a linguagem conceitual procede por desconstrucdo analitica...a linguagem
simbdlica nos leva para dentro dela, arrasta-nos para o seu interior pela for¢a de seu sentido, de suas
evocacdes, de sua beleza, de seu apelo emotivo e afetivo; a linguagem conceitual busca convencer-nos
e persuadir-nos por meio de argumentos, raciocinios e provas. (...) a linguagem simbélica nos da a
conhecer o0 mundo criando um outro. (..) a linguagem conceitual busca dizer o nosso mundo,
decifrando seu sentido, ultrapassando suas aparéncias e seus acidentes. (..) a linguagem cria,
interpreta e decifra significa¢cdes, podendo fazé-lo miticamente ou logicamente, simbolicamente ou
conceitualmente” (CHAU{, 2002, p.188-189).

2 A saber, sdo quatro caracteristicas: altura, duracio, intensidade, timbre.
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momento, as experiéncias adquiridas nos fizeram entender que este poderia ser um
caminho. A musica poderia ser o caminho.

No fim de nosso Ensino Médio, iniciamos o processo de escolha de que curso
fazer. Optamos pela Licenciatura em Misica, o que se tornou um importante momento
de ganho de experiéncia e que marcou a nossa trajetoria.

Durante o Curso de Licenciatura em Musica na Universidade do Estado do Para
(UEPA), tivemos contato com variados aspectos do fazer musical, docéncia, pratica,
pesquisa e producdo. Neste ultimo segmento, fomos apresentados as possibilidades do
envolvimento da tecnologia para uso no ensino, e com menos énfase, na produgao
musical. Paralelo a este momento, na vida pessoal, um de nossos tutores tinha investido
em um curso de montagem e manutencdao de computadores, e em algum momento da
graduacao, foi possivel ter um computador em casa.

A partir disso, tivemos a oportunidade de realizar experimentagdes praticas
daquilo que viamos em sala de aula. Neste momento, também fomos apresentados a um
software em especial, que tornava possivel a editoracao de partituras, algo similar a um
editor de texto, mas no qual podiamos editar o texto musical. Este programa, o Finale3,
foi de suma importancia para o inicio desta pesquisa, inclusive nossa primeira posposta
era justamente testar uma sequéncia didatica para o ensino deste programa. Concluido o
curso de licenciatura, nos dedicamos a pratica instrumental e ao estudo de varias areas
de interesse que tivemos iniciacdo dentro do curso, como a relacdo da musica com a
tecnologia e a area de composi¢ao musical.

A area de Composi¢do nos chamou bastante atengdo, entdo decidimos fazer uma
segunda graduacdo, dessa vez no Curso de Bacharelado em Musica, com habilitacdo em
Composicdo e Arranjo no IECG, instituicdo da qual hoje somos docentes. Este foi outro
momento de grandes experiéncias, inclusive, nos fez aprofundar bastante a utilizagdo do
programa de editoragdo citado anteriormente.

Pelo nosso interesse em tecnologia, ao final do curso de Bacharelado adquirimos
equipamentos para registro das musicas que foram compostas, como: gravadores,
microfones e cAmeras. A partir das experiéncias inicialmente vivenciadas como aluno, a

coordenacdo do Curso de Bacharelado em Musica do IECG, em 2017, fez um convite para

3 0 Finale é um programa de editoragio de partitura produzido para sistema operacional Windows e
MacOS, que é produzido pela MakeMusic, empresa sediada nos Estados Unidos.
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atuarmos como docente nas disciplinas de “Musica e Tecnologia” e “Editoracdo Musical I
- Finale”, disciplinas com as quais ainda hoje estamos envolvidos.

Desse modo, adentramos no mundo da docéncia no Ensino Superior e os modos e
as estratégias de ensino se tornaram nossos objetos de interesse. O desafio foi grande.
Contribuir na formagao de uma nova geracao de Bacharéis nos assustou e nos deixou
entusiasmados ao mesmo tempo.

Os continuos estudos sobre a relacdo entre musica e tecnologia, aliados as
inquietacdes sobre estratégias de ensino, acabaram por se tornar os pilares centrais de
nossa motivagdo para a pesquisa, o que culminou na decisdao de pleitear uma vaga no
Curso de Mestrado Profissional em Ensino do Programa de Pds-graduacao Criatividade e
Inovacao em Metodologias de Ensino Superior (PPGCIMES) da Universidade Federal do
Para (UFPA).

Ja& como mestrandos, percebemos que a relacio entre musica e tecnologia
demanda, em qualquer que seja o processo de ensino-aprendizagem, o desenvolvimento
de multiplas competéncias. Perceber isso nos fez direcionar o nosso olhar de pesquisa
para a seguinte questao-foco: como podemos fomentar o desenvolvimento da Notagao
Musical Digital?

Para responder a essa questdo, tracamos o seguinte objetivo geral: Desenvolver
e avaliar um roteiro de integracdo de competéncias que favoreca o processo de ensino-
aprendizagem da NMD por professores de Musica no Ensino Superior.

No sentido, de atender ao objetivo geral, foram elencados os seguintes objetivos
especificos:

e Compreender e buscar subsidios sobre como se da o ensino de tecnologias
no Curso de Bacharelado em Musica do IECG;

e Mapear as caracteristicas funcionais dos programas editores de partitura;

e Identificar os fatores que podem influenciar no ensino-aprendizagem da
NMD;

e Sistematizar de forma didatica um processo de ensino-aprendizagem para
a NMD, baseado no desenvolvimento de competéncias;

e (olaborar para a ampliacdo do debate sobre musica e tecnologia nos

cursos de nivel superior em Musica.
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No que tange a estrutura do trabalho, decidimos organiza-lo em duas partes, 1.
BASES TEORICO-METODOLOGICAS e 2. ANALISES E RESULTADOS, sendo a primeira
composta de quatro capitulos e a segunda de seis capitulos.

O primeiro capitulo trata da relacdo entre musica e tecnologia e quais as
implicagcdes desse imbricamento para a formacdo do musico no contemporaneo. O
segundo aborda as relacdes possiveis entre a tecnologia e o fazer pedagoégico e como
tecnologia e educacdo sdo elementos indissocidveis. Ja no terceiro capitulo refletimos
sobre as principais pedagogicas musicais dando foco na teoria espiral, que foi base para
o desenvolvimento do produto educacional idealizado. Finalizando a primeira parte,
detalhamos no quarto capitulo o percurso metodolégico da pesquisa e os procedimentos
e instrumentos adotados em cada fase.

A segunda parte da dissertacdao inicia com o quinto capitulo, voltado a
apresentacdo de informagdes sobre o contexto de onde partimos para o
desenvolvimento deste trabalho, o Instituto Estadual Carlos Gomes. O sexto capitulo
registramos os resultados do mapeamento de caracteristicas funcionais dos principais
dos programas de editoracdo de partitura disponiveis. No sétimo capitulo apresentamos
os resultados de uma sondagem sobre os usos e a posse de tecnologias entre os alunos
do IECG, o que nos deu pistas sobre as competéncias digitais dos estudantes e balizas
para o desenvolvimento do produto educacional. No oitavo capitulo, caracterizamos o
que compreendemos como Notagcdo Musical Digital e quais as diretrizes teodricas
apropriadas. No capitulo nove descrevemos os resultados da avaliacdo de conteudo feita
a partir da primeira versdo do processo educacional. No décimo e ultimo capitulo,
descrevemos o processo educacional, suas premissas e organizacdo. Por fim

apresentamos nossas consideracdes finais da pesquisa.
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BASES TEORICO-METODOLOGICAS
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1 MUSICA E TECNOLOGIA: CONHECIMENTOS INDISSOCIAVEIS

Um novo tipo de sociedade condiciona um novo tipo de arte. Porque a fung¢do
da arte varia de acordo com as exigéncias colocadas pela nova sociedade
porque uma nova sociedade é governada por um novo esquema de condi¢des
econOmicas; e porque mudangas na organizagdo social e, portanto, mudancas
nas necessidades objetivas dessa sociedade, resultam em uma fungio diferente
de arte (KOELLREUTTER, 1977, p. 1)

Como ja vislumbrava Koellreutter (1977) ha 45 anos, atualmente,
experienciamos uma nova forma de estar juntos e viver socialmente, o que, segundo ele,
demanda um novo tipo de arte.

Fonterrada (2008, p. 10) reconhece que “habitos, valores, condutas e visao de
mundo da sociedade a cada época”, logo, a arte, como uma produc¢do essencialmente
social, acompanha essas mudangas e reconfiguracoes.

Nesta nova sociedade, os avan¢os sdo cada vez mais rapidos, nosso
desenvolvimento tecnolégico estd cada vez mais acelerado. Para quem tem um pouco
mais de afinidade com computadores, é facil de reconhecer que o poder de
processamento destes vém crescendo em velocidades cada vez maiores. Hoje temos
celulares que tém mais poder de processamento que muitos computadores de 10 anos
atras.

Esse pequeno preambulo sobre tecnologia, sociedade e arte tem como objetivo
deixar claro que os profissionais da drea de Artes tém cada vez mais desafios para
ingressarem em um mercado profissional, sendo permanentemente demandados por
competéncias diversificadas e que vao além dos conhecimentos especificos de suas
habilitacdes e/ou performances.

Sabendo disso, é papel dos educadores ligados a esta area prepara-los para este
novo contexto. A seguir, apresentamos reflexdes sobre o chamado cenario de

convergéncia tecnoldgica e suas implicagdes para ensinar e aprender.

1.1 CENARIO DE CONVERGENCIA E DESAFIOS PARA APRENDIZAGEM

Para compreendermos o mundo a nossa volta e os novos modos de interacao
entre as pessoas, é necessario observar as diferentes ambiéncias a partir das quais a

interacdo e a produgdo de conhecimento e contetido ocorrem. E preciso reconhecer os
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diferentes tipos de recursos e as diferentes relacoes entre eles, compreendendo que ha
em curso um movimento de convergéncia tecnoldgica.

Trata-se de uma cultura da convergéncia, momento no qual as antigas e novas
tecnologias se chocam, se cruzam, e o poder daquele que produz interage com o poder
daquele que consome. Por convergéncia, partimos da definicao de Jenkins (2009, p.30)
quando se refere “ao fluxo de contetidos através de multiplas plataformas de midia (...) e
0 comportamento migratério dos publicos dos meios de comunicacao”.

Diferentemente do que ocorria antes do advento da internet, atualmente,
estamos desenvolvendo o habito de ndo mais ficar passivamente assistindo a um
conteudo em uma fonte de midia. Ao contrario, dispomos de recursos diversos e temos
possibilidades reais de experienciar uma cultura participativa, na qual ndo temos mais
apenas produtores e consumidores em lados separados, mas podemos considerar que
ambos estdo participando ativamente do mesmo cenario, mesmo que nem sempre
consigamos entender as novas regras e explorar todas as potencialidades desse novo
momento.

No atual contexto, cada um de nds pode construir o seu proprio arcabouco de
ferramentas que favorecam a nossa vida cotidiana. No entanto, “nenhum de nés pode
saber tudo; cada um de ndés sabe alguma coisa; e podemos juntar as pecas, se
associarmos nossos recursos e unirmos nossas habilidades” (JENKINS, 2009, p.31).

Para nomear a este fendmeno, Jenkins (2009) utiliza a expressao criada por
Pierre Levy, “inteligéncia coletiva”, que se traduz em uma produc¢do coletiva de
significados, que comeca a influenciar no funcionamento de setores da sociedade como:
direito, politica e educacdo por exemplo.

Chegar nesse ponto sé foi possivel a partir da chamada revolugio digital. E
possivel perceber, por exemplo, a importancia que o celular ganhou na vida das pessoas
nos ultimos tempos. “[...] a retorica da revolucgao digital continha uma suposicao (...) de
que os novos meios de comunicac¢do eliminariam os antigos” (JENKINS, 2009, p.32). No
entanto, ndo vimos a internet acabar com o radio, nem com a televisdo, o que podemos
observar € uma convergéncia desses meios, uma convivéncia forcada e turbulenta na
qual tanto antigos quanto novos meios de comunicacao estdo se adequando a presenca
um do outro.

Gilder (1996, p. 189) afirma que “A industria da informatica esta convergindo

com a industria da televisio no mesmo sentido em que o automoével convergiu com o
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cavalo, (...) e a editoracao eletronica convergiu com a linotipo e a composicdo
tipografica”. Nessa direcdo, Ithiel Pool (1983), provavelmente, foi o primeiro a defender

o conceito de convergéncia:

Um processo chamado “convergéncia de modos” esta tornando imprecisas as
fronteiras entre os meios de comunica¢ido, mesmo entre as comunicagdes ponto
a ponto, tais como o correio, o telefone e o telégrafo, e as comunicacdes de
massa, como a imprensa, o radio e a televisdo. Um tnico meio fisico - sejam
fios, cabos ou ondas - pode transportar servicos que no passado eram
oferecidos separadamente. De modo inverso, um servi¢co que no passado era
oferecido por um Unico meio - seja a radiodifusdo, a imprensa ou a telefonia -
agora pode ser oferecido de varias formas fisicas diferentes. Assim, a relagio
um a um que existia entre um meio de comunicagao e seu uso esta se corroendo
(POOL, 1983, p.23 apud JENKINS 2009, p.38)

[sso significa dizer, conforme orienta o autor, que cada meio de comunicagdo tem
suas proprias funcdes e seus nichos de mercado, existindo algumas tecnologias de
informacdo que apresentam uma maior tolerancia a participagdo de outras (POOL, 1983,
apud JENKINS 2009, p.39). Desse modo, segundo Pool (1983), as chamadas novas
tecnologias permitiram que o mesmo conteddo fluisse através de varios canais
diferentes, além de assumir formas distintas em cada ponto de recep¢do, a partir do
processo técnico de digitalizacgao.

O que foi escrito sobre a revolucdo digital tinha como presun¢ao que o resultado
da transformacdo tecnoldégica ndo podia ser evitado. No entanto Pool escreveu que
terfamos um longo periodo de transi¢do, no qual os sistemas de midia competiram e

colaborariam para alcancar uma estabilidade.

Convergéncia ndo significa perfeita estabilidade ou unidade. Ela opera como
uma forga constante pela unificacdo, mas sempre em dindmica tensdo com a
transformacdo.. Ndo existe uma lei imutavel da convergéncia crescente; o
processo de transformacdo é mais complicado do que isso. (POOL, 1983, p.53-
54 apud JENKINS 2009, p.39)

Assim, nesse percurso de transicao, temos a possibilidade de desenvolver novas
habilidades de gerenciamento de informacgdes, de forma que possamos nos adaptar as
novas estruturas de transmissao de informacoes, aos novos canais e aos novos géneros
criativos que vem explorar o potencial dessas estruturas emergentes. Jenkins (2009)
nos faz entender que na histéria os velhos meios de comunica¢do nunca morrem, muito
menos desaparecem. Ele nos faz perceber o que vem acontecer ¢ a morte das

ferramentas que usamos para acessar este conteudo, o que estudiosos dos meios de
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comunicacao chamam de tecnologias de distribuicdo. De acordo com o autor, sdo essas
tecnologias que se tornaram obsoletas e vem sendo substituidas, tais como, no caso da
distribuicdo de musica, as fitas cassete que deram lugar aos CDS, que posteriormente
abriram espaco para os arquivos MP3, que, por sua vez, estdo dando lugar as
plataformas de streaming.

E importante destacar como Gitelman (2006) define meios de comunicagao

através de dois niveis:

no primeiro, um meio é uma tecnologia que permite a comunicacido; no
segundo, um meio é um conjunto de “protocolos” associados ou praticas sociais
e culturais que cresceram em torno dessa tecnologia. Sistemas de distribuicdo
sdo apenas e simplesmente tecnologias; meios de comunicacdo sdo também
sistemas culturais. (GITELMAN, 2006 apud JENKINS, 2009, p.41)

O contetido divulgado por um determinado meio pode mudar, seu publico pode
se alterar com o tempo, seu status social pode progredir ou declinar, no entanto, uma
vez esse meio se estabelece por ter atendido alguma demanda humana essencial, é
provavel que ele continue a funcionar mesmo em uma outra roupagem ou atrelado a um
sistema maior de op¢des de comunicagao.

Desde que o som gravado se tornou uma realidade, os avangos continuaram a ser
feitos na area de gravacao e reproducdo do som. Durante a utilizacao do fonografo, os
musicos tinham que enfrentar uma sala de gravacdao com temperatura a 50 C¢, para que
a cera no cilindro estivesse mole o suficiente para ser sulcada pela agulha, que vibrava
com as ondas sonoras captadas pela corneta acustica. Hoje, é possivel produzir albuns
inteiros com poucos equipamentos, como um microfone, uma interface de dudio e um
computador.

Como afirmou Jenkins, “Palavras impressas nao eliminaram as palavras faladas”
(2009, p.41). Logo, nenhum meio vai “vencer” essa batalha por nossa atencao. Os velhos
meios de comunicagdo tém as suas fungdes e status gradativamente transformados pela
introducdo de novas tecnologias. Hoje, é possivel construir uma composi¢do com
instrumentos virtuais acionados por cliques em um computador e, posteriormente,
realizar a distribuicao desta musica por meio de streaming, mas mesmo essa facilidade
ndo substitui a composicdo de musica via partitura, muito menos a posterior

performance ao vivo da musica escrita.
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Ao contrario, entendemos que essas funcoes ganharam novas possibilidades com
a introducdo das novas tecnologias e podem ser potencializadas. A performance de uma
mesma musica, agora, pode ser gravada em estidio por musicos em paises e momentos
diferentes no tempo. A partitura se constro6i digitalmente e dispde de programas que
permitem sua escrita diretamente no computador, facilitando o processo de edicdo e
reelaboracdo musical. Além disso, agora, para compor, o musico conta com a
possibilidade de um feedback auditivo que permite uma prévia do que estd sendo
escrito, o que antes sé poderia ser imaginado pelo compositor.

Portanto, entendemos a partir de Jenkins (2009, 2016) que a convergéncia é mais
que uma mudanca tecnoldgica, ela altera a relacdo entre tecnologias existentes,
mercados e publicos. A convergéncia também ocorre quando as pessoas assumem 0
controle das tecnologias, ja que muito mais do que entretenimento flui pelas multiplas
plataformas. E possivel retratar nossa vida, relacionamentos, memorias e desejos pelos

canais midiaticos. Ser mae ou professor ocorre em plataformas multiplas.

Cada evento tem o potencial de ser absorvido em multiplas conversas, sendo
reenquadrado e ao mesmo tempo reembalado e recirculado, redefinido
conforme se transforma em um meme, por um lado, ou traduzido em contetido
a ser difundido, por outro (JENKINS, 2016, p.178).

Para que isso seja alcancado de forma potencial e transformadora, Jenkins

(2016), porém, reconhece algumas condi¢des principais.

Em primeiro lugar, existiria um maior acesso do publico aos meios de produgio
e circulagdo cultural. Haveria oportunidades para redes de pessoas
trabalharem para resolver problemas em conjunto, compartilhando recursos e
conhecimentos. O publico teria as habilidades e a infraestrutura necessarias
para participar significativamente de tais trocas. Existiria uma sensacido de que
a participacdo é importante e, portanto, haveria respaldo social para permitir
que vozes mais diversas fossem ouvidas. E haveria uma maneira de
transformar voz em influéncia sobre as decisdes fundamentais que tenham
impacto no cotidiano das pessoas (JENKINS, 2016, p.179)

Lévy corrobora com essa ideia quando nos diz que “as relagdes entre os homens,
o trabalho, a prépria inteligéncia depende, na verdade, da metamorfose incessante de
dispositivos informacionais de todos os tipos” (LEVY, 2010, p.4). Logo, com um maior
contato com as tecnologias, o aluno tem a oportunidade de experimentar atividades e
desenvolver competéncias que mais tarde poderdo ser aplicadas na realizacdo de

atividades remuneradas, quando feitas para terceiros, ou quando feitas com a intencao
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de impulsionar a carreira do proprio aluno, serdo uma economia de recursos. De
qualquer forma, acreditamos que desenvolver estas competéncias serd um diferencial
para a entrada no mercado de trabalho ou para a prépria ascensio como musico,
regente, compositor, arranjador ou cidaddao engajado na produc¢do de conteddo sobre
sua area de dominio.

Diante dessa perspectiva, entendemos que devemos encarar as novas tecnologias
ndo como elementos democratizantes, mas como instrumentos pelos quais é possivel
lutar para alcancar uma sociedade mais democratica e madura para lidar com a sua
diversidade.

Como pesquisadores deste tema, temos a tarefa de identificar onde estamos
nesse processo de transicao para a convergéncia de que trata Jenkins (2009, 2016) e o
quao distantes nos encontramos do cenario considerado ideal. Sabemos, que em muitos
momentos o obstaculo é tecnoldgico e, por isso, precisariamos de auxilio na parte de
infraestrutura e acesso aos dispositivos digitais. Em outros casos, a limitacdo esta na
falta de oportunidades, de orientacdes e de fomento ao desenvolvimento de habilidades
e competéncias para lidar com os aparatos nas suas possibilidades e potencialidades.
Em suma, reconhecemos que o problema é complexo e muitas sdo as variaveis a serem
articuladas, sobretudo, quando nos dedicamos a pensar processos formativos formais,
nos quais as escolas ou qualquer outra instituicdo de ensino tém papel central em busca
de sua resolucao.

Historicamente, é a educagdo publica o meio de assegurar o acesso amplo as

habilidades e conhecimentos necessarios para participar da vida civica.

Podemos esperar, portanto, que, na era digital, as institui¢des de ensino tenham
um papel a desempenhar na promo¢do de competéncias na cultura midiatica,
na criacdo de oportunidades para os jovens reivindicarem e exercitarem suas
vozes, garantindo que tenham a orientacdo de que precisam para encontrar o
caminho das redes, que serdo a fonte produtiva para sua energia criativa e suas
necessidades sociais (JENKINS, 2016, p.178-179)

Contudo, como aponta Richardson (2018) em meio a um cenario de profusao de
informagdes em variadas ambiéncias com conhecimento disponivel ao toque da mao, o
papel da escola é auxiliar os estudantes a se protegerem identificando o que esta certo
ou errado naquilo que eles consomem. Assim como reconhecerem as vantagens e
limitagcdes da abundancia de informagdo, nem sempre organizada de forma segura e

respeitosa. E preciso aprender a filtrar e entender que é possivel ter acesso ao mesmo
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conhecimento de varias maneiras diferentes, em varios meios diferentes, com varios
contextos diferentes, sendo importante o papel de um sujeito facilitador desse processo.

Assim, no momento em que as instituicoes de ensino assumirem esse papel
formativo para o contexto vivido, assumimos, como parte de uma IES publica, a
responsabilidade de assegurar o acesso as tecnologias e, principalmente, fomentar o
desenvolvimento de competéncias para usar os recursos disponiveis em suas
potencialidades. Temos consciéncia que nao sabemos tudo, porém o pouco que sabemos
desejamos compartilhar, organizando, orientando e oferecendo um ambiente seguro
para a aprendizagem.

A seguir apresentaremos breve panorama das relacdes que podemos identificar

entre musica e tecnologia.

1.2 ASPECTOS HISTORICOS

A musica é uma arte temporal, ou seja, ela s6 existe no momento de sua execugdo.
Antes da Revolucao Industrial (marco historico que possibilitou a criacdo do primeiro
gravador), apenas era possivel apreciar uma musica no exato momento que ela estava
sendo executada.

Contudo, ndo é por isso que sua relacdo com a tecnologia era inexistente
anteriormente. Ao contrario, a musica sempre esteve na vanguarda da tecnologia. A
prova disso sdo os préprios instrumentos musicais. Sobre o piano, por exemplo,
Bartolomeu Cristofori (1655-1731), sentindo-se incomodado com a impossibilidade do
clavicembalo de executar dindmicas diferentes, decidiu, no ano de 1709, substituir o
mecanismo de dedilhado por um com um martelo. A partir de entdo se inicia o
desenvolvimento do “clavicembalo col piano e forte”, literalmente, um Cravo que pode
fazer sons suaves e fortes (YAMAHA, 2022).

Os primeiros Cravos foram fabricados artesanalmente um a um, contando até
entdo com a habilidades dos construtores e suas ferramentas, os primeiros Cravos eram
construidos em madeira. Na era de Chopin (1810-1849) e Liszt (1811-1886), dois
importantes musicos, pianistas e compositores que deixaram um grande legado em
performance do piano, este instrumento passou a ter mecanismos de acionamento mais
elaborados jd que os pianistas queriam poder competir com os embelezamentos, tais

como trinados e arpejos rapidos ou passagens mais rapidas.



23

Outra caracteristica que evoluiu com o piano foi a extensao. O padrao do teclado
do piano era cinco oitavas, 61 teclas, até o final do século XVIII. Contudo, apds o ano
de1800, a extensdo foi expandindo progressivamente até chegar a 82 teclas. Esse
aumento no numero de cordas foi bastante significativo, pois agora era necessaria uma
estrutura de ferro para sustentar a pressao das cordas (YAMAHA, 2022).

Apés a primeira guerra mundial a extensdo do piano chegou a 88 teclas, o padrao
usado hoje em dia. Essa mudancga, no entanto, exigiu melhorias no suporte metalico que
sustentava as cordas, pois estas se tornaram mais grossas, as correspondentes as notas
mais graves foram, inclusive, enroladas com uma ou duas camadas arame, aumentando
também a tensao total.

Para dar suporte a estas novas cordas (em média 230, dependendo do modelo do
piano), elas foram esticadas em uma estrutura de ferro fundido. A pressado total das
cordas de um piano chega a 20 toneladas (YAMAHA, 2022).

Como podemos observar, a confeccio de um instrumento musical envolve
conhecimentos técnicos especificos, o que possibilitou que o piano chegasse ao seu auge
gracas a evolucdo da tecnologia siderurgica, capaz de prover a estrutura de metal que
resistisse a pressao das cordas.

E possivel perceber com esse exemplo que a miisica e as tecnologias sempre
estiveram relacionadas, desde a construcao rustica de flautas com ossos até a resisténcia
criada pela industria sidertrgica, e ainda passando pela delicadeza com que eram feitos
0s mecanismos de acionamento dos martelos.

Portanto, muitos sdo os impactos do desenvolvimento tecnoldgico no fazer
musical ao longo da histéria. Dentre os varios marcos temporais, destacamos trés que
consideramos de grande relevancia: (i) o surgimento da notacdo musical; (ii), o
surgimento da gravacao sonora; e (iii) a criacdo da possibilidade de digitalizacdo da
musica. Dada a relevancia desses momentos, a seguir detalhamos suas principais

contribuicdes.

1.2.1 O surgimento da notacdo musical

Gohn (2007, p. 11) sinaliza que “nenhuma invengdo tecnolégica é completamente
neutra, pois a existéncia de um novo artefato, mecanismo ou sistema sempre provoca

mudancas de pensamento e novas visdes de mundo”.
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O momento de surgimento da notagdo musical configura uma grande evolugéo,
que se concentrou nos processos de transmissao do conhecimento musical. Ao longo da
historia, existiram varios sistemas de escrita, porém ndo eram capazes de registrar
todas as caracteristicas da musica. Neste momento qualquer conhecimento musical era

transmitido apenas pela oralidade.

N3o havia uma forma de concretizar a abstragdo do pensamento musical para
ser utilizada no ensino ou na aprendizagem de novas musicas, e assim o alcance
de novas composi¢des ou estilos musicais ficava restrito fisicamente ao redor
dos instrumentistas. Muitos dos sistemas de escrita musical existentes, como a
tablatura surgida por volta do século XV, serviam especificamente para um
Unico instrumento (para teclados ou para a lira, por exemplo), e ndo continham
detalhes que contribuissem para a compreensio real de uma obra. Tablaturas
apenas indicam a posicdo dos dedos no teclado ou no brago de instrumentos de
cordas, e ndo as alturas do som que devem ser emitidos (GOHN, 2007, p. 13).

Por volta do ano 1000, as inovagdes de Guido D’Arezzo (992-1050) garantiram
um salto no longo processo de desenvolvimento da notagdo musical moderna. Foi gracas
a Guido que a pauta de quatro linhas foi criada e mais tarde a pauta de cinco linhas, que
é usada até hoje (GOHN, 2007).

Este padrao foi sendo lapidado e, paulatinamente, a quantidade de informacdes
que a partitura poderia representar foi aumentando, o que deu ao compositor, cada vez
mais controle sobre o resultado de sua execu¢do musical. No inicio deste processo, a
escrita era bastante imprecisa, o que fazia com que o intérprete tivesse muito espaco
para improvisacao.

Com a possibilidade de se notar musica, os musicistas passaram a ter a
oportunidade de receber uma partitura de um compositor que nunca haviam conhecido
antes e, a partir disso, aprender com suas ideias.

No momento em que foi possivel a informacao musical viajar separadamente de
seu criador, tivemos inicio a uma nova era na musica, tanto no que diz respeito a
performance, ja que instrumentistas poderiam tocar musicas de compositores nunca
vistos antes, quanto a propria educacdo musical, jA que agora era possivel notar os
estudos que compunham o método de um determinado mestre e assim varios
aprendizes poderiam aprender ao mesmo tempo com a mesma referéncia.

Ao refletir sobre os impactos da criacdo da prensa na histéria moderna,
Thompson (2009) observa que ao se utilizar de novos meios técnicos, como a notagao,

para registrar e disseminar alguma informag¢do - no nosso caso a musical -, é possivel
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alterar as dimensdes do espaco e do tempo. De forma que este novo meio técnico age:
“Capacitando os individuos a se comunicarem através de espaco e tempo dilatados, o
uso dos meios técnicos os torna capazes de transcender os limites caracteristicos de
uma interagdo face a face” (THOMPSON, 2009, p. 58).

As possibilidades tecnoldgicas que permitiram a notagdo musical, portanto,
ampliaram as formas de composicdo e, principalmente, de acesso a musica oriunda de
localidades distantes, dando uma materialidade ao som e quebrando as limitacdes
temporais e geograficas que eram aplicadas a obra artistica. A partir da possibilidade do
registro de ritmos e linhas melédicas de maneira mais especifica, torna-se possivel o

contato com composicdes de autores estrangeiros.

Portanto, assim como a escrita da linguagem, a notagdo musical ndo é uma
tecnologia neutra que depende do uso que é feito dela. Mais importante do que
as pessoas vao escrever, é o fato de que as pessoas irdo escrever, pois a
possibilidade de registrar ideias em um suporte fixo traz ao mundo uma nova
concepg¢ao para a palavra “informacao” (GOHN, 2007, p. 14).

Dentre as possibilidades trazidas pela notacdo musical estd o ensino de
instrumento, que agora ndo precisaria ser oral. Como orienta Gohn (2007, p. 14-15),
“aprender a tocar um instrumento musical com a mediagdo de partituras muda a
natureza do préprio processo de aprendizagem”.

Os processos de composicdo musical e também de pratica e execugdo - aspecto a
ser explorado adiante nesta dissertacdo - podem ser considerados outros pontos de
transformacdo. Até a invencdo da notagdo a musica composta deveria ser simples o
suficiente para poder ser memorizada. A partir da notacdo, foi possivel a criacdo de
musicas mais complexas, o que levou ao desenvolvimento da polifonia ante a homofonia
que era praticada até entdo.

No que tange a pratica musical, a complexidade que a nota¢do permitiu, trouxe a
possibilidade de que grupos maiores de musicos pudessem tocar juntos, acarretando
mais tarde no surgimento das orquestras (GOHN, 2007).

No entanto, o sistema de notagdo continuou e ainda continua a evoluir, ja que: “Os
sistemas de notacdo precisavam ser mais completos para atender as necessidades da
evolucdo da musica, e consequentemente a musica evoluia na medida em que a notagao

se tornava mais complexa” (GOHN, 2007, p. 15).
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Gracas a complexificacdo da criacdo, executar essas pecas se tornou uma
atividade distinta, o musico nao precisava mais lembrar de tudo o que iria tocar, era
simplesmente necessario ler a partitura junto dos outros musicos. Assim, podemos
concluir que, a musica que chega ao ouvinte é completamente diferente da musica feita
antes da notacdo. E por fim, devido a essas mudangas, o ato de ensinar e aprender os
conhecimentos musicais também se modificou, sendo exigido do aprendiz mais
competéncias do que dominar o instrumento. Fez-se necessario decodificar o c6digo
musical rapido o suficiente para que a execu¢do em conjunto fosse coordenada entre o

crescente tamanho dos grupos musicais a partir do gestual do regente.

1.2.2 O surgimento da gravac¢ao sonora

Outra grande evolucdo tecnoldgica que impactou a musica foi o advento da
gravacao. Rossetti (2021, s/n), explica que “os equipamentos eletronicos passaram a
fazer parte da pratica a partir do final do século XIX, com a invenc¢do de aparelhos que
possibilitavam a gravagdo sonora, primeiro em cilindro de cera e logo apds, no século
XX, suportes como discos de vinil e fitas magnéticas”.

Gohn (2007) complementa indicando que com o patenteamento do fondégrafo,
“intensificou-se o processo de desenvolvimento dos meios de gravacdo sonora.

Com este invento, o som poderia ser registrado em um meio fisico e depois
reproduzido (GOHN, 2007, p. 16).

Na notacgao, a intencionalidade do compositor pode tomar uma forma fisica com a
partitura, mas ndo é a musica, nao é o som, que vocé segura nas maos quando adquire
uma grade da nona sinfonia de Beethoven.

A partir do fondgrafo o som passa a poder ser materializado. Quando se segura
um disco de cera, se tem acesso ao som e a performance de musicos especificos, que foi
gravada em um local e tempo especifico. Gragas ao recurso da gravacao, o som ganha
forma fisica.

Assim, podemos afirmar a Musica como expressao artistica foi significativamente
reconfigurada pelo desenvolvimento tecnoldgico. O registro fisico e, posteriormente, a
transmissdo via radio de uma performance, mudaram o jeito como as pessoas
escutavam musica, e consequentemente, alterou a relacao das pessoas com as produgdes

musicais. Segundo Ross:
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A musica mudou drasticamente nos ultimos cem anos. Ela alcangou uma
onipresenca avassaladora em nosso mundo: milhdes de horas de sua histéria
estdo disponiveis em discos; Rios de melodia digital correm na internet; MP3
players com 40 mil can¢gdes podem ser enfiadas no bolso ou na bolsa. No

7

entanto, a musica ndo é mais algo que fazemos nds mesmos, ou até que
observamos outras pessoas fazer diante de noés. Ela se tornou um meio
radicalmente virtual, uma arte sem rosto (ROSS, 2011, p. 76-77).

Atualmente, é possivel ter contato com a musica nos mais variados locais, ao sair
a rua, ao ir as compras, no elevador. O ouvinte teve que se adaptar a essa nova maneira
de ouvir musica, mediada pelas tecnologias.

A onipresenca de aparatos tecnolégicos que nos cercam na maior parte de nossas
acoes, nos leva a pensar que nao existiu ainda outra época na qual foi possivel detectar
uma quantidade tdo grande de atividade tecnologicamente mediadas quanto
atualmente.

Importante frisar que precisamos encarar esta mudanca para além do aspecto
quantitativo. Ndo se trata somente do aumento de ferramentas e dispositivos
tecnolégicos disponiveis, mas sim uma mudan¢a na maneira como estamos vivendo,
como lidamos com as coisas ao nosso redor.

Apesar da escuta musical ter sido significativamente influenciada pelas
tecnologias de gravacdo e de difusdo, outro aspecto bastante modificado foi a criacao.

lazzeta (2009) afirma que, no caso da musica:

Frequentemente se ressalta que a introducdo de instrumentos musicais e
outros aparelhos eletroeletronicos na musica do século XX possibilitou uma
expansdo no material sonoro empregado na composi¢do. O uso de gravadores,
sintetizadores e outros dispositivos capazes de gerar ou processar som teria
alargado nossa paleta sonora, com a possibilidade de produgdo de sonoridades
inusitadas e a reabilitacdo do ruido como material musical (IAZZETA, 2009, p.
23).

A pratica musical foi alterada também no inicio do século XX com a tecnologia de
gravacao ainda se disseminando. Os musicos, quando iam ao estudio gravar, ndo faziam
nada diferente do que se fazia em uma performance ao vivo. Com o passar dos anos,
percebemos um apreco pela perfeicdo da gravacdo, ja que esta poderia virar referéncia
para outros musicos e para o publico em geral que estava cada vez mais especialista e
exigente com esta escuta mediada (GOHN, 2007).

Assim, desde o fondgrafo, os processos de gravacdo se davam de maneira

analdgica, um ou mais microfones faziam a captacao, ou a corneta acustica na época do
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gramofone. Mais recentemente, tivemos aparelhos que misturavam os sons de varios
microfones para criar uma imagem sonora mais parecida com a real, mas muitos
problemas ainda eram sentidos com essa forma de realizar o processo.

Entdo, no final do século XX, surge o computador e a linguagem digital, que
chegam a musica e ao processo de gravacdo, eliminando ruidos estranhos ao som
captado e abrindo um novo universo de possibilidades para a criagdo e para a

manipulacao do elemento sonoro.

1.2.3 A criagao da possibilidade de digitalizacao da musica

Como mencionado no inicio deste capitulo, Jenkins (2009, 2016) e outros autores
reconhecem um novo momento na historia social ocidental, no qual as tecnologias
operam de forma integrada, resultando em uma cultura de convergéncia e potencial
colaboracao entre os sujeitos.

Uma vez que a informacdo passa do meio analdgico para o digital, se abre um
leque de possibilidades de manipulagdo, as consequéncias disso para a experimentacao
musical foram de grande importancia (GOHN, 2007).

Desse modo, é importante compreendermos que a notagcdo musical da partitura
em papel e a gravacao em cilindros de cera sdao exemplos dos canais de comunicacao
musicais baseados em tecnologias analégicas. Estes materiais eram inseparaveis de suas
informagdes, da mensagem que carregavam. Uma partitura ou uma performance
gravada em cera precisavam viajar fisicamente até seu destino, o que consumia tempo.
No momento que essas informag¢des passaram ao meio digital, podem ser facilmente

transferidas de um sistema a outro, em curtissimo espaco de tempo.

Esta acentuada rapidez da comunica¢do moderna intensificou processos que ja
podiam ser identificados com o surgimento do radio, aumentando a quantidade
e a variedade de miisica em circulacio pelo mundo. E evidente a facilitagio do
acesso que temos a novos tipos de musica: para entrar em contato com
diferentes estilos e artistas ndo conhecidos, é preciso apenas saber requisitar a
informacao, que fica disponibilizada o tempo todo, em qualquer local conectado
a Internet (GOHN, 2007, p. 21).

Com a digitalizagdo, a musica ganha novas possibilidades no seu processo de
produgdo, como efeitos e edicdes. Os musicos ndo precisam mais estar fisicamente

juntos para colaborarem na gravacdo de um album. E possivel gravar a bateria na
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Inglaterra, o baixo na Alemanha, a guitarra nos EUA e os Vocais no Brasil, bastando os
arquivos serem enviados pela internet para o editor que vai montar tudo junto e dar

prosseguimento no processo fonografico.

Composicoes ndo sdo mais apenas notas na partitura. Tanto no ambito da
musica popular, popularizada pelo rock a partir da década de 1950, quanto nos
circulos da musica de compositores experimentalistas, como a musica concreta
de Pierre Schaeffer ou a mausica eletronica de Karlheinz Stockhausen, as
sonoridades estdo diretamente associadas a composi¢do (GOHN, 2007, p. 22).

A mausica popular ganha forca se utilizando dos meios tecnolégicos de maneira

criativa, tal como indica Molina (2017).

Mesmo os recursos basicos de amplificagdo do som necessarios para a voz e os
instrumentos elétricos, comecgariam a ser utilizados criativamente, ndo s6 na
producdo dos Beatles, mas também e especialmente, em apresenta agdes ao
vivo, como Jimi Hendrix entre outros. “Microfones, amplificadores, caixas
acusticas tornaram-se nido somente extensdes de vozes e instrumentos, mas
instrumentos, eles mesmos, impondo-se por vezes, sobre as qualidades
acusticas da fonte sonora.” Observa Luciano Berio em 1968, referindo-se ao
rock em geral. No mesmo ano em que utiliza de forma mais tradicional os
microfones para amplificar o octeto de vozes em sua sinfonia (MOLINA, 2017,

p-27).

As possibilidades sdo enormes nesse momento. A tecnologia chegou a um nivel
que, com um minimo de equipamento, é possivel fazer um album sozinho em casa,
gravadores, DAWSs, microfones, efeitos, tudo esta a mao de quem deseja se aventurar
pela produg¢ao musical.

Com os argumentos apresentados até aqui, acreditamos ser possivel observar
que as tecnologias, conforme vao surgindo, provocam novas formas e possibilidades de
pensar, executar, produzir e ouvir musica em cada época. Essas mudangas trouxeram
pontos positivos e negativos, no entanto é inegavel a dinamicidade que o processo de
produgdo musical tem nos dias de hoje.

Algumas das evolucgdes sdo, de certa forma, cumulativas, a exemplo da notacdo
musical que surge e se organiza na primeira evolu¢do de forma analégica, e na terceira
se digitaliza, criando ferramentas de compartilhamento e possibilidades de composicdes
musicais em conjunto.

Nesta pesquisa, tem papel central para a reflexdo o processo de notacao musical
no cenario digital, o que perpassa pela adog¢do de softwares de editoracdo de partituras.

Estes vieram para facilitar a criagcdo e o compartilhamento de musica, mas, dependendo
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da complexidade, as pessoas nao conseguem se apropriar de suas funcionalidades
apenas em contatos basicos com seus recursos. Observamos, em nosso Idcus de atuacao
profissional, que mais do que fomentar o uso dos softwares, no cenario de convergéncia
experienciado, cabe a nés educadores da area da musica, fomentar a compreensao e o
desenvolvimento de processos do que chamamos de Notacdo Musical Digital (NMD) e
que, em sua esséncia, é possibilitado por inumeras potencialidades do avancgo

tecnoldgico anteriormente descrito.

1.2.4 Potencialidades (ainda mais) atuais

Acreditamos ser dificil observar o entorno quando se esta completamente imerso
nele. Nao podemos afirmar o quanto e exatamente como o que vivemos atualmente ira
influenciar na forma como consumimos, criamos e distribuimos musica. Mas ja é fato
que estamos passando por transformacdes. Hoje, artistas podem fazer uso de

Inteligéncia Artificial - IA para criar.

A Inteligéncia Artificial (IA) é definida como um amplo ramo da Ciéncia da
Computagio que lida com a construcdo de maquinas “inteligentes”, capazes de
realizar tarefas que normalmente requerem inteligéncia humana. Assim, o
conhecido termo inteligéncia, agora também reconhecido como IA, diz respeito
a realizacdo de qualquer uma das ag¢des como planejamento, raciocinio,
resolucdo de problemas, percep¢do, apresentagio de conhecimento,
criatividade etc. (MACHADO et al, 2023, p. 152)

De acordo com o conceito de IA apresentado por Machado podemos entender que
atividades criativas, antes vistas como essencialmente humanas, podem, hoje, ser
desenvolvidas por IAs. Mas qual o impacto dessa evolucdo tecnolégica no mundo da
musica?

Willemart (2021) faz um apanhado de falas de outros compositores e estudiosos
quanto ao tema. Ele cita o exemplo de Francois Pachet (compositor, diretor do
Laboratorio de pesquisa da tecnologia e criador do spotify), que defende que mesmo
tendo tarefas automatizadas, ha a presen¢a de um autor, um compositor por tras das
escolhas de estilo, producdo, mixagem e demais fases do processo de produgao.

No entanto o autor traz também a fala de David Cope (professor de musicologia
da Universidade da Califérnia). Ele criou um programa chamado Experiments in Music

Intelligence (EMI). David conta que EMI consegue compor como compositores famosos,
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Bach e Chopin por exemplo. A maquina detecta as regras de composicdo de cada autor
interpretando como algoritmos e entdo reaplica estes algoritmos na producao de algo
novo, porém baseado no estilo do determinado compositor. Foi citado também que
ouvintes foram confundidos e ndo conseguirem distinguir Bach e EMI em uma
experiencia feita na Universidade de Oregon (WILLEMART, 2021).

Em nossa perspectiva, o papel de um compositor é organizar elementos sonoros
de modo a criar uma reag¢do no ouvinte. Alguns podem dizer que uma maquina ndo pode
criar artes, que arte é algo inerentemente humano. Um argumento valido seria que EMI
apenas entendeu a estrutura da composicdo de Bach e a replicou de maneira diferente
da original. Mas se pararmos para pensar sobre esse ponto, ndo é exatamente isso que
novos compositores fazem? Estudamos os grandes mestres em busca de entendermos as
técnicas utilizadas em musicas para que possamos nos apropriar destas referencias para
criar nossa propria musica.

Aceitamos a ideia de que como auxiliares para o processo composicional as IAs se
mostram muito promissoras. Mas o que aconteceria se carregdssemos os dados das
musicas de compositores vivos e utilizdssemos estes dados para criar algo “novo”?
estarifamos violando direitos autorais? O texto que o ChatGPT* constréi é original? A
imagem que o Midjourney® desenha é original? A musica que a ANNIE® compde é
original?

E perceptivel que o conhecimento empurra a barreira do desconhecido a todo
momento, quanto mais préximos a essa barreira menos sabemos de algo. Acreditamos
que a relacdo entre IA e arte estd exatamente nesse momento, a evolu¢do do
conhecimento humano estd avancando sobre este ponto desconhecido neste momento.
Portanto, as incertezas do que esta por vir sdo enormes, nestes ultimos paragrafos
apresentamos mais perguntas do que respostas, porém, temos ciéncia de que este era
exatamente o papel que nos propomos.

Ndo queremos inocentar ou condenar nenhuma das partes, nao é esse nosso

papel. Nossa intencdo aqui era apresentar uma discussdao que esta acontecendo no

4 0 ChatGPT é um modelo de linguagem baseado na arquitetura GPT (Generative Pre-trained Transformer)
da OpenA], treinado para gerar e compreender texto, sendo capaz de responder perguntas, escrever
ensaios, gerar historias e muito mais. (texto desenvolvido pelo préprio ChatGPT ap6s ser solicitado que
definisse em poucas palavras o que ele é)

5 Servigo de inteligéncia artificial que gera imagens a partir de um comando em linguagem natural.

6 A maquina ANNIE “ndo é mais baseada em regras pré-determinadas, mas compde de acordo com os
dados introduzidos do mundo exterior” (WILLEMART, 2021, p. 12).
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momento presente, nosso papel é trazer a informacdo de que a relacao entre musica e
tecnologia ndo para nos trés pontos principais que levantamos neste capitulo, pelo
contrdrio, ela se estende até o presente. Acreditamos que nos préximos anos poderemos
chegar mais perto das respostas a todas as perguntas que apresentamos, mas ao
respondermos algumas delas, também poderemos achar ainda mais perguntas.

A seguir, apresentamos algumas reflexdes sobre a relacdo da tecnologia e os
processos de ensino-aprendizagem musical, e como é preciso formar os cidadaos para o

uso potencial e seguro da tecnologia.
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2 EDUCAR COM TECNOLOGIA X TECNOLOGIA PARA EDUCAR

Para Kenski (2007, p.43), “educacado e tecnologia sdo indissociaveis”. No entanto,

é preciso trabalhar para desenvolver essa interagdo entre tecnologias e educacao.

Para que ocorra essa integracdo, é preciso que conhecimentos, valores, habitos,
atitudes e comportamentos do grupo sejam ensinados e aprendidos, ou seja,
que se utilize a educacgdo para ensinar sobre as tecnologias que estdo na base da
identidade e da acdo do grupo e que se faca uso delas para ensinar as bases
dessa educagao (KENSKI, 2007, p.43).

Observando sobre o que discorre Kenski, podemos inferir que muito do que
entendemos como tecnologia, na verdade sdo inovagdes que estdo se apresentando e,
portanto, precisam ser ensinadas, pois uma vez apropriadas, sdao adicionadas
naturalmente ao cotidiano a ponto de nao serem mais percebidas como tecnologias.

A autora reforca este pensamento quando afirma que “Talvez vocé ja nem os
perceba como ‘tecnologias’ que, em um determinado momento, revolucionaram a sua
maneira de pensar, sentir e agir’ (KENSKY, 2007, p.43).

Podemos perceber entdo essa ligacao forte entre educacao e tecnologia, pois
usamos varios tipos de dispositivos em nosso cotidiano, muitas deles para ensinar e
aprender. Apesar disso, muito se fala hoje de usar as tecnologias para aprender, mas
pouco se fala de como usar a educagao para ensinar sobre as tecnologias. Para Kensky
(2007): “a maioria das tecnologias ¢ utilizada como auxiliar no processo educativo. Ndo
sdo nem o objeto, nem a sua substancia, nem a sua finalidade”.

Podemos observar que a autora chama aten¢do para a necessidade de
desenvolver conhecimentos a partir das tecnologias e suas inovac¢des, formando um
cabedal de competéncias para lidar com elas em suas potencialidades. Trata-se de um
processo de letramento para o digital.

Esse pode ser desenvolvido por meio de atividades de leitura e escrita, tanto na
escola quanto na midia e na sociedade, ou seja, podemos aprender a utilizar uma nova
tecnologia tanto no ensino formal, quanto no ndo formal e no informal. No entanto, na
sociedade contemporanea e em um cenario de convergéncia tecnoldgica, para sermos
inseridos nas praticas de leitura e escrita atuais é necessario dominar mais do que o

tradicional, é necessario letrar-se digitalmente.
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Acreditamos que o condutor do letramento digital deve considerar que o
individuo precisa aprender e dominar um conjunto de informacdes e habilidades
mentais especificas.

Lévy (1999, p 157) afirma que as atividades que fomentam o letramento digital
“favorecem modos inovadores de acesso a informagdo e novos estilos de raciocinio e
conhecimento, ainda a possibilidade de compartilhamento entre numerosos individuos”.
Xavier (2007) aprofunda a discursdo dizendo que estes individuos que comecam a

praticar atividades digitais também sao capazes de:

Aprender, gerenciar e compartilhar os novos conhecimentos aprendidos com
os parceiros de suas comunidades virtuais; checar online a veracidade das
afirmacgoes apresentadas e refutar com base em dados disponiveis na rede, a
fim de exercitar a critica a posicionamentos e ndo simplesmente acolher de
tudo o que se diz na internet como verdades incontestiveis. Explorar e
contemplar as formas de arquitetura escolhida para apresentar as ideias
materializadas em discursos hipertextuais, os quais se valem tanto do sistema
semidtico verbal quanto do visual e do sonoro como estratégia multissemidtica
para se fazer entender entre as inimeras paginas indexadas diariamente a
grande rede (XAVIER, 2007, p.8).

Portanto, considerar o que o individuo precisa dominar e como devera ser feita
essa apropriacdo da tecnologia e quais habilidades e competéncias precisam ser
fomentadas é papel do educador. Mas como ocorre a apropriacdo de uma determinada

tecnologia?

2.1 APROPRIACAO E TECNOLOGIA: UMA REDE DE CONCEITOS

De acordo com o E-Dicionario’ de termos académicos, apropriar é o ato de tomar
para si algo que o sujeito anteriormente ndo detinha a posse, e torna-lo préprio. Logo,
podemos inferir que o sujeito que se apropria, se apropria de algo. Sobre este algo, é
possivel que seja um objeto fisico, um instrumento, uma ferramenta ou um conceito
abstrato, um conhecimento, uma ideia, uma teoria.

Para além disso, podemos inferir que em se tratando desse processo de
apropriacao de um objeto, seria indispensavel que o sujeito que se apropria tenha algum

nivel de conhecimento sobre este, do que é este objeto independentemente de sua

70 E-Diciondrio é um projeto que tem como finalidade reunir, em um site na Internet, o maior nimero
possivel de termos técnicos atualmente em uso em textos académico. Estd disponivel em:
https://edtl.fcsh.unl.pt/ e foi consultado em: 20/04/2022
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insercdo prévia na atividade humana. Neste trabalho, tomamos como base o conceito de
apropriacao trabalhado por Thompson (2009), ainda que voltado ao processo de
produgdo simbolica relacionado ao contato com a midia.

O autor enfatiza “a importancia de pensar os meios de comunica¢do em relacao
aos contextos sociais praticos nos quais os individuos produzem e recebem as formas
simbolicas mediadas” (THOMPSON, 2009, p.64). Os individuos, a todo instante em suas
vidas, recebem e produzem informacao, e estas sdo mediadas por diversos tipos de
suportes midiaticos. Programas de TV, conversas com amigos, palestras assistidas ou
proferidas, textos, livros, musicas, varios sdo os suportes para as informac¢des geradas e
transmitidas.

No entanto, cada individuo da um sentido diferente a cada informacdo que
captura nesse fluxo. Para isso, cada sujeito aciona suas experiéncias, a formacao e as
matrizes sociais e culturais do contexto em que esta inserido. Logo, uma mesma
mensagem pode ter significados diferentes para cada um que recebeu, bem como este
significado pode ser diferente do objetivo inicial de quem a produziu.

Thompson (2009) nos diz que a recep¢ao dos conteudos midiaticos deveria ser
vista como uma atividade de producdo de significados, em oposi¢cdo ao pensamento que
emprega passividade ao receptor. A recep¢dao de um conteddo seria entdo um “tipo de
pratica pelas quais os individuos percebem e trabalham o material simbélico que
recebem” (2009, p.66). Logo, nesse processo de recep¢ao, cada individuo vai utilizar o
conteudo para suas proprias finalidades, que serao variadas. Mesmo que os sujeitos ndo
possam ter controle sobre as informagdes que lhes sdo oferecidas, é possivel para o
receptor: usar, trabalhar, e reelaborar o contetddo.

Ndo podemos perder de vista que a esfera da recepcio ndo pode ser
desconectada do contexto soOcio-histérico no qual os individuos estdo situados. “[..] a
atividade de recepcdo se realiza dentro de contextos estruturados que dependem do
poder e dos recursos disponiveis aos receptores em potencial” (THOMPSON, 2009,
p.67). E preciso entender ainda que néo se pode receber transmissdes televisivas se nio
dispomos de estrutura basica para tal, como energia elétrica e um aparelho de TV, além
de uma antena ou cabo para receber os sinais.

Por fim, Thompson (2009) também qualifica o ato receptivo como hermenéutico:
“os individuos que receberam os produtos da midia sdo geralmente envolvidos num

processo de interpretacdo através do qual esses produtos adquirem sentido”. No
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entanto, a mera aquisicdo ndo é certeza da incursdao em interpretacdo. Como o autor

explica:

Um livro pode ser comprado e nunca lido (..) adquirir é simplesmente tomar
posse de, como se adquire outros objetos de consumo: carros, roupas etc. mas a
recep¢do de um produto da midia implica mais do que isso: implica um certo
grau de atencdo e de atividade interpretativa de parte do receptor
(THOMPSON, 2009, p.68-69)

A maneira que um individuo interpreta as formas simbodlicas exige atividade do

intérprete, e esse aciona consigo uma estrutura de processamento que é a0 mesmo

tempo individual (preferéncias) e coletiva (atreladas a uma arena de significados onde

se estd imerso). Isso se aplica a individuos diferentes, grupos de pessoas diferentes,

contextos sociais e histdricos diferentes e até épocas diferentes. Logo a construcdo de

significado e sentido nunca é fixa, mas sim mutavel. O processo de recep¢do muda e

renova o sentido da mensagem as cada vez que acontece.

Como enfatiza Thompson:

A tradicdo hermenéutica chama a nossa atencdo para um outro aspecto da
interpretacdo que é relevante aqui: ao interpretar as formas simbdlicas, os
individuos, as incorporam na prépria compreensdo que tem de si mesmo e dos
outros. Eles as usam como veiculos para reflexdo e autorreflexdo, como base
para refletirem sobre si mesmos, os outros e o mundo a quem pertence. Usarei
o termo “apropriacio” para me referir a este extenso processo de
conhecimento e de autoconhecimento. Apropriar-se de uma mensagem é
apoderar-se de um contetido significativo e torna-lo préprio. E assimilar a
mensagem e incorpora-la a prépria vida - um processo que algumas vezes
acontece sem muito esforco, e outras vezes requer deliberada aplicacio. E
adaptar a mensagem a nossa propria vida e aos contextos e circunstancias em
que a vivemos; contextos e circunstancias que normalmente sio bem diferentes
daqueles que a mensagem foi produzida final (THOMPSON, 2009, p. 70).

Apropriar-se das formas simbdlicas pode ser entendido entdo, como um processo

que pode se estender muito além da atividade de recepciao. Nesse momento, a

mensagem ¢é transformada ao passar por diversos e repetidos processos de repeticao,

reinterpretacao, comentario, riso e critica.

Na recep¢do e apropriacdo das mensagens da midia, os individuos sdo
envolvidos num processo de formacgio pessoal e de autocompreensio, embora
informais nem sempre explicitas e reconhecidas como tais final. Apoderando se
de mensagens e, rotineiramente, incorporando a sua prépria vida, o individuo
estd, implicitamente, construindo uma compreensdo de si mesmo, uma
consciéncia daquilo que ele é e de onde ele esta situado no tempo e no espaco.
(...) Este processo de transformacdo pessoal ndo é um acontecimento subito e
singular. Ele acontece lentamente, imperceptivelmente, dia apés dia, ano apds
ano. E um processo no qual algumas mensagens sio retidas e outras sdo
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esquecidas, no qual algumas se torna o fundamento de agdo e de reflexao,
topico de conversagdo entre amigos, enquanto outras deslizam pelo dreno da
memoria e se perdem no fluxo e refluxo de imagens e ideias (THOMPSON,
2009, p. 71).

E possivel perceber que Thompson hierarquiza os trés conceitos apresentados:
(i) aquisicdo é simplesmente tomar posse; (ii) recepcdo é uma tarefa ativa que exige
atencdo e a utilizacao do arcabouco pessoal de experiéncias para a interpretacao desta
informacdo; e, por fim, (iii) apropriagdo como um extenso processo que vai além da
recepc¢ao atenta e que contribui para o conhecimento e autoconhecimento do individuo.

Assim, quando aproximamos a perspectiva de Thompson (2009) da no¢do de
apropriacao apresentada pelo E-dicionario, reconhecemos como a segunda se mostra
superficial, evidenciando apenas o no nivel de aquisicao.

Seguimos discutindo o conceito de apropriacdao usando Thompson como base,
mas mudaremos o foco da informacdo para o objeto. Duarte colabora com esta discussao
quando diz que “[...] o homem cria novo significado para o objeto. Mas essa criacdo ndo
se realiza de forma arbitraria [...] o homem precisa conhecer a natureza do objeto para
poder adequa-lo as suas finalidades”. Podemos ver aqui que o contexto do individuo
impacta na apropria¢do de uma nova informagdo, ndo é possivel se apropriar de um
objeto do qual ndo temos nenhum conhecimento (Duarte, 2003, p. 25).

Desse modo, compreendemos apropriagdo como um processo ampliado e
longitudinal, com potencial criativo e de transformacdo, a partir de referentes
individuais que bebem e ao mesmo tempo alimentam o coletivo.

Para Silva (2013), a apropriacdo é um processo dinamico que pode envolver
movimentos entre momentos de adaptacdo e de reinvengdo de significados.

Trazendo a discussdo para o campo do ensino, entendemos que é preciso
enxergar o contexto pedagodgico como um local em permanente movimento, o que,
portanto, inclui alunos e professores como os principais agentes que, realizando esses
movimentos, constroem e reconstroem significados enquanto trocam conhecimentos.

Se considerarmos o computador como um “objeto” passivel dessa apropriacao,
podemos entender, a priori, que bastaria disponibilizar computadores que isto
garantiria o processo de apropriacdo de suas funcionalidades. Para isso, o sujeito, de
posse do “objeto”, realizaria o processo de adaptacao deste ao seu proprio uso, bastando
para tal ter um conhecimento minimo de sua natureza. Mas nesse caso nao é suficiente

apenas o nivel de aquisicio descrito anteriormente. E preciso se aprofundar na
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utilizacdo do computador para fazer deste, parte de nossa vida cotidiana. Falamos
especificamente do computador, mas poderiamos estar falando de qualquer outra
tecnologia

No entanto, o computador ndao pode ser considerado um simples objeto ou
artefato, ele deve ser considerado um instrumento® que possui variadas caracteristicas,
funcdes e significados. E preciso também levar em consideracio que estas
caracteristicas e fun¢des sdao alteradas constantemente pela propria agao
transformadora do homem, o que torna sua estrutura fisica (hardware - pegas e
componentes) e sua estrutura légica (software - sistema operacional e programas),
complexas e, assim, desfavoraveis ao processo de simples aquisicdo ou recepg¢ao, mas
demandantes de aprofundamento e reais apropriacdes de suas funcionalidades,
recursos e aplicacdes.

Podemos dizer entdo que devido a estas constantes atualizacdes, cada
componente periférico do computador representa um novo equipamento, uma nova
informacdo, para ser descoberta e apropriada. Além disso, sistemas operacionais
costumam também ser atualizados com frequéncia, apesar de que na maioria das vezes
estamos falando de pequenas mudangas.

O universo dos programas para computador tem uma infinidade de
possibilidades, cada um tratando de fun¢des e contetidos especificos e complexos
(editores de texto, de audio, de fotos, de video, de partituras), e que demandam
habilidades e competéncias para o seu manuseio.

Se considerarmos o pensamento de Vygotsky (2001), uma apropriacdo sé seria
efetiva no momento que o sujeito fosse capaz de utilizar a ferramenta e suas
potencialidades de forma autdnoma, ou seja, utilizar sem a ajuda de mediadores. No
entanto, antes que o sujeito chegue neste nivel autdbnomo de apropriacdo, se fazem
necessarios momentos de assisténcia de pessoas mais experientes. Assim se apresenta
uma diferenca entre o nivel de autonomia do aluno quando sozinho e quando auxiliado,
a esta diferenca Vygotsky denominou de Zona de Desenvolvimento Proximal (ZDP)

(VYGOTSKY, 2001).

Essa discrepancia entre a idade mental real ou nivel de desenvolvimento atual,
que é definida com o auxilio dos problemas resolvidos com autonomia, e o nivel
que ela atinge ao resolver problemas sem autonomia, em colaboragdo com

8 Um objeto sé pode ser considerado um instrumento quando possui uma fun¢do no interior da pratica
social (DUARTE, 2003).
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outra pessoa, determina a zona de desenvolvimento imediato (VYGOTSKY,
2001, p. 327)

O processo de apropriacao é um movimento entre momentos de adaptacdo e de
ressignificacdo, entendendo que o sujeito quando auxiliado pode ir além do que sua
autonomia lhe permite no momento, e a partir disso construir conhecimento.

Por isso, consideramos imprescindivel que a tecnologia seja entendida como algo
que necessita ser ensinada. Ao trazer a tecnologia para dentro da sala de aula o
professor precisa auxiliar seus alunos na sua adaptacgao, para que ela seja devidamente
apropriada pelo aluno e a partir dai, esta tecnologia, agora como ferramenta, auxilie os
discentes na constru¢do de conhecimentos.

Esse processo, segundo Sorj (2003) é o que configuraria a plena inclusdo digital
das pessoas, processo que vai além de apenas dar acesso a tecnologia. Do mesmo modo,
para Rodriguez (2006, p. 44) podemos falar em inclusao digital quando houver “uma
capacitagdo para a significacdo e a integracdo das tecnologias digitais na vida das
pessoas, ou seja, quando houver mecanismos que propiciem a apropriacao dos recursos
disponiveis”.

Sorj (2003) classifica a apropriacao de recursos tecnolégicos em passiva e ativa, e
dentro destas ha ainda cinco fatores que sdo responsaveis para que a apropriacdo

realmente ocorra, sendo eles:

1) a existéncia de infraestruturas fisicas de transmissio; 2) a disponibilidade de
equipamento/ conexdo de acesso (computador, modem, linha de acesso); 3)
treinamento no uso dos instrumentos do computador e da Internet; 4)
capacitacdo intelectual e inser¢do social do usudrio, produto da profissao, do
nivel educacional e intelectual e de sua rede social, que determina o
aproveitamento efetivo da informacio e das necessidades de comunicacio pela
Internet; 5) a produgdo e uso de conteudo especificos adequados as
necessidades dos diversos segmentos da populacdo. Enquanto os primeiros
dois critérios se referem a dimensdes passivas do acesso a Internet, as trés
ultimas definem o potencial de apropriacao ativa. (SOR], 2003, p. 63)

Sorj (idem) diz também que “cada nivel, a partir do primeiro, é condicdo de
existéncia do nivel superior, enquanto os niveis superiores determinam a utilidade do
nivel anterior (SOR]J, idem).

Ainda a partir do autor, nos parece importante frisar o potencial de facilitar a
vida das pessoas oferecido pelas tecnologias digitais caminha lado a lado do potencial de

aumentar as desigualdades, ja que nem todo mundo tem as mesmas condi¢des de
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acesso. A apropriacdo tecnoldgica s6 é possivel, no sentido que Thompson da a
apropriacao, se considerarmos que o individuo ja possui acesso a uma infraestrutura
minima, para fazer funcionar os dispositivos tecnolégicos.
Assim, quando Sorj (2003) classifica o processo em passivo e ativo, acreditamos
que ele se aproxime, em alguma medida, a perspectiva de Thompson (2009).
Entendemos que o que Sorj chama de passivo é uma questdo que Thompson
acaba nao abordando, pois, antes do individuo receber a informacdo pela midia, deve

existir uma infraestrutura necessaria que possibilite isso:

Os programas publicos de universalizacdo dos servicos de comunicacdo
focalizam em geral o primeiro e segundo niveis, os das infraestruturas fisicas e
equipamentos individuais, que sdo somente parte das precondi¢des para
transformar a Internet num servigo publico (SOR]J, 2003, p.63).

Portanto, para Sorj o processo de apropriacao s6 pode acontecer ativamente apds
existirem politicas publicas que garantam essa estrutura passiva que permita que a
mensagem chegue até o individuo.

A partir da descricao de Sorj, podemos entender que os letramentos digitais se
encontram classificados como apropriacdo ativa, pois necessitam minimamente de
infraestrutura e da disponibilidade de equipamento e conexdo a internet.

Em nosso ponto de vista, o que ainda é marcante em esforcos dito inclusivos sdao
processos de instrumentaliza¢cdo do sujeito. Podemos entao aproximar o nivel trés de
apropriacdo de Sorj (2003) com uma alfabetizagio digital. E perceptivel que néo
estamos falando de letramento aqui, este por se preocupar também com as
reverberacgdes sociais deste processo, ndo mais realizando um treinamento, mas sim um
fomento ao desenvolvimento de competéncias. Como veremos adiante, ser competente
envolve a mobilizacdo de instrumentos cognitivos e de estratégias de resolucdo de
problemas, ndo sendo capaz disso um aluno que foi somente treinado a responder a uma
situacdo técnica e operacional.

Por fim, no nivel 5 temos uma preocupacdo com a determinacdo da relevancia

efetiva de uma TIC na vida do sujeito:

O uso que se faz das TIC depende da capacidade de apropriacdo e
desenvolvimento criativo de cada usuario e dos diferentes segmentos sociais e
instituicdes na producdo de novos contetdos e aplicagcbes praticas que
representem respostas inovadoras aos problemas econémicos, sociais, politicos
e culturais (SOR], 2003, p. 68).
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Logo, podemos entender que quando um usudrio das TICs tem autonomia
suficiente na sua utilizacdo, ele tem capacidade de envolver os aspectos sociais do seu
uso e por fim, ressignifica o uso daquela determinada TIC em sua vida e inicia através
desta a producdo de seu préprio conteddo, obtemos o mais alto grau de apropriacdo
tecnolégica possivel, sendo uma atividade profissional ou ndo. O sujeito que abandona o
estado passivo de receptor de conteuido e passa a ser produtor, com certeza elevou seu
entendimento sobre o papel da tecnologia ou do conhecimento do qual se apropriou o
que acaba por impactar em seu autoconhecimento.

A partir daqui tentaremos lancgar luz ao conceito de letramento que acabamos de

utilizar, nossa intencdo é esclarecer de onde surgiu a palavre € o que esta significa hoje.

2.2 LETRAMENTO: A EVOLUCAO DO CONCEITO

A palavra Literacy, quando traduzida do inglés para o portugués, de maneira
literal, remete a “alfabetizacdo”. Literacy é definida nos dicionarios de inglés como: a
qualidade ou estado de ser alfabetizado, especialmente a capacidade de ler e escrever®.
Vidotti (2016) explica que em nosso pais estas habilidades, leitura e escrita, estiveram
ligadas ao conceito de alfabetizagdo em um primeiro momento. No entanto, a partir de
demandas surgidas no campo das praticas de leitura e escrita e optou-se por adotar a
nocao de letramento.

A partir da década de 1980, os estudos linguisticos estiveram concentrados com o
uso social das habilidades de ler e escrever, preocupacao impulsionada pelos estudos de
Paulo Freire, que ja em 1981 propunha uma compreensdo critica do ato de ler, que
permitisse o entendimento de que a leitura vai além do ato de decodificacdao da escrita.
Essa visdo deu base para o alargamento deste conceito para uma compreensao do
mundo. Segundo Freire (1989, p. 9), “a leitura do mundo precede a leitura da palavra,
dai que a posterior leitura desta ndo possa prescindir da continuidade da leitura
daquele”.

Assim, de acordo com Vidotti (2016), ao se falar em letramento passou-se a
considerar tanto os aspectos sociais quanto linguisticos, o que levou os pesquisadores

da area a entender a necessidade de um ensino-aprendizagem de Lingua Portuguesa que

9 The quality or state of being literate, especially the ability to read and write. Disponivel em:
https://www.dictionary.com/browse/literacy
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fosse voltado ao contexto do aluno, considerando também uma formacgdo integral do
sujeito. E é exatamente neste momento que se evidencia um debate a respeito da
traducdo do termo literacy (VIDOTTI, 2016).

Literacy entdo foi traduzido para o portugués como uma habilidade que
compreende o ato de ler e escrever. Segundo Buzato (2007), essa ja era entendida como
um conceito que englobava varias dimensdes como: sistema, meio e uso em diversas
situagdes, o que acabou a ir além do que no Brasil se entendia por alfabetizacao

Tfouni (2006, p. 30) explica que “a necessidade de se comecar a falar em
letramento surgiu, creio eu, da tomada de consciéncia que se deu, principalmente, entre
os linguistas, de que havia alguma coisa além da alfabetizacdo, que era mais ampla, e até
determinante desta”.

Tfouni faz uma distin¢do entre alfabetiza¢do e letramento afirmando que:

Enquanto a alfabetizacdo se ocupa da aquisicao da escrita por um individuo, ou
grupo de individuos, o letramento focaliza nos aspectos sdcio-histéricos da
aquisicdo de um sistema escrito por uma sociedade. (TFOUNI, 2006, p.20)

Complementando Tfouni, Kleiman (1995, p. 19) define letramento “como um
conjunto de praticas sociais que usam a escrita, enquanto sistema simbdlico e enquanto
tecnologia, em contextos especificos para objetivos especificos”. A partir destes autores
podemos ter uma ideia melhor da evolucao do conceito de Literacy que acaba por ser
traduzido para letramento e tendo uma distin¢do de alfabetizacao.

Compreendemos, diante disso, que letramento ndo fica apenas na
instrumentalizagdo da leitura e escrita, mas vai além, considerando a sociedade que esta
no entorno do ato de ler, que hoje se processo nas mais diferentes ambiéncias e
mediadas por variadas tecnologias, especialmente, as digitais.

Assim, a nossa intengdo aqui é que, ao pensar em letramento, levemos em a
consideracdo a presenca destas tecnologias digitais e suas implicacdes nos modos de
apropriacao e desenvolvimento de habilidades e competéncias do que é ler e escrever
no contexto de convergéncia tecnologica.

Na sociedade atual surgiram novos modos de comunica¢do que foram marcados
pela participacdo e pela colaboracgado, diferente de uma recep¢do passiva da informacao
que estava em voga. Trata-se de novas praticas letradas e que consideram novos modos

de agir e interagir socialmente.
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Segundo Lankshear e Knobel (2011), necessitamos discutir e compreender os
“novos letramentos”. Reconhecendo, para Buzato (2010, p. 285), o surgimento de “uma
nova mentalidade dita pés- (industrial, moderna, nacional, escassez etc.), vista como
potencialmente mais inclusiva”. Esta nova mentalidade mobiliza variados tipos de
valores, de prioridades e de sensibilidades.

Em perspectiva préxima, Castells (1999) defende que estamos em uma nova era,
a “era da informacdo”. Contexto cultural no qual ha a mistura dos tempos e espacos,
estamos na era do hipertexto.

Ao refletirmos sobre essa nova mentalidade descrita por Buzato (2010), é
concluimos que estas novas praticas letradas, sejam elas digitais ou nao exigem um novo
lugar de ser e agir. No qual, as normas e regras que governam estes novos letramentos
sejam fluidas em comparacdo aquelas de letramentos tradicionais.

Para Lankshear e Knobel (2007), existem duas situa¢des no surgimento de novos
letramentos: casos periféricos e casos paradigmaticos. Nestes primeiros, percebe-se o
surgimento de uma nova mentalidade, mas ndo ha necessariamente o surgimento de
uma nova técnica ou tecnologia. Na segunda situacdo, tanto a mentalidade quanto a
tecnologia sdo novas, o que seria o caso de alguns letramentos digitais em principio.

Essa proposta analitica dos autores nos confirma que as novas maneiras de
pensar e de construir o conhecimento podem ser apontadas como caracteristicas desses
novos letramentos que vém surgindo, no entanto, ndo se pode afirmar que estes novos
letramentos sdo determinados pelo uso das tecnologias. Contudo, o surgimento de uma
nova tecnologia ndo determina o surgimento de um novo letramento.

Buckingham (2010) nos traz uma ilustragcdo deste ultimo caso, quando discute
algumas das especificidades da cultura digital. N6s somos alertados por ele ao fato de
que nao é porque se esta vinculado ao computador, que pode ser considerado realmente
digital. O autor exemplifica que um livro fisico que foi escaneado e transformado em um
arquivo do tipo PDF ndo pode ser classificado como um livro digital, pois ele
simplesmente sofreu um processo de digitalizacao, mas ndo foi concebido para ser
digital, ele foi adaptado para tal.

Esse exemplo nos permite aproximar do caso das partituras musicais. Conforme
apresentaremos adiante, ao propormos a no¢ao de NMD nos referimos a um processo
essencialmente digital e que é préprio do contexto vivido, com potencialidades a

explorar os varios recursos dos softwares de editoracdo de partituras para criar,
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reelaborar e otimizar a execucao musical. Ndo nos restringimos, portanto, a um processo
de apenas tornar a partitura impressa digitalizado para uma simples disponibilizacdao
online, mas sim, fomentarmos o desenvolvimento e a integracdo entre as competéncias
necessarias para que a notacao se processe explorando a maxima potencialidade do que
o digital nos oferece.

Tendo feito estas distingdes podemos falar agora do que entendemos como
letramento digital: este se encaixa com o caso paradigmatico de novo letramento
apontado anteriormente, ou seja, tem uma nova mentalidade e esta relacionado a uma
nova tecnologia.

Buzato (2006) entende que:

Letramentos digitais (LDs) sdo redes de letramentos (praticas sociais) que se
apoiam, entrelacam, e apropriam mutua e continuamente por meio de
dispositivos digitais (computadores, celulares, aparelhos de TV digital, entre
outros). (BUZATO, 2006, p.9)

Estes letramentos digitais sdo aplicados a finalidades especificas, tanto em
contextos online ou offline. Logo, é possivel promover um letramento digital tanto
quando a interacao é mediada eletronicamente, quanto quando se da face-a-face.

Concordamos com Buckingham (2010) quando afirma que o letramento digital
ndo pode ser somente o ato de manusear o computador e fazer pesquisas. H4 uma
necessidade do individuo em saber realizar uma busca pelos materiais que se tem
interesse, além de localizar, precisa saber selecionar, entre os varios resultados, os
materiais que lhe interessam, precisa fazer isso por meio de navegadores, hyperlinks e
mecanismos de busca. A avaliacao das informagdes apresentadas nas buscas precisa ser
feita de forma critica se o intuito é transforma-la em conhecimento. Essa avaliacdo
critica carece de questionamentos sobre a fonte das informag¢des encontradas, os
interesses dos produtores daquele contetido e qual a relagdo deste com as questdes
sociais, politicas e econdmicas que se apresentam no entorno social.

Entendemos que o desenvolvimento das novas tecnologias é consequéncia direta
das demandas sociais vigentes, mas para que facamos usos seguros e potenciais dos
dispositivos, precisamos ser formados e desenvolver novas habilidades para tal. Neste
sentido, recorremos a Buzato (2006) ao esclarecer que os letramentos digitais sdo
afetados pelas culturas que os circundam na mesma propor¢do que afetam tais culturas.

Portanto, seus efeitos sociais e cognitivos tendem a ter variacbes em relacdo aos
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contextos socioculturais e finalidades envolvidas na sua apropriacao (BUZATO, 2006).
Em sintese, o uso das tecnologias, embora demandado pelas relacGes sociais, afeta tais
relacoes.

Para Rojo (2012), a multiplicidade de linguagens empregadas nos textos
contemporaneos (imagens, sons, links, videos e cores), sejam estes digitais ou
impressos, exigem capacidades e praticas de compreensdo e, em muitos casos, de
produc¢do de cada uma destas diferentes midias, para que se possa fazer significar o
texto como um todo. Dado este fato, é correto afirmar que o leitor vem a assumir um
novo papel, esse papel é influenciado pela ampla disponibilidade de informacdo e pela
circulacao desses contetidos em velocidades cada vez maiores.

Bauerlein (2007) aponta que, atualmente, observou-se que as criangas e 0s
jovens, que tém mais tempo com computadores, tendem a nao leem textos de forma
atenta e concentrada, eles fazem uma busca pelas informacgdes que lhes interessam, o
que faz com que nao se detenham no conjunto do texto e nao em materiais isolados. As
mudancas frente a estas praticas exigem a aquisicdo e o desenvolvimento de habilidades
de leitura e escrita, que estejam em conformidade com a rotina destes jovens. Por isso, a
necessidade de ampliar a nogdo de letramento(s) para letramento(s) digital(ais).

Letramento digital, portanto, ndo é simplesmente acrescentar ao conceito de
letramento o uso da tecnologia. Essa percepcdo simplista gera interpretacoes
superficiais do conceito, um letramento convencional ndo pode ser considerado digital
sé por usar alguma tecnologia. Como prova disso basta lembrarmo-nos do exemplo de
Buckingham (2010) e do livro que ndo pode ser considerado digital por simplesmente
ser transformado em arquivo do tipo PDF.

Coiro et al. (2008) defende que a aquisicao do letramento digital ndo pode ter sua
definicdo atrelada a aquisicdo da habilidade de tirar vantagem de uma tecnologia
especifica. E necessario entio se desenvolver uma mentalidade e uma habilidade de,
continuamente, se adaptar as novas tecnologias e novos letramentos que vao se
difundindo nos tempos e nos espacos diversos. Trata-se de uma postura frente a
tecnologia, para além de uma simples capacidade técnica pontual e/ou limitada a um
aparato em especifico.

No que tange a como isso se processa nos ambientes formais de educacao,
destacamos que para além da preocupagdo com os proprios estudos da linguagem, ha

uma preocupacao com as demandas que a era digital traz e as relagdes destas demandas



46

com o campo da educacao e do ensino, em uma perspectiva multidisciplinar como a
dessa pesquisa.

Observamos que quando ha a insercdo de recursos tecnoldgicos nas escolas, esta
ndo vem acompanhada de mudancas palpaveis nas perspectivas de ensino. Na maior
parte do tempo, vemos laboratérios de informatica que servem apenas para o aluno
acessar a informacdo, sem que seja ensinado ao mesmo como selecionar as informacgdes
dentre diversidade disponivel.

Lankshear e Knobel (2007) citam que um dos principais problemas na insercao
das tecnologias no processo educacional é que muitas vezes as pessoas responsaveis
levam para o ciberespago concep¢des da mentalidade 1.010, a mentalidade fisico-
industrial. Isso quer dizer que de nada vale estar conectados se o modelo de
mentalidade e o modo de comunicacdo valorizam a centralizacdo, a
producdo/inteligéncia individual e a autoria e conhecimento estdo reservados apenas
aos especialistas e suas instituicdes.

Agir dessa forma, é diminuir o potencial das novas praticas letradas ali presentes,
impedindo a expansao de suas possibilidades de significacao. Assim, ndo estariamos,
nesse caso, criando nova mentalidade, estariamos adicionando uma nova tecnologia em
uma mentalidade antiga, logo ndo serd possivel aproveitar todo o potencial da
tecnologia nova.

Segundo Vidotti (2016), estudos realizados com a tematica a respeito do uso de
tecnologias neste ambiente escolar trouxeram a tona a informac¢do de que professores e
diretrizes estdo trazendo ao ciberespaco concep¢des da mentalidade da WEB 1.0, o que
sé corrobora com o entendimento de que o conceito de letramento digital ainda esta
ligado somente a uma intencionalidade capacitiva, técnica e funcional do individuo.

Se continuarmos seguindo essa perspectiva, entenderemos o letramento, e, por
conseguinte, as tecnologias digitais, como simples instrumentos técnicos, o que

desconsideraria completamente os aspectos sociais e cognitivos. Podemos concluir,

10 Existem formatos no entendimento, na mentalidade por traz do uso da WEB, as principais diferencas
entre esses formatos estdo na dindmica e interatividade.

Um site com o formato de WEB 1.0 é estatico e sem nenhuma forma de interatividade com os leitores. O
formato 2.0, que consiste em uma maior interacdo dentro de cada pagina. A partir desse novo formato de
WEB, foi possivel a criagdo de blogs e da Wikipédia, em que o leitor ndo é passivo em relacdo ao que esta
publicado.

O formato de WEB 3.0 consiste em algo além da interatividade. Paginas nesse formato personalizam o
contetido de maior relevancia de acordo com as preferéncias de cada pessoa. (Blog FAPCOM, 2014)
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portanto, que é errébneo o entendimento de que possuir o conhecimento técnico dos
recursos digitais é o suficiente para fomentar o letramento digital dos alunos.

As discussoes a respeito dos letramentos digitais e desta nova mentalidade que
pode se formar a partir do uso das tecnologias digitais tém se apresentado como um
desafio as instituices de ensino de todos os niveis, da Educacdo Bdasica ao Ensino
Superior. De modo geral, as instituicdes tém que abandonar o ensino tradicional para
que consigam alcan¢ar um aluno que ja nao tem o mesmo perfil de outrora. Logo, as
escolas precisam propor cursos que sejam voltados para estas novas perspectivas de
letramento para a era digital.

Com base nas informagdes apresentadas aqui, nos colocamos em posicao de
defender que nao ha mais condi¢des de fechar os olhos para as demandas da sociedade e
acabar elaborando propostas de ensino que sejam pautadas na transmissao de contetdo
ou o que Paulo Freire ja identificava como “educacao bancaria”. Um processo formativo
pensado nesses moldes ndo é capaz de contribuir para a formacado plena de um aluno, e
limita as contribui¢cdes para a futura atuagao profissional no atual contexto.

Sabemos que, fora da escola, os alunos tém acesso a informacao de uma maneira
nunca vista antes, com a possibilidade de participar de atividades colaborativas,
comunicar-se em diversas modalidades e ainda capazes de produzir e divulgar
conteudos multiplataforma e com muitas finalidades. “Por isso, ndo basta inserir as
tecnologias na escola. E preciso entendé-las para utiliza-las adequadamente e de forma
relevante” (VIDOTTI, 2016, p.5).

O debate sobre letramento digital evidencia a necessidade de se fazer a adogao de
um novo paradigma educacional, haja vista que as praticas de leitura e de escrita nao
sao mais entendidas como um fendmeno individual, mas como fené6meno social. Seu
conceito entdo, se liga as praticas sociais de leitura e de escrita e vao para além da
simples aquisicao de habilidades individuais.

Muitos autores apontam o dominio da tecnologia como marca deste novo tempo.
[sso permeia a nossa sociedade, porém nao de um jeito pessimista e fatalista, mas sim
como o resultado da “evolugdo da cultura técnica moderna” (LEMOS, 2003, p. 12).
Acreditamos, entdo, que essas demandas da sociedade estdo intimamente vinculadas ao
surgimento de uma nova mentalidade, que advém do aprender com as tecnologias,

colocando-as elas a servigo das nossas necessidades e ndo ao contrario.
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Acreditamos que uso das tecnologias abre novos horizontes para a curiosidade e
para a criacdo humana da realidade e, portanto, tentem a requerer a adocao de
diferentes posturas e entendimentos visando superar os reducionismos e automatismos
técnicos de uma, como Paulo Freire nomeava, “educagdo bancaria

E possivel afirmar que ndo existem professores incapazes de explorar as
tecnologias para ensinar e aprender. A lacuna reside no fato dos educadores nao se
sentirem responsaveis por fomentar os processos de apropria¢do, letramento e
desenvolvimento de competéncias pelos discentes com os quais dialoga. Lévy (1996, p.
7) observa que "[..] na época atual, a técnica é uma das dimensdes fundamentais onde
estd em jogo a transformacdo do mundo humano por ele mesmo". Observando essa
perspectiva, podemos inferir que mais do que ter certezas sobre conhecimentos, o
docente precisa ser imbuido com o principio da incerteza como também precisa estar
aberto as mudancas tecnoldgicas bem como as transformacgdes vigentes.

Mesmo entendendo que hoje ndo é mais possivel conceber uma educagao
estatica, ja que a realidade esta em processo de mudanca acelerada e sempre em
conexdao com as tecnologias da informacao e comunicag¢do, ainda temos exemplos de
curriculos que ignoram essa discussdo e se mantém com uma visao tecnicista do uso das
tecnologias.

Kensky colabora com o que foi apresentado até aqui de forma magistral quando

sintetiza que:

Por mais que as escolas usem computadores e internet em suas aulas, estas
continuam sendo seriadas, finitas no tempo, definidas no espago restrito das
salas de aula, ligadas a uma tnica disciplina e graduadas em niveis hierarquicos
e lineares de aprofundamento dos conhecimentos em areas especificas do
saber. Professores isolados desenvolvem disciplinas isoladas, sem maiores
articulagdes com temas e assuntos que tem tudo a ver um com o outro, mas que
fazem parte dos contetidos de uma outra disciplina, ministrada por um outro
professor. E isso é apenas uma pequena parte do problema para a melhoria do
processo de ensino. (KENSKY, 2006, p.45)

A partir daqui nos aprofundaremos sobre o conceito de competéncia, e como ele
foi apropriado nesta pesquisa, sobretudo, para o desenvolvimento do processo

educacional proposto.
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2.3 0 CONCEITO DE COMPETENCIAS

As correntes cognitivas e construtivistas, ambas marcadas pela contribuicdo que
Piaget fez ao desenvolvimento cognitivo, entendem competéncia como: “uma
mobilizacdo de instrumentos cognitivos e de estratégias de resolucao de problemas que
exigem processos de andlise, de compreensdo e de elaboracao de quadros conceituais
além de representacdes” (FERNANDES, 2015, p.82).

A aquisicao das competéncias entao nao pode ser entendida como um processo
de soma de conhecimentos, de fragmentos de condutas, pois os conhecimentos devem
ser construidos de maneira ativa pelos sujeitos, que articulam estes as suas experiéncias
e conhecimentos prévios. O desenvolvimento de uma competéncia implica que o
conhecimento apropriado seja reorganizado (FERNANDES, 2015).

Portanto, podemos entender que o desenvolvimento de uma competéncia nao
pode ser entendido dessa maneira rasa, como um simples acdimulo quantitativo de
saber, uma instrumentalizacdo. E preciso deixar claro que a evolucdo destes
conhecimentos apropriados exige uma mudan¢a de pensamento frente a esta nova
habilidade.

Perrenoud (2000) defende que competéncia é:

A aptidao de enfrentar de modo eficaz, uma familia de situacées andlogas
mobilizando a consciéncia, de maneira cada vez mais rapida, pertinente e
criativa, multiplos recursos cognitivos: saberes, capacidades,

microcompeténcias, informacdes, valores, atitudes, esquemas de percepgio, de
avaliacdo e de raciocinio. (PERRENOUD, 2000, p. 14)

Perrenoud (2000, p.15) complementa que competéncia pode ser traduzida em
uma capacidade de mobilizacdo de variados processos cognitivos com o intuito de
enfrentar situacdes diversas. Este enfrentamento se apoia em quatro aspectos, sdo eles:

e “As competéncias nao sdo elas mesmas saberes ou atitudes, mas
mobilizam, integram e orquestram tais recursos.

e Essa mobilizacdo s6 é pertinente em situacdo, sendo cada situacgdo
singular, mesmo que possa tratd-la em analogia com outras, ja
encontradas.

e O exercicio da competéncia passa por operagcdes mentais complexas,

subentendidas por esquemas de pensamento, que permitem determinar
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(mais ou menos consciente e rapidamente) e realizar (de modo cada vez
mais ou menos eficaz) uma agdo relativamente adaptada a situagao.

e As competéncias profissionais constroem-se em formacao, mais também
ao sabor da navegacdo de um professor, de uma situacdo de trabalho a

outra".

Para Machado (2012), trés elementos caracterizam as competéncias, sendo eles:
a pessoalidade, o ambito e a mobilizac¢ao.

Nas palavras de Machado (2012, s.n), “competente é gente, pessoa, ndo existe
objeto competente, ndo existe computador competente, ndo existe livro competente, a
pessoalidade é fundamental”. O foco da competéncia é a pessoa, ter um conhecimento
em alguma area é caracterizado por se conhecer o significado de algo, e o significado é
construido por pessoas. Sao pessoas que atribuem valor as relagdes, sdo pessoas que
transformam as representagdes de conhecimento apresentadas por qualquer meio de
informacdo em um material significativo e util.

0 segundo ponto abordado por Machado é o dmbito, que diz respeito ao contexto
de aplicacdo de uma competéncia. “Quem fala de competéncia, fala de competente em
alguma coisa, em algum ambito, em algum contexto, ndo existe a ideia de competente
para o que der e vier” (MACHADO, 2012, s.n). Assim, ao nos referirmos a uma
competéncia, nunca poderemos desvincular esta de seu contexto de acdo, por isso que a
frase “isto nao é da minha competéncia” se torna algo natural de se considerar.

O terceiro ponto remete a mobilizagdo, o que para Machado (2012, s.n) “é por em
acao aquilo que se sabe”. Nao basta a alguém apenas a atitude de se voluntariar para
operacionalizar algo, nao é o bastante ter apenas conhecimento acumulado, é preciso
mobiliza-lo, coloca-lo em agdo para que seja possivel criar uma solugdo para o problema
apresentado.

Ainda segundo Machado (2012), um aluno competente é capaz de se expressar
em diferentes linguagens. Quando o aluno se expressa ele esta fazendo isso de seu ponto
de vista e faz isso diante do outro, logo, o que complementa esta capacidade de
expressao é a capacidade de compreender o outro, compreender o que esta fora de si.

Todos os contetidos que o sujeito se apropria sao alimento para seus argumentos.

Estudamos o mundo para poder fazer uma referéncia direta entre o passado e hoje, logo,
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a capacidade de argumentacdo é fundamental, e corresponde a mobilizacdo do
conteudo.

O sujeito que consegue fazer referéncia daquilo que se apropriou, que aprendeu,
em contextos multiplos, pode ser considerado competente, e também ¢é considerado
competente aquele que consegue extrapolar esses contextos e ser criativo ao imaginar
uma solugdo que ainda nao existe para um problema dado. “A gente ndo lé um texto
apenas para tomar ciéncia do que ja existe, a gente 1&é um texto para ser capaz de sentir e
imaginar aquilo que nao existe e que a gente deseja” (MACHADO, 2012, s.n).

Portanto, o conceito de competéncia se mostra complexo, mas a partir da
discursdo mostrada até agora acreditamos que seja possivel compartilhar o
entendimento de que ter uma competéncia significa ter desenvolvido um cabedal
habilidades a partir de apropriacao de conteidos e desenvolvimento de atitudes e
posturas, nos permitindo aciona-las a qualquer momento, de forma a realizar uma
argumentacao e posterior tomada de decisdo sobre a criagdo de uma solu¢do para um
problema, que tenha se apresentado no ambito no qual se detém a devida competéncia.

Como as competéncias sdo afetadas pelo contexto na qual se desenvolvem,
acreditamos que a mudanca do contexto afeta também a competéncia em si e as
habilidades necessarias para se tornar competente em algo. Logo, quando a sociedade
muda, as competéncias necessarias para se viver e trabalhar nesta sociedade também se
modificam.

Por exemplo, um musico que trabalhava como instrumentista em uma corte
precisava dominar seu instrumento ou sua voz, mas esta competéncia musical se
modificou conforme a musica, e o significado de trabalhar com musica foi se
modificando. E isso, como vimos nos primeiros capitulos, esta diretamente relacionado
com o desenvolvimento da tecnologia. Conforme a tecnologia foi ficando mais presente
no meio musical, os processos de pratica, de criacdo e de apreciacdo/consumo de musica
foram se modificando, exigindo competéncias diferentes nesse ambito.

Dada a complexidade do conceito de competéncias, apresentamos a seguir a
escolha tedrica que balizou o desenvolvimento do processo educacional originado desta
pesquisa. Sabemos que muitos sdo o0s marcos tedricos e quadros/frameworks
disponiveis e que sistematizam as chamadas competéncias digitais proéprias do

contemporaneo. Contudo, pelas potencialidades de apropriagdo identificadas para
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operacionalizacdo de um processo formativo pratico, fizemos a op¢do pelo Quadro

Europeu de Competéncias Digitais, descrito a seguir.

2.4 QUADRO EUROPEU DE COMPETENCIAS DIGITAIS

Neste subitem, exploramos algumas informacdes a respeito de dois importantes
documentos desenvolvidos pelo Joint Research Centre (JRC) da Comissao Europeia e que
apresentam importantes contribuicdes para a compreensdo e para o desenvolvimento
de pesquisas a respeito de competéncias digitais.

Os documentos consultados foram:

e DigComp 2.1: Quadro Europeu de Competéncia Digital para Cidadaos, com
oito niveis de proficiéncia e exemplos de uso;

e DigCompEdu: Quadro Europeu de Competéncia Digital para Educadores;

O DigComp é uma iniciativa da Unido Europeia que tem como objetivo promover
o desenvolvimento de competéncias digitais na Europa, para melhorar a capacidade dos
cidadaos e das empresas em lidar com as Tecnologias Digitais de Informacdo e
Comunicagdo (TDICs). A entidade parte do entendimento de que as competéncias
digitais se configuram como condi¢do necessaria a processos de crescimento econémico,
inovacdo, além do pleno exercicio da cidadania em um cenario marcado pela presenca
de recursos digitais.

A primeira versao do DigComp foi desenvolvida em 2013 (1.0) e atualizado em
2017 (2.0). No final de 2017, foi langada uma nova versao (2.1)11, com base em amplas

consultas com especialistas em educacgdo e tecnologia em toda a Europa.

' Durante a producio deste trabalho houve uma atualizacio do referido quadro, acreditamos ser
importante mencionar que esta atualizagao foi consultada, porém acabamos mantendo aqui as citagdes da
versdo 2.1 em sua tradugdo para o portugués de Portugal, por esta ser de fato a versao que utilizamos
mais extensamente. A versdo 2.2 “consiste em uma atualizacdo dos exemplos de conhecimentos,
habilidades e atitudes. Além disso, a publicacdo também retine os principais documentos de referéncia do
DigComp para apoiar a sua implementacdo” (tradugdo nossa; VUORIKARI el al. 2022). O novo relatério é
dividido em duas partes: o quadro integrado DigComp 2.2 que traz mais de 250 novos exemplos de
conhecimentos, competéncias e atitudes tem o objetivo de auxiliar os cidadaos a se envolverem com mais
confianga e seguranca com tecnologias digitais, além de outros novos sistemas como aqueles
impulsionados por inteligéncia artificial (IA). A segunda parte da publicacdo apresenta um retrato do
material de referéncia existente para o DigComp.
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Na versdo 2.1, as competéncias digitais identificadas sdao organizadas em cinco

areas-chave:

e Informacdo e dados: a capacidade de pesquisar, avaliar e gerir
informacgdes e dados usando tecnologias digitais.

e Comunicacdo e colaboracao: a capacidade de comunicar e colaborar com
outras pessoas, usando tecnologias digitais e ferramentas de rede.

e C(Criacao de conteudo digital: a capacidade de criar e editar conteido
digital, como texto, imagens, video e dudio, usando ferramentas digitais.

e Seguranca: a capacidade de usar tecnologias digitais de forma segura,
protegendo a privacidade e a seguranca dos dados pessoais e
profissionais.

¢ Resolucao de problemas: a capacidade de usar tecnologias digitais para

resolver problemas e tomar decisdes informadas.

Como se pode observar na estrutura do documento, o0 mesmo permite
apropriacdes diversas e apresenta contribuicées para inimeros setores da sociedade,
desde a educacgdo e formacgao profissional até as empresas e organizagdes publicas. O
DigComp 2.1 apresenta um sistema de progressdo de competéncias digitais para
desenvolvimento pelos cidadaos em diferentes fases da vida, desde a educacdo basica
até a vida profissional, detalhando habilidades a serem construidas para atuacao em
diferentes funcoes e niveis de emprego.

Além da versdo para cidadaos, em 2017, o JCR disponibilizou o DigCompEdu

12 (Digital Competence Framework for Educators), voltado para a processos de

2 Durante a confec¢do desta pesquisa, foi langado, em 2022, um relatério do JRC intitulado: The Digital
Competence of Academics in Spain: a study based on the European frameworks DigCompEdu and OpenEdu.
Este relatdrio cita uma pesquisa realizada com professores universitarios Espanhois que analisou as suas
competéncias digitais, para tal foi desenvolvido um instrumento com base em dois framworks diferestes, o
DigCompEdu e o OpenEdu. Este segundo, publicado como anexo de um outro relatério da JRC em 2016
“identifica 10 dimensdes da educacdo aberta, fornecendo uma fundamentacdo e descritores para cada
uma. O objetivo é promover a transparéncia para colaboracdo e troca de praticas entre institui¢cdes de
ensino superior (tradugdo nossa; INAMORATO DOS SANTOS et al.2016, p.2). No entanto, o primeiro
relatério que descrevemos, afirma que: “O framework OpenEdu acrescenta uma sétima area de
competéncia (ao DigCompEdu): educacgio aberta. Esta area combina alguns dos conceitos do framework e
convida a autorreflexdo sobre: 1) uso de licencas abertas em recursos educacionais; 2) praticas educativas
para um ensino mais inclusivo e 3) publicacdo de investigacdo como ‘ciéncia aberta’ e disponibilidade de
dados de investigacdo como ‘dados abertos’ ” (tradugdo nossa; MORA-CANTALLOPS et al, 2022, p.5).
Acreditamos que em breve veremos uma atualizacao do quadro DigCompEdu, em um movimento similar
ao que aconteceu com o quadro Digcomp que passou do 2.1 para o 2.2. Acreditamos ser importante citar
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sensibilizacdo e formacdo para o desenvolvimento de competéncias digitais que
fomentem a melhoria da educacao (JRC, 2017).

Esse framework foi desenvolvido pela Comissdo Europeia para ajudar
educadores a integrar as tecnologias digitais em sua pratica pedagogica. O quadro
descreve as competéncias necessarias para que os educadores possam ensinar de forma
eficaz no ambiente digital, incluindo a capacidade de utilizar ferramentas e tecnologias
digitais para melhorar a aprendizagem, a comunicacao e a colaboracao entre estudantes
e professores.

Segundo a Comissdo Europeia, o DigCompEdu "descreve os conhecimentos, as
competéncias e as atitudes necessarias para uma utilizacao critica, segura e eficaz das
tecnologias digitais na educacdo e na formacao profissional”. O quadro é baseado no
DigComp e foi projetado para ajudar a desenvolver competéncias digitais especificas
para o setor educacional (JRC, 2023).

Segundo Redecker (2018), que apresentam a versao em portugués de Portugal do
referido quadro para educadores, o foco do framework é reunir orientacées para os
paises que compdem a Unido Europeia planejem novas praticas de educacao voltadas ao
aprendizado ao longo da vida.

Diferentemente do DigComp, o quadro para educadores possui uma organizacao
mais detalhada e baseada em 3 grandes dimensdes que derivam em 6 areas e que, por
sua vez, se subdividem em 22 competéncias, tanto profissionais e pedagbgicas a serem
desenvolvidas pelos docentes, quando voltadas aos estudantes com os quais esses

educadores trabalham, conforme evidenciado na figura 1

que neste trabalho utilizamos a primeira versdo do DigCompEdu, em sua versdo traduzida para o
portugués de Portugal, logo citagdes de figuras provenientes dessa publicacdo constam com apenas seis
das sete areas.



Figura 1: quadro DigCompEdu
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Como se pode observar, o DigCompEdu é composto por 6 areas de competéncias:

¢ Informacdo e alfabetizacdo em midia digital

e Comunicacao e colaboracao
e C(riacdo de conteudo digital
e Segurancga

e Resolugdo de problemas

e Direitos autorais e licengas

Cada area de competéncia é dividida em niveis, que vdo desde o nivel basico até o

nivel avancado. Isso permite que educadores avaliem seu préprio nivel de competéncia

em cada area e identifiquem areas em que precisam melhorar. Tal como no quadro para

cidadaos as competéncias estdo entrelagadas entre si e possuem relagdes diretas entre

as areas-chave, o que fica bastante explicito na Figura 1

O DigCompEdu propoe um modelo de progressao, que tem como objetivo ajudar

os educadores a autoavaliarem e autodesenvolverem sua competéncia digital. O quadro

descreve seis niveis, estes estdo ligados aos niveis de proficiéncia utilizados pelo Quadro

Europeu Comum de Referéncia para as Linguas (QECR), que variam entre o Al e o C2.
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Os niveis foram produzidos de modo a ajudar os professores em sua
autoavaliacdo e na decisdo de que passos especificos iram tomar para

autodesenvolverem sua competéncia, tomando como base o nivel em que se encontram.

Nos dois primeiros niveis, Recém-chegado (A1) e Explorador (A2), os
educadores assimilam nova informa¢do e desenvolvem praticas digitais
bésicas; nos dois niveis seguintes, Integrador (B1) e Especialista (B2), aplicam,
ampliam e estruturam as suas praticas digitais; nos niveis mais elevados, Lider
(C1) e Pioneiro (C2), partilham/legam o seu conhecimento, criticam a pratica
existente e desenvolvem novas praticas (REDECKER, 2018, p. 9).

Figura 2: progressao das competéncias do educador.
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Fonte: REDECKER (2018, p. 29)

Importante destacar que o DidCompEdu conta com uma ferramenta online de
autoavaliacdo, intitulada Check-in, e que permite aos educadores preencherem um
conjunto de pesquisas sobre os potenciais competéncias em cada uma das areas e, ao
final, recebem um feedback eletronico, atestando a pontuacao obtida em cada area,
orientacdes sobre como progredir/avancar em seus niveis de apropriacdo das
tecnologias, bem como em que nivel de competéncia digital ele se encontra.

Acreditamos que DigCompEdu ndo consiste apenas em um quadro de
competéncias, mas também um recurso para ajudar educadores a desenvolver suas
competéncias digitais. A Comissdao Europeia oferece uma variedade de recursos e
ferramentas para apoiar a implementacdo do quadro, incluindo cursos de formacdo

online e materiais educacionais.
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Basicamente podemos entender o DigCompEdu como uma especializacdo do
DigComp, ja que o primeiro é voltado especificamente para o auxilio dos educadores e o
segundo para os cidaddos em geral. Essa especificidade da versao para educadores
ajudou a direcionar os exemplos, o que o deixa mais claro e util ao nosso ver.

Como se pode observar, os quadros acima mencionados apresentam escopos
ampliados quanto as competéncias digitais para cidaddos e educadores do século XXI e
tem sido implementados em toda a Europa por governos, organizagoes educacionais e
empresas. Os quadros também tém sido apropriados em diferentes iniciativas de
pesquisa fora do continente europeu, incluindo o Brasil, tal como a 22 Pesquisa de
Avaliacdo de Competéncias Digitais dos Docentes do Ensino Superior Brasileiro,
realizada em 202213,

A seguir apresentamos algumas reflexdes sobre as contribuicdes e limitacoes da

adoc¢ao dos quadros descritos anteriormente.

2.4.1 Contribuic¢oes potenciais e limitacoes

Dentre as contribui¢ées dos quadros DigComp e DigCompEdu, destacamos o fato
destes fornecerem estruturas bastante didaticas para avaliar e desenvolver
competéncias digitais. Isso permite que individuos e organizagées possam se orientar
em relacdo aos conhecimentos, habilidades e atitudes necessarias para lidar com as
demandas do mundo digital. Além disso, os frameworks podem ser adaptados para
diferentes contextos e setores, o que o torna bastante flexivel e adaptavel as
necessidades especificas de cada um.

Uma vantagem especifica do DigComp é que ele pode ser utilizado por pessoas de
todas as idades e niveis de habilidade. Isso significa que ele pode ser aplicado em
diferentes etapas da vida, desde a Educagao Basica até o Ensino Superior, bem como
direcionado ao desenvolvimento pessoal dos cidadaos. Além disso, o quadro é qutil tanto
para individuos que buscam desenvolver suas proprias competéncias digitais quanto
para organizacoes que desejam avaliar e desenvolver as competéncias de seus

funcionarios.

13 A referida pesquisa foi conduzida pelos Grupos de Trabalho (GTs) de Tecnologias Educacionais da
metared Brasil e de Formacao e Competéncias Digitais no Ensino Superior da Associagdo Universidade em
Rede (UniRede), sendo o dltimo coordenado por nossa orientadora.



58

Ambos os quadros, tem como contribuicdo a organizacdo de diretrizes para a
promocdo de cidadania digital. Isso porque os frameworks enfatizam a importancia de
habilidades como seguranga, privacidade e ética na utilizacdo das tecnologias digitais,
fundamentais para a constru¢do de uma sociedade digital mais justa e equitativa.

Vale frisar que o quadro, por ser uma iniciativa da Comissdo Europeia,
naturalmente, foi concebido a partir de evidéncias préprias do contexto europeu, e que
muito se difere de realidades como a nossa, brasileira e amazonida. Acreditamos,
contudo, que os frameworks permitem adapta¢des, desde que cuidadosas e respeitosas
aos cenarios estudados.

Especificamente no caso do DigComp, consideramos ele um modelo bastante
amplo e genérico, o que pode tornar dificil a aplicagdo pratica em situagdes especificas.
Isso significa que pode ser necessario adapta-lo ou complementa-lo com outras
ferramentas e recursos para atender as necessidades especificas de um determinado
contexto.

Além disso, o DigComp pode ser interpretado de diferentes maneiras, o que pode
levar a uma falta de clareza em relacdo as competéncias que devem ser desenvolvidas e
avaliadas. Isso pode resultar em uma avaliagao inconsistente ou muito aberta e subjetiva
das competéncias digitais.

J& o DigCompEdu, como descrito, apresenta um refinamento maior e um
detalhamento das competéncias por dimensdes e areas. Essa estrutura permite
apropria¢des interessantes, ainda que devam ser tomadas como parametros de
referéncia e ndo como elementos imutaveis e definidores de um contexto estudado.

Nesse sentido, acreditamos que apesar dos cuidados necessarios, ambos os
quadros descritos nesse capitulo apresentam contribuicdes para o desenvolvimento de
nosso produto educacional, que, por sua vez, nasce da tentativa de integrar
competéncias digitais e musicais, essas centrais para que os futuros musicos
profissionais aprendam a notar musical e digitalmente. Para esta pesquisa, portanto, os
quadros DigComp 2.1 e DigCompEdu foram tomados como referenciais tedricos
importantes, especialmente, pelo modelo de categorizacdo das competéncias em niveis,
0 que nos permitiu a aproximacao com teorias de formag¢do musical fundamentais para o

processo de notagao, conforme abordaremos a seguir.
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3 ENSINO DA MUSICA: APRENDIZAGENS E COMPETENCIAS

Entendemos a educa¢do como uma pratica que engloba os processos de ensinar e
aprender. Essa pode ser observada em qualquer sociedade e nos grupos que a compdem,
responsavel pela sua manutencao e perpetuagdo a partir da transposicao, as geragoes
que se seguem, dos modos culturais de ser, estar e agir, necessarios a convivéncia e ao
ajustamento de um membro no seu grupo ou sociedade.

Enquanto processo de sociabilizacdo, a educagdo é exercida nos mais diversos
espacos de convivio social, seja para a preparacao do individuo para uma profissao
especifica, seja para sua inser¢ao social.

Para isso, muitas sdo as formas de conceber e promover os processos de ensino e
aprendizagem, variando suas modalidades e, principalmente, as intencionalidades das
praticas formativa.

Dentre as modalidades educacionais, podemos destacar: a prépria educagao
formal, a educacao informal, a educacao nao-formal, a educa¢do de jovens e adultos
(EJA), educacao especial, a educagdo a distancia etc.

A primeira e mais comum modalidade é a educac¢do informal, que se caracteriza
como um processo de ensino-aprendizagem continuo e incidental que se realiza fora do
esquema formal e ndo-formal de ensino, e que envolve os individuos ao longo da vida, ao
adotar atitudes, adquirir valores e construir conhecimentos e habilidades da vida diaria
e das influéncias do meio.

Para Gohn (2005), a educacdo informal decorre de processos espontaneos e
naturais, ainda que estes sejam carregados de valores e representagdes, como é o caso
da educacao familiar. Portanto educacdao informal é um processo educativo nao
sistematico que ocorre em meio a familia, ao ambiente de trabalho, a partir da midia, em
espacos de lazer, entre outros, e resulta no desenvolvimento de conhecimentos e
valores.

Essa se difere da educacao nao-formal, que, segundo Gohn (2005) consiste em:

Uma atividade educacional organizada e sistematica, levada a efeito fora do
marco de referéncia do sistema formal, visando propiciar tipos selecionados de
aprendizagem a subgrupos particulares da populagio, sejam estes adultos ou
criangas (GOHN (2005, p. 91).
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Como se pode observar, na educa¢do nao-formal, ha intencionalidade formativa e
isso pressupoe estratégias, ainda que para realizar a formacao em ambientes variados,
ditos nao formais e institucionalizados como a escola, a universidade, entre outros.

Gohn (2009) diferencia educagao formal de ndo-formal da seguinte maneira:

Com o crescimento desorganizado do setor da educagdo formal, nos anos 1970,
sua burocratizacido e a queda geral de sua qualidade levaram, nos anos 1980, ao
ressurgimento de novas formas de educac¢do informal através de trabalhos na
area da educacdo popular, e de experiéncias na area de educagdo nao-formal,
geradas a partir da pratica cotidiana de grupos sociais organizados em
movimentos e associa¢des populares. (GOHN, 2009, p.8)

Ja no caso da educacgao formal, recorremos a definicao de Gadotti:

A educacdo formal tem objetivos claros e especificos e é representada
principalmente pelas escolas e universidades. Ela depende de uma diretriz
educacional centralizada como o curriculo, com estruturas hierarquicas e
burocraticas, determinadas em nivel nacional, com érgdos fiscalizadores dos
ministérios da educagdo. (GADOTTI, 2005, p.2)

Colaborando com essas defini¢des, recorremos ao que aponta o Documento de
Area da area n. 46 da CAPES - Ensino, a qual estd vinculado o Programa de Pés-

Graduacao Criatividade e Inovacdo em Metodologias de Ensino Superior (PPGCIMES).

A referéncia ao Ensino envolve todos os niveis e modalidades do ensino formal
do Pais, da Educa¢do Infantil ao doutorado, nos diversos campos do
conhecimento, bem como as modalidades de ensino n3o formal, como a
divulgacdo cientifica e artistica em centros e museus de Ciéncias e de Artes,
entre outros. O ensino formal é aquele praticado em organizag¢des educativas
oficiais (escolas, colégios e universidades), estruturadas em termos
curriculares, visando ao desenvolvimento e a formacdo dos estudantes e a
obtencdo de certificacdo, sendo, por isso, institucionalizado e organizado
hierarquicamente. Baseia-se, portanto, no cumprimento de um programa,
tendo objetivos pedagégicos especificos e métodos de avaliagcdo determinados.
0 ensino nao formal é praticado por instituicdes diversas, de modo mais livre,
como em museus, exposi¢des e centros culturais - mas podem ocorrer em
espacos institucionalizados, nos quais, a escola pode estar incluida - buscando
promover a cultura, a saide e a ciéncia, sendo sua apresenta¢do organizada de
forma intencional e planejada. Costuma estar relacionado a processos de
desenvolvimento de consciéncia politica e relagcdes sociais de poder entre os
cidadaos, praticadas por movimentos populares, associacdes da sociedade civil,
podendo estar também ancorado em institui¢des de ensino e pesquisa. Ambos
diferem do ensino informal, que estd relacionado ao processo natural de
socializagdo humana, que ocorre durante toda a vida por meio dos diferentes
modos de comunicacdo. Essas trés categorias sdo processos complementares
que possibilitam formas diferenciadas de aprendizagem, pois aprender é
inevitavel, e as pessoas estdo constantemente aprendendo, e por diferentes vias
e agentes. (BRASIL, 2019, p. 3, grifo nosso)
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Aproximando essas definigdes daquilo que baliza a educacdo musical mais
especificamente, podemos identificar alguns processos comuns a formag¢do do musicista:
quando a crianca ou adulto aprendem nog¢des musicais de um colega com mais
experiéncia, ou em casa com os pais, é possivel entendermos isso como educagdo
informal, pois ndo ha a estrutura formal de ensino, muito menos a intencao de formar
um musico. Temos um processo natural de transmissao de conhecimentos através da

comunicagao entre pessoas.

Ja a educacdo ndo formal é comum em projetos sociais de cunho musical, nos
quais, além de aprender a tocar um instrumento, sdo realizadas as formagdes de grupos
instrumentais como Bandas de Musica e Orquestras, por exemplo. Nesse momento, os
participantes ganham experiéncia de palco e performance musical.

Ja a educagdo formal em Musica, pode ocorrer tanto na rede basica quanto na
especializada e de Ensino Superior. Além da intencdo formativa, as atividades
desenvolvidas em conservatorios e faculdades sdao organizadas e sistematizadas
segundo o marco de referéncia do sistema formal. No entanto, cada nivel tem um papel
diferente. Na rede basica de ensino, a inten¢cdo é propiciar conhecimento e noc¢des
musicais suficientes para promover o desenvolvimento do aluno como um todo, dando
condicdes a este de gozar da experiéncia estética da audicdo musical de forma mais
profunda, interessada e consciente. Ja as escolas especializadas, esta sim tem como
objetivo a formag¢do do musico para atua¢do no mercado de trabalho, bem como atuacio
como docentes para formagdo de outras geracdes de musicos profissionais.

Diante dessas reflexdes, a seguir apresentamos algumas caracteristicas

especificas do ensino formal da Musica.

3.1 ENSINO FORMAL E PRATICAS PEDAGOGICAS PRINCIPAIS

A musica tem sido considerada uma forma de expressdo artistica que
desempenha um papel importante na vida humana. Porém, o papel da educacao formal
na musica ainda é um tema controverso e debatido por diversos autores.

De acordo com Swanwick (1994),

a educacdo musical formal pode oferecer aos alunos a oportunidade de

explorar e compreender a musica de forma mais profunda, ajudando-os a
desenvolver habilidades e competéncias musicais (SWANWICK, 1994, p. 32)
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Nesse sentido, a educacdo formal pode proporcionar aos alunos a oportunidade
de aprender sobre a historia da musica e suas diferentes culturas, ampliando seu
conhecimento sobre a arte musical. Essa ampliagdo pode ser um fator importante para
que os alunos possam entender e valorizar a mudsica em sua diversidade cultural.

Por outro lado, alguns autores argumentam que a educagao formal na mausica
pode limitar a criatividade dos alunos, levando-os a uma abordagem mecanica e pouco
expressiva da musica. Para Swanwick (1999, p. 62), "a educacdo formal pode ser um
obstaculo para a criatividade, quando os alunos sdo forcados a seguir padrdes
estabelecidos e limitados".

No entanto, acreditamos ser possivel conciliar a educacdo formal com a
criatividade na musica. Para isso, é necessario que a educacdo musical proporcione aos
alunos um espago para experimentacdo, expressao pessoal e reflexdo critica sobre a
musica. Dessa forma, os alunos podem aprender a utilizar a teoria e as técnicas musicais
para desenvolver sua criatividade e expressao pessoal.

Um dos principais beneficios do ensino formal da musica, principalmente no que
tange um curso voltado para a performance como um bacharelado, é a formacao de
musicos profissionais qualificados. Esses devem ter uma compreensdo aprofundada da
teoria musical e serem capazes de aplicar esse conhecimento em suas performances.
Além disso, eles desenvolvem habilidades técnicas e interpretativas que lhes permitem
tocar ou cantar com precisao, expressividade e musicalidade.

Outra contribuicdo do ensino formal da musica é a preservacdo e a evolucdo da
tradicdo musical. Green (2002) destaca que as instituicdes académicas desempenham
um papel fundamental na manutencdo da histéria e da tradi¢do musical, bem como na
criacdo de novas obras e estilos musicais. O ensino formal também ajuda a promover a
diversidade cultural na musica, permitindo que as diferentes tradi¢coes e estilos sejam
estudados e apreciados.

Por isso, a educagdo musical tem sido objeto de estudo e reflexdo por diversos
tedricos ao longo dos anos. Dentre as diversas teorias pedagogicas em musica,
destacam-se a de autoria de: Kodaly, Orff, Suzuki, Dalcroze, Willems e Swanwick.

Com base na obra de Mateiro e Ilari (2012), abordaremos brevemente de cada
uma destas pedagogias citadas, para entao dar énfase aquela que foi estruturante para a

construcdo do nosso o processo educacional.
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Segundo Mateiro e Ilari (2012), a pedagogia Kodaly, por exemplo, enfatiza o uso
do canto e do solfejo como meio de ensino musical, além da utilizacdo de musicas
folcloricas como fonte de aprendizado. Para ele “as cangdes e jogos infantis e as melodias
folcloricas constituem uma musica viva e que pode ser vivenciada antes mesmo de a
crianga frequentar a escola (MATEIRO & ILARI, 2012, p.58).

Ja a pedagogia Orff tem como base a utilizacdo de instrumentos de percussao e a
improvisacdo, de modo a estimular a criatividade dos alunos. “A primeira edi¢cao da Obra
escolar surgiu em 1930 e constituia-se em um volume com exercicios ritmico-melédicos
para flauta doce e instrumentos de percussao e de plaquetas” (MATEIRO & ILARI, 2012,
p.139).

A pedagogia Suzuki, por sua vez, destaca a importancia da pratica diaria para o
desenvolvimento de habilidades musicais, além do aprendizado por meio da imitagao. “A
fim de criar uma cultura musical em casa e seguir os preceitos da abordagem da lingua
materna, os pais participam de todo o processo da aprendizagem musical” (MATEIRO &
ILARI, 2012, p.199).

A pedagogia Dalcroze enfatiza a relacdo entre a musica e o movimento corporal,
utilizando exercicios ritmicos e de coordenag¢ao motora. “o aprendizado ocorre por meio
da musica e pela musica, por meio de uma escuta ativa” (MATEIRO & ILARI, 2012, p.27).

A pedagogia Willems tem como foco a percep¢do e a consciéncia auditiva para o
aprendizado musical, utilizando exercicios de audicdo e improvisa¢do. “Para ele, o
alicerce tonal oferecido pela série harmonica é vital, inato ao homem. Por essa razao,
adotou uma postura francamente critica em relacdo as revolugcdes de linguagem
propostas pelos compositores de sua época” (MATEIRO & ILARI, 2012, p.95).

Por fim, na pedagogia de Swanwick se destaca a reflexao critica sobre a musica e
a educacao musical, enfatizando a necessidade de se pensar sobre o papel da musica na
sociedade contemporanea (SWANWICK, 1999).

Embora cada uma dessas pedagogias tenha sua proépria énfase e abordagem,
todas elas compartilham a preocupacdo com o desenvolvimento musical dos alunos e a
importancia da musica na educagdo. Como afirma Swanwick (1999, p. 7), "a musica é
uma arte da percepc¢ao e da comunicacdo, que envolve o individuo em um dialogo com a
cultura e com a sociedade".

Assim, ao considerar as diversas pedagogias em musica, é fundamental que os

educadores musicais reflitam sobre suas proéprias praticas e objetivos, buscando
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integrar diferentes abordagens e metodologias de forma a proporcionar uma educacgao
musical mais completa e abrangente, além de coerente com o cenario de convergéncia
tecnoldgica e suas implicagdes para o fazer musical, conforme abordado anteriormente.
A seguir apresentaremos a teoria desenvolvida por Swanwick fundamental para
entender como se da o desenvolvimento musical do individuo, e que foi base para o
desenvolvimento da nossa proposta de processo educacional voltado a notagdo musical

digital.

3.2 TEORIA ESPIRAL DO DESENVOLVIMENTO MUSICAL

Compreender a Teoria Espiral de Swanwick é fundamental para a educagao
musical, pois essa abordagem concentra-se em tornar os alunos mais ativos e criativos
em sua aprendizagem musical (SWANWICK, 2003).

O autor dessa teoria acredita que a musica deve ser estudada em seu contexto
cultural, social e historico, e que a aprendizagem musical é um processo continuo e em
constante evolucdo (SWANWICK, 2014).

A principal caracteristica da teoria espiral é a ideia de que a aprendizagem
musical deve ser entendida como um processo espiral, em que os alunos passam por
varias camadas de desenvolvimento musical. As camadas, por sua vez, sdo alcangadas a
partir um ciclo continuo, sempre em evolucdo, e a camada anterior esta presente na
camada posterior de aprendizagem musical.

Tourinho (2001) explica que:

A palavra “camadas” é uma traducdo literal usada no tultimo livro de Swanwick
(layers) em substitui¢do a palavra anterior que ele usava, “niveis” (levels). Esta
substituicdo foi feita pelo autor para reforcar o sentido de que a palavra
“camada” pressupde um conhecimento cumulativo, indissocidvel da experiéncia

anterior, e diferente da palavra “nivel”, que poderia ser associado a uma
classificagdo de mais ou de melhor, que nao é o caso. (TOURINHO, 2001, p.50)

O autor afirma que, desde o primeiro livro de Swanwick, o teérico ja apresentava
0s parametros conceituais Materiais, Expressdo, Forma e Valor, que mais tarde
Swanwick vem chamar de “dimensoes da critica musical”. “De acordo com Swanwick,
estas dimensoes estdo sempre presentes em nossas acdes quando criamos, executamos

ou apreciamos musica” (TOURINHO, 2001, p.50-51).
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No centro do desenho que representa a teoria desenvolvida por Swanwick
(Figura 3) esta expresso, a cada duas camadas, a dimensdo da critica musical a qual estas

camadas pertencem.

Figura 3: representacio da teoria espiral
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Fonte: SWANWICK; TILLMAN, 1986 apud SWANWICK, 2014, p.104

A figura 3 mostra um esquema de espiral que representa o desenvolvimento
humano, cheio de idas e vindas, cheio de repeti¢des, cada vez que temos contato com um
novo conhecimento vamos e voltamos nessa espiral. No entanto ndo é possivel correr
antes de saber andar. Swanwick desenha as camadas de sua espiral de forma
cumulativa. Primeiro os sons chamam nossa atenc¢ao ao acontecer sem o nosso controle,

depois que percebemos esses sons podemos comecar a provoca-lo nos mesmos, a essa
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etapa o autor nomeia de “materiais”, é possivel perceber o porqué disso, ja que nessas
duas camadas estamos basicamente percebendo e iniciando a manipulagdo dos
materiais basicos da musica os sons. Entdo o desenvolvimento continua pelas outras
camadas, a seguir trazemos um resumo de Tourinho sobreas dimensdes as quais estas

camadas pertencem:

O manuseio de Materiais seria a primeira parte da dimensdo do
desenvolvimento, onde os alunos podem desenvolver a sensibilidade e controle
dos materiais sonoros. Na dimensdo seguinte, Expressdo, o desenvolvimento
musical esta relacionado com a articulacio de gestos que possibilitem a
manifestacdo do carater peculiar de cada pe¢a. Na dimensdo da Forma, o
entendimento fica caracterizado como o dominio das relagdes internas entre as
partes, frases, padrdes e motivos. Culminando com a dimensao de Valor, a
musica ganha uma significancia simbélica. (TOURINHO, 2001, p.51)

E importante frisar que a teoria espiral enfatiza a importancia da improvisagao e
da composicdo na aprendizagem musical, permitindo que os alunos criem suas préprias
pecas musicais e explorem sua propria musicalidade.

Especificamente sobre o conceito de desenvolvimento, Swanwick parte do
entendimento de que a aprendizagem da musica deve ser entendida como um processo
continuo e dindmico, que se da ao longo do tempo e em interagdo com o meio social e
cultural. Por isso, para o autor, o desenvolvimento musical deve levar em conta a
complexidade do ser humano e a diversidade de experiéncias musicais que cada

individuo vivencia.

As observagdes cotidianas nos mostram que as criancas se desenvolvem
enquanto crescem e que esse desenvolvimento depende de uma interacdo da
heranca genética de cada individuo com o ambiente (..) uma segunda
observacdo do senso comum é que ha um elemento de previsibilidade a
respeito desse processo (SWANWICK, 2014, p. 78)

O autor destaca que o desenvolvimento musical ndo é um processo linear, mas
sim um processo ciclico, no qual as experiéncias musicais anteriores influenciam as
posteriores e vice-versa. Ele argumenta que o desenvolvimento musical ocorre em
diferentes camadas e dimensdes, e que é importante considerar as necessidades e
interesses individuais dos alunos, bem como suas experiéncias prévias com a musica
(SWANWICK, 2014)

Com base nisso, o autor desenvolve sua teoria do desenvolvimento em quatro

dimensoes, cada uma destas composta por duas camadas, essas, podemos entender
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como analogos aos conceitos de assimilacao e acomodacao que Piaget descreve em sua
teoria de aprendizagem cognitiva, na qual Swanwick também usou como referéncia.
Podemos encontrar na fala de Tourinho uma passagem que corrobora com este
nosso entendimento:
Cada nova dimensdo da critica musical e cada nova camada de
desenvolvimento envolvem a compreensao das precedentes, reforcando a ideia
de assimilagdo, acomodacdo e sobreposicdo que também apresenta Piaget.
Segundo Swanwick, todo fazer e todo desenvolvimento musical envolvem certo
grau de habilidade técnica e certo grau de entendimento, uma sensibilidade ao
compreender, controlar e perceber as agdes musicais, e esse desenvolvimento é

assimilado e acomodado, permitindo o acesso a uma outra camada, onde novos
insights acontecem. (TOURINHO, 2001, p.51)

A teoria espiral, portanto, é uma abordagem na educa¢dao musical que descreve o
a evolucao da conscientizacdo do aluno em relacdo aos elementos musicais por ele
percebidos e manipulados. Também enfatiza a importancia do desenvolvimento
progressivo dos alunos por meio de varias fases de aprendizado musical. Essas fases
sdo: materiais, expressao, forma e valor, a teoria espiral é uma abordagem ciclica, onde
as fases sdo revisitadas em ciclos sucessivos de aprendizagem (SWANWICK, 1999).

Consideramos importante mencionar que a pesquisa de Swanwick foi realizada
com criancas britanicas, logo seus resultados e a prépria teoria espiral é voltada para o
desenvolvimento infantil, logo esta tematica permeia toda a obra. Contudo o préprio
autor afirma que o fato da espiral ser aberta (Figura 3, na pagina 65) o percurso de
desenvolvimento acontece novamente e novamente, toda vez que ha um contato com
um novo conhecimento em musica. Assim, a mesma pode ter suas fases adaptadas e

exploradas na educacao musical para jovens e até adultos.

3.2.1 Dominio dos “Materiais”

Na sequéncia da espiral de desenvolvimento musical, o termo “materiais” diz
respeito a relacdo entre o entusiasmo em explorar e o interesse pelo préprio som, cujo
desenvolvimento se d4 em dire¢do ao controle desses sons.

A primeira camada dessa fase é nomeada de “Sensorial”, descrita como o
momento em que “as criancas sdo diretamente responsivas a impressividade do som,
particularmente ao timbre” (SWANWICK, 2014, p.105). Nesse momento, as criangas

exploram e se fascinam com os niveis de dinamica, mais especialmente os extremos.
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Ao analisar as composi¢des dessas criancas, Swanwick percebe que:

os elementos da musica sdo bastante desorganizados; o pulso é instavel e as
variacdes de cor tonal aparecem na musica arbitrariamente, ndo tendo
significacdo estrutural ou expressiva aparente. A exploragdo sonora
imprevisivel e vacilante é caracteristica desses primeiros anos. (SWANWICK,
2014, p.105)

Podemos afirmar, entdo, que nesta camada, a performance é erratica e/ou
inconsistente. E possivel verificar no desempenho a presenca de imperfei¢ées de forma
sistematica. Falta fundamentacdo ao aluno, seu fluxo de ideias se mostra instavel e as
variacdes de colorido sonoro, dinamica (intensidade) e fraseado nao parecem ter
significado expressivo nem estrutural. Logo, uma composicdo ou uma performance de
um aluno nesta camada, se mostraria e poderia ser descrita como tendo um carater
exploratério de ideias.

A camada seguinte é chamada de “Manipulativo”. Nesta, as criancas adquirem um
interesse mais so6lido a respeito nas técnicas de manuseio dos instrumentos. Elementos
musicais sugeridos por artificios técnicos de cada instrumento come¢am a aparecer em

performances e composi¢cdes, como glissandi, tremolos e trilos. Swanwick diz que:

As composicdes tendem a ser longas e confusas na medida em que as criangas
apreciam a repeticdo de um artificio dominado, antes de passarem
arbitrariamente para a préxima possibilidade. O controle crescente do modo
manipulativo é mais aparente nas composi¢des de criangas por volta de 4 e 5
anos de idade. (SWANWICK, 2014, p.105)

Podemos perceber que algum grau de controle é demonstrado, principalmente,
quando o aluno comeca a apresentar um andamento estavel e consisténcia na repeticao
de padrodes. Neste momento, o fascinio se encontra na tentativa de obter dominio do
instrumento, porém ainda ndo ha evidéncia de contorno expressivo ou de alguma
organizagdo estrutural. Resumindo, temos uma execu¢dao mecanica, sem esquemas

expressivos ou de estilo.

3.2.2 Dominio da “Expressiao”

A palavra “Expressao” significa, nesse contexto, expressdo de ideias musicais.

Estas sdo desenvolvidas, a principio, de maneira pessoal e espontanea, somente



69

posteriormente é adicionado um vocabulario musical socialmente compartilhado, o que
podemos chamar de vernaculo ou vernacular.

A expressao musical diz respeito a uma producao e a um reconhecimento de
formas expressivas. Neste momento, falamos especificamente de frases musicais, e ndo
apenas notas ou quaisquer outros sons isolados.

Por isso, temos que ter em mente que existe sim a possibilidade de que uma frase
musical seja composta por apenas uma nota, ou som, como é o caso do oboé que é
“deixado” sozinho pela orquestra no inicio do primeiro movimento da Quinta sinfonia de
Beethoven. Essa nota, contudo, ndo é estatica, ela tem uma intencionalidade, que é
expressa pela sua dinamica que a leva para as outras notas deste pequeno solo.

Além disso, esse oboé tocando sozinho, durante essa sinfonia, tem uma carga
expressiva, ao contrario deste mesmo instrumento quando toca um “La” para que a
orquestra realize a afina¢do. Pode-se achar que o som é basicamente o mesmo, mas
movemos o seu sentido, psicologicamente falando, do ambito dos materiais para o da
expressao, ou seja, da nota para a frase. (SWANWICK, 2003)

A primeira camada dessa dimensdo é denominada de “Pessoal”. Swanwick explica
que:

A expressdo pessoal direta aparece inicialmente e de modo mais evidente na
canc¢do. Durante o canto e em pecas instrumentais, a expressividade se torna
aparente na exploracdo de mudancas de velocidade e niveis de volume, muitas
vezes deliberadamente ficando cada vez mais altos e rapidos de maneira
amorfa. (SWANWICK, 2014, p.105)

Podemos verificar a existéncia de sinais de frases elementares que podem ou ndo
serem passiveis de repeticdo. Outra caracteristica que pode ser notada é o pouco
controle estrutural. Para além disso, pode-se dizer que a impressdo que se tem ao ouvir
uma performance ou uma composi¢cdo de um aluno que se encontra nesta camada é de
que as ideias musicais sdo espontaneas e descoordenadas, o que pode ser descrito como
uma emanacao direta dos sentimentos imediatos do aluno, que ainda ndo apresenta uma
reflexao critica sobre a forma.

A segunda camada desta dimensdo é chamada de “Vernacular”. Entendemos o
termo vernacular como uma linguagem propria do fazer musical. Logo é neste momento
que comecam a aparecer padroes, figuras melddicas e ritmicas, passiveis de repeticoes.

Conforme Swanwick esclarece:
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As pecas sdo geralmente bastante curtas, comparadas com aquelas do estagio
da expressividade pessoal, e estio contidas em convengdes musicais
estabelecidas de modos razoavelmente gerais. Em particular, as frases
melddicas comecam a entrar no padrio de 2, 4 ou 8 compassos. A organizagio

7

métrica é comum, juntamente com recursos usuais como sincopes, ostinati
ritmicos e melddicos e sequéncias. As criangas entraram na primeira fase da
producdo convencional de musica. Suas composi¢des sdo muitas vezes
altamente previsiveis e mostram que elas tém absorvido ideias musicais de
outros lugares enquanto cantam, tocam e ouvem outras pessoas. (SWANWICK,
2014, p.106)

O senso comum acredita na possibilidade da “inspiracao”. Como compositores
podemos dizer que esse momento nada mais € se ndo aquele que o compositor se
afeicoa a um motivo, seja ele melddico, ritmico ou ambos. Apos este 1% de “inspiracao”
vem o0s 99% de “transpirac¢do, onde o compositor vai trazer todo os seus conhecimentos
e técnicas para construir o discurso musical que pretende. Para a crianca em
desenvolvimento musical, a “inspiracdo” é impregnada de tudo aquilo que ela tem
contato, por vezes acreditando que algo que percebeu de maneira inconsciente até, na
verdade é uma criacao sua. Como comenta Swanwick quando afirma que, por vezes, a
crian¢a repete melodias conhecidas durante seu ato composicional, como se fossem
suas, dada a importancia que se tem no ato de repeticdo de padrdes, frases, gestos

musicais.

3.2.3 Dominio da “Forma”

Quando ampliamos os padroes de repeticdo e passamos de frases para periodos
inteiros, para sessdes, chegamos ao dominio da forma. No entanto, é preciso entender
que ndo deve pensar forma em termos de convencdes classicas (como rondd, forma
sonata etc.). Devemos compreender a forma, fundamentalmente, como a maneira com a
qual as frases se relacionam: por repeticdo, contraste ou transformacao.

E neste dominio que os alunos aprendem sobre a estrutura da miisica e como a
musica € organizada em frases, periodos e secdes. Neste momento, os alunos sdo
incentivados a analisar e compreender a forma da musica, bem como a criar suas
proprias estruturas musicai, relacionando, contrastando e repetindo as frases e gestos
dentro da musica.

A primeira camada desse dominio é denominada “Especulativa”. Neste momento,

ja temos um emprego total da camada anterior, ou seja, o aluno tem controle sobre os
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padrdes tipicamente musicais. Entdo, a repeticio deliberada da lugar aos desvios

imaginativos ou como Swanwick descreve:

O controle de pulso e frase - aparente no estagio anterior - agora aparece com
menos exatiddo enquanto a crian¢a busca a nota “certa” ou tenta um desvio que
ndo funciona como era de se esperar. Ha bastante experimentacdo, um desejo
de explorar possibilidades estruturais, buscando contrastar ou variar ideias
musicais estabelecidas. Uma das primeiras maneiras de criar surpresas
musicais, ou especulacdo, é ter um final inusitado apo6s estabelecer normas
musicais através da repeticido frequente. (SWANWICK, 2014, p. 106)

A segunda camada é denominada “Idiomatica”. Neste momento, a especulagdo se
torna integrante de um estilo reconhecivel, ha contraste e variagdo, e estes acontecem
com base em modelos e praticas idiomaticas que foram imitados, desta vez com mais
clareza. Modelos e praticas sdo imitados, com frequéncia, de tradicdes musicais

populares, das quais o aluno tenha sido exposto.

A autenticidade harmoénica e instrumental é muito importante para eles.
Replicar frases, chamada e resposta, variacdo pela elaboracdo e segdes
contrastantes sdo comuns, mesmo que as vezes o elemento especulativo
apareca submergido pela necessidade de estar de acordo com modelos
externos. O controle técnico, expressivo e estrutural é estabelecido de maneira
mais confiavel em composi¢des mais longas. O alvo parece ser andar em
direcido a producdo de “musica adulta” pela imitacdo de intérpretes
publicamente aceitos, as vezes pela composicio de pecas que refletem
fortemente modelos influentes existentes. (SWANWICK, 2014, p. 106)

Ainda sem uma “personalidade sonora” formada, é comum para o
compositor/intérprete musical tentar se aproximar daqueles a quem respeita e admira,

com a inten¢do de se aproximar cada vez mais de uma maturidade musical.

3.2.4 Dominio do “Valor”

Neste dominio, os alunos chegam apo6s serem incentivados a desenvolver um
senso critico sobre musica, além de comecar a entender a importancia cultural e social
do fazer musical.

A primeira camada é denominada de “Simbdlica”. Nessa camada, é construida
uma forte identificacdo com pecas de musicas especificas. Pequenas mudancas de frase,
progressdes harmoénicas ou exploragdes timbristicas podem ser encaradas como algo

altamente significativo.
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No nivel simbélico, ha uma crescente consciéncia do poder afetivo da musica,
somado a uma tendéncia de refletir sobre a experiéncia e articular algo dessas
respostas para outros. O compromisso com a musica é baseado numa

7

intensidade de sentimento pessoal que é percebido como significativamente
Unico. O modo simbdlico da experiéncia musical é diferenciado pela capacidade
de refletir sobre a experiéncia musical e relaciond-la com uma autoconsciéncia
crescente e um sistema de valores que evolui rapidamente. (SWANWICK, 2014,
p.107)

Como podemos observar, o aluno que se estabelece nesta camada é capaz de
demonstrar uma performance segura do ponto de vista técnico, além disso essa
performance é estilisticamente convincente. Nessa fase, temos um grau elevado de
refinamento no que tange aos detalhes expressivos e estruturais da performance.
Podemos ter uma impressao de que hd um comprometimento pessoal do intérprete para
com a musica.

Swanwick (2014) explica que os processos musicais metacognitivos necessitam
de uma carga maior de experiéncia e desenvolvimento cognitivo. Logo, é improvavel de
serem encontrados antes dos 15 anos de idade. Ele ainda acrescenta que é possivel que
alguns individuos raramente, ou nunca, sejam capazes de experienciar essa elevada
camada de resposta musical.

A segunda camada desse dominio é denominada de “Sistematica”. Aqui é possivel
pensarmos em alguém altamente desenvolvido e, portanto, capaz de realizar reflexdes e
discutir sobre a experiencia musical de maneira madura e intelectualmente organizada.
Uma pessoa que atinja esta camada esta preparada para expor, conscientemente, sobre a
relacdo da musica com outras areas de conhecimento, como: historia, filosofia e
psicologia.

Como explica o autor da teoria:

A composicdo musical nesse estagio pode ser informada por pesquisa e pelo
estudo e desenvolvimento de novos sistemas, novos principios organizadores.
No verdadeiro sentido do termo, temos um elemento de teorizagdo musical. As
obras podem ser baseadas em conjuntos de materiais musicais recém-criados,
como uma escala de tons inteiros, uma série de notas, um sistema novo de
producdo harmoénica, sons criados eletronicamente ou tecnologia de
computador. Além de compor, as pessoas falam e escrevem sobre musica como
se isso importasse - como criticos, como pesquisadores, como pensadores
especulativos. (SWANWICK, 2014, p. 107)

Se observarmos a performance é perceptivel a capacidade de antever os
resultados. Essa possui uma producdo musical inovadora, autbnoma e imaginativa, com

coesdo discursiva e coeréncia expressiva. Seu dominio técnico estd a servico da
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comunicacao musical. As relacdes de forma e expressio se fundem gerando um
resultado significativo e personalizado. E possivel dizer que novos insights musicais sio
explorados de uma forma sistematica e criativa.

O discurso musical de alguém, nesta camada, é expandido com reflexdes e
discussdes elaboradas, além de ser celebrado com outros. Aqui o individuo é capaz de
contribuir com a criagdo de conhecimento novo para a area da musica.

Este modelo de desenvolvimento musical é obviamente cumulativo, ou seja, cada
camada depende do surgimento e dominio das camadas anteriores. Podemos citar como
exemplo, a impossibilidade de compor ou executar uma musica expressiva sem o devido
controle manipulativo dos elementos musicais. Por outro, lado é plenamente possivel
possuir este controle manipulativo, sem possuir um unico resquicio de expressividade.
Percebemos que, neste ultimo caso, o foco esta nas notas e na execucao idiomatica do
instrumento e nao nas frases (SWANWICK, 2014).

Diante disso, ha a possibilidade de encontrar varias camadas interagindo umas
com as outras em um mesmo evento musical. Swanwick (2021, p. 342) ainda afirma que
as camadas que foram encontradas por ele “no desenvolvimento da compreensao
musical das criancas, conforme revelado em suas composi¢des, sdo as préprias camadas

do discurso musical”.

3.3 DESAFIOS DE ENSINO-APRENDIZAGEM: POSICIONAMENTOS E IMPRESSOES

O ensino de musica é uma arte em si, pois, a aprendizagem de um instrumento, o
entendimento das técnicas composicionais, o aprimoramento da condug¢do de grandes
grupos ou o dominio da prépria voz como expressdo artistica, todas essas praticas
exigem altas habilidades e requerem muita dedicacao e esfor¢o. Este é o primeiro
desafio, mas como oportunizar as experiéncias necessarias? Como construir o ambiente
propicio para que cada camada de desenvolvimento musical seja alcancada?
Acreditamos que ndo existe somente uma reposta para essas perguntas. No entanto, que
o professor de musica deve permanecer em uma busca por respondé-las.

Como discutimos neste capitulo, existem varios estudiosos que se debrucam
sobre o ensino-aprendizagem em musica, contudo é impossivel definir uma solucdo

pedagoégica ideal ou unica. Existem indmeros contextos que precisam ser levados em
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consideracdo, e faz-se necessario reconhece em quais condi¢des o ensino-aprendizagem
estd ocorrendo para sé entdo direcionar e adaptar as praticas pedagogicas.

O professor precisa conhecer a maior variedade possivel de pedagogias, para que
tenha condicoes de adaptar ao seu contexto e aos seus alunos aquela que for mais
adequada e pertinente as suas necessidades formativas. Acreditamos que em cada
contexto, ao menos uma das pedagogias aqui apresentadas, pode vir a ser efetiva em seu
objetivo de promover o desenvolvimento musical do aluno.

O processo ideal de formagdo do musico portanto é sempre adaptativo, e deve ser
planejado de acordo com o contexto de atuacao.

Especificamente no caso da Notagao Musical Digital - NMD, processo para o qual
estamos dedicados nesta pesquisa, reconhecemos que ela esta inserida em um contexto
formal de educagdo musical pois, havendo inimeras disciplinas voltadas ao estudo e a
pratica da representacdo dos fendmenos sonoros que é a partitura.

Apesar de acreditarmos na capacidade do ser humano de se desenvolver sem
auxilio, compreendemos que se, mesmo 0s musicos autodidatas, tivessem a
oportunidade de ter um guia na hora de cruzar os caminhos da aprendizagem, eles
seriam tdo magnificos quanto sdo hoje, porém é provavel que chegassem em seu auge
em menos tempo e ainda seria possivel se manter nesse auge por mais tempo,
ampliando as chances de contato com suas performances e composicoes.

Como sera discutido mais a frente no trabalho adotaremos a teoria espiral de
Swanwick como ponto de partida para o desenvolvimento de nossa proposta formativa
por acreditarmos que esta teoria de desenvolvimento musical é capaz de abranger
nossas expectativas quanto ao ensino da NMD.

A seguir, apresentaremos o percurso metodologico percorrido ao longo desta

pesquisa.
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4 PERCURSO METODOLOGICO

E comum fazermos certa confusdo sobre os termos e as denominag¢des mais
apropriadas para relatarmos o fazer metodoldégico de uma pesquisa cientifica. Mattar e
Ramos (2021, p.117) nos auxiliam no entendimento do que seria metodologia, sendo

este mais amplo que método. Os autores explicam que:

As metodologias, mais vinculadas ao planejamento da pesquisa, orientam sua
organizacdo geral, funcionando como uma bussola, enquanto os métodos, mais
vinculados a execugdo da pesquisa caracterizam, por exemplo, as técnicas e os
procedimentos de coleta de dados. Mas essas distingdes semanticas variam
bastante na literatura, incluindo, por exemplo, discussées sobre métodos mais
genéricos (MATTAR & RAMOS, 2021, p.117).

No que tange a natureza da nossa pesquisa, esta é aplicada, haja visto que
estamos desenvolvendo um processo educacional voltado a uma situacdo real
identificada e que foi despertada a partir de vivéncias prdprias de nosso local de atuacao
profissional, o IECG.

Quanto aos objetivos, Mattar e Ramos (2021, p. 119) reconhecem ser possivel
que “um estudo possa ter objetivos que perpassem mais de uma dessas classificagdes”.
Acreditamos ser essa a nossa situacdo. Entendemos que nossos objetivos perpassam os
de uma pesquisa exploratoria, explicativa e transformadora, o que na definicdo de
Mattar e Ramos (2021,) estdo vinculadas, particularmente, a pesquisa acdo e
participante, ja que apenas explorar, descrever ou explicar nao sao suficientes, mas sim
€ necessario intervir e transformar a realidade.

A abordagem da pesquisa é do tipo qualitativa, pois ao estudarmos este processo
de ensino-aprendizagem ndo temos pretensdo de andlises estatisticas sobre ele, nosso
olhar se volta para como esse processo ocorre e, principalmente, como pode ser
potencializado a partir de uma proposta educacional sistematizada.

Na tentativa de explicar o percurso metodoldgico de nossa pesquisa, optamos por

reunir as principais informagdes sobre cada uma de suas fases, descritas a seguir.
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4.1. FASES DA PESQUISA

No Quadro 1, apresentamos breve descri¢ao, periodos de realizagdo, bem como
quais os procedimentos e materiais utilizados em cada uma das seis fases que basearam

o desenvolvimento desta pesquisa.



Quadro 1: fases da pesquisa

FASE Fases da pesquisa Periodo Descrigcao Procedimentos utilizados Materiais utilizados
1 CARACTERIZACAO DO Julho a Levantamento de informagdes | Pesquisa documental (leis, resolucdes, regimentos Regimentos internos da FCG e do IECG,
CENARIO DA setembro sobre o IECG, o Curso de internos, portarias referentes ao IECG e ao curso, PPP, PD], diario oficial do Estado, PPP do Curso
PESQUISA de 2022 Bacharelado em Mdusica, as site da FCG, etc.) de Bacharelado em Musica do IECG,
disciplinas de Editorag¢io Levantamento de dados junto a Coordenacgdo do IECG PDI, site da FCG.
Musical. (total de alunos, quantitativo de matriculas por disciplina, Ementario, diarios de turma e Planos
etc.) de aula das disciplinas de editoragido
Autoavaliacdo e relato de experiéncia de praticas docentes
nas disciplinas de editora¢do musical do IECG.

2 MAPEAMENTO E Setembro a Levantamento de Levantamento de informag¢des nos sites, manuais e Sites, manuais e pagina de suporte
DESCRICAO DE novembro caracteristicas constitutivas | suporte de cada programa; oficiais dos programas analisados;
SOFTWARES DE de 2022 dos softwares de editoragdo | Instalagdo experimental dos programas para checagem de Planilha com sistematizacio das

EDITORACAO DE de partituras. funcionalidades; informagdes mapeadas.
PARTITURAS Sistematizacdo das informagdes coletadas em uma
planilha.
3 SONDAGEM SOBRE Dezembro Sondagem de informacgdes Aplicagdo de questionario; Questionario
MUSICA E de 2022 a sobre posse e uso de Conversas informais; (https://forms.gle /jvxid8xfYaqxqsbZ6)
TECNOLOGIA COM margo de tecnologias pelos alunos do Andlise e sistematizacdo de dados.
DISCENTES DO IECG 2023 Curso de Bacharelado em
Musica do IECG.
4 CARACTERIZACAO DA Abril de Exercicio de reflexao e Levantamento bibliografico orientador ao tema; Livros e artigos cientificos.
NOTACAO MUSICAL 2023 conceituagio do termo Cotejamento de requisitos e elementos fundamentais para
DIGITAL Notag¢do Musical Digital. composicdo das fases do processo educacional proposto.
5 AVALIACAO, DE Junho de Avaliacdo do contetido da Construcdo prévia da materialidade do processo Pdf com organizacio inicial do
CONTEUDO 2023 primeira versdo do processo | educacional. contetdo do processo educacional;
educacional. Curadoria de material de exemplo sobre o tema. E-mail de convite e orientagdes para os
Selec¢do por conveniéncia e contato com os avaliadores; avaliadores (Apéndice II);
Sistematizacdo e analise das sugestdes, recomendacdes e Textos e audios das devolutivas dos
comentarios dos avaliadores. avaliadores.
6 DESENVOLVIMENTO Maio a Concepcao, sistematizacdo e | Reelaboracdo do texto e aprimoramento da organizacgio -
DO PROCESSO junho de analise do processo do roteiro a partir das sugestdes acatadas
EDUCACIONAL 2023 educacional em si, bem como a | Constru¢do da materialidade final do processo educacional

elaboragdo de sua
materialidade final do roteiro.

Fonte

: elaborado pelo autor.
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Como podemos observar no Quadro 1, na primeira fase desta pesquisa nos
dedicamos a caracterizacdao do l6cus de nossa atuacdo profissional, o Instituto Estadual
Carlos Gomes (IECG). Neste momento, trabalhamos com levantamento documental e
checagem de informagdes referentes a instituicdo e ao Curso de Bacharelado como um
todo. Foram realizadas andlises dos regimentos internos da FCG e do IECG, assim como o
Plano de Desenvolvimento Institucional (PDI) e o Projeto Politico Pedagégico (PPP).
Nosso objetivo foi aprofundar conhecimentos sobre uma realidade ja bastante
conhecida, mas agora na posicao de pesquisador, inclusive, exercitando a autoavaliacao
e um relato de experiéncia a partir de nossas préprias praticas docentes no dmbito das
disciplinas de Editoracdo Musical, que foi nosso ponto de partida para o ingresso no
mestrado e para o desenvolvimento desta pesquisa.

A segunda fase foi dedicada ao mapeamento e a caracteriza¢do de seis programas
de editoracdo de partituras, previamente selecionados. Os dados encontrados nos sites
oficiais, nos manuais e em alguns casos, obtidos a partir da equipe de suporte dos
programas, foram sistematizados em uma planilha para posterior analise. A coleta de
informacgdes foi baseada nas seguintes questdes norteadoras: Quais as reais capacidades
de cada um dos programas? Que sistemas operacionais sdo suportados por cada um?
Quais as versdes atuais? Quais os requisitos do sistema sdo necessarios para que cada
programa funcione? Tipos de licenca disponiveis? Quais as caracteristicas e
funcionalidades comuns e especificas entre os programas analisados.

Acreditamos que essas informag¢des nos ajudaram a entender ndo s6 as
funcionalidades de cada programa, como também as opg¢des que podemos escolher a
depender da realidade que nos é oferecida. Assim, docente que for utilizar o nosso
processo educacional precisa saber quais as op¢oes de programas que pode escolher de
acordo com a infraestrutura disponivel no seu contexto educacional.

Na terceira fase, realizamos, junto aos alunos do IECG, uma sondagem de
informagcdes sobre posse e uso de tecnologias. Para isso, trabalhamos com um
questionario disponibilizado aos alunos, primeiramente, por email, ainda em dezembro
de 2022. No entanto, houve o interesse de estender esse mapeamento para a turma de
calouros do IECG, logo, foi utilizada uma oportunidade dentro de outra disciplina que
ministramos dentro do Curso de Bacharelado em Musica. Desta vez o questiondrio foi
disponibilizado via cédigo QR, dado que como calouros os alunos ainda ndo tinham seus

e-mails institucionais criados. Essa fase foi importante para nos aproximarmos da
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realidade dos discente, na tentativa de obter pistas sobre as potenciais competéncias
digitais e habilidades desses estudantes para aprendizagem da nota¢do musical digital.

A quarta fase foi dedicada ao estudo e reunidao de elementos para melhor
caracterizacdo do que entendemos como sendo a Notacdo Musical Digital. Para isso, foi
realizada uma pesquisa bibliografica mais focada no processo de editoracdo em si. O
processo foi caracterizado a partir do didlogo com textos cientificos e do ponto de
partida que foi a nossa experiéncia como docentes em disciplinas voltadas a relacdo
entre musica e tecnologia, mais especificamente nas disciplinas de Editoragdo musical
ministradas no Curso de Bacharelado em Musica do IECG.

A quinta fase é marcada pela avaliagdo e conteudo a partir de uma concepg¢ao
inicial do Processo Educacional. Para isso, foi feita uma primeira versdo do texto e do
infografico que sistematiza o roteiro de integracdo de competéncias para o ensino-
aprendizagem da notacao musical digital. Como se pode verificar, nds ja iniciamos a
experimentacdo da metodologia adotada no processo, descrevendo as estratégias
utilizadas e escolhas feitas ao longo do processo. E nessa fase que materializamos a
primeira versao do processo educacional em formato de roteiro. Essa foi disponibilizada
a quatro avaliadores, amostra constituida por conveniéncia para avaliagdo do conteudo
e da primeira proposta de organizacdo de mddulos e fases. Em um periodo de uma
semana, em junho de 2023, recebemos um conjunto valioso de sugestoes,
recomendac¢des e comentdarios, e gracas a isso podemos perceber que o processo tem
coeréncia e pertinéncia em sua proposicao.

Por fim, na ultima fase se deu a concepg¢ao final do Processo Educacional, aqui
reelaboramos o texto do roteiro, ap6s acatarmos as sugestoes dos avaliadores e

passamos a construir a materialidade final.



e
PARTE Il - L

ANALISES E RESULTADOS




81

5 CARACTERIZACAO DO CENARIO DA PESQUISA

5.1 INSTITUTO ESTADUAL CARLOS GOMES

O inicio da segunda metade do século XIX foi um periodo de intensa profusao
artistica, no que concerne a musica sinfénica, no Estado do Para. Apesar da decadéncia
ao final do século, foi nesse periodo que ocorreu a criacdo, em 1895, da Academia de
Belas Artes, e seu departamento de musica, o Conservatério de Musica (BARROS e
VIEIRA, 2015), atualmente chamado de Instituto Estadual Carlos Gomes (IECG).

A criacdo da referida instituicio e de sua orquestra coincide com a fase do
declinio da 6pera em Belém. Durante esse periodo, inimeros espetaculos sinfonicos
foram produzidos por maestros paraenses, como Gama Malcher e Meneleu Campos.
Segundo Salles (1995), a orquestra do Conservatorio foi a mais completa até entdo, mas
existiu apenas até 1908, quando a instituicao foi fechada.

O Conservatorio s reabriria suas portas em 1929, gracas aos esforcos de alguns
professores, dentre eles, os maestros Ettore Bdsio, Cincinato Ferreira e o compositor
Domingues Brandao, que propuseram ao Estado a reabertura da instituicio com o nome
de Conservatorio Carlos Gomes. Em 1930, de acordo com o decreto nimero 38, essa
escola, jA denominada Instituto Carlos Gomes, torna-se estabelecimento publico de
ensino do Estado (VIEIRA, 2001).

O Instituto Estadual Carlos Gomes é a terceira escola de musica mais antiga do
Brasil. Atualmente, a instituicdo mantém cursos em nivel médio técnico
profissionalizante nas areas de piano, sopros, cordas, canto, regéncia coral e percussao,
denominado: “Eixo tecnolégico: producao cultural e design técnico de nivel médio em
musica”. No nivel superior, oferta o curso de Bacharelado em Musica, com habilitacdo
em Instrumento, Canto Lirico, Regéncia de Bandas e Composicdo e Arranjo. O IECG
também mantém cursos livres de violao popular, cavaquinho, teclado e bateria, além de
cursos voltados ao publico infantil denominados “Musicalizacdo” e “Iniciagdo Musical”.
No primeiro semestre de 2023, o IECG também concluiu a oferta da primeira turma do
curso de Pos-Graduacao lato sensu em Musicoterapia.

Um importante marco na historia do IECG foi a criagdo, em 1986, da Fundagdo
Carlos Gomes (FCG), com a finalidade de planejar, executar e supervisionar a politica

cultural musical do Estado do Par4, atuando na area de ensino, pesquisa e extensao:
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instituida pela lei n? 5328, de 28 de julho de 1986, é vinculada a Secretaria
Especial de Promoc¢do Social, dotada de personalidade juridica de direito
publico, sem fins lucrativos, com patriménio préprio, autonomia administrativa
e financeira, regida por estatuto proprio e pela legislacdo que lhe for aplicada
(IECG, 2021, p.3).

No que tange a area de ensino, a FCG é mantenedora do IECG. No que tange a
extensdo, a Fundacao é organizadora de diversos eventos, como o Festival Internacional

de Musica do Para e o Festival de Opera do Estado do Para.

5.2 CURSO DE BACHARELADO EM MUSICA

O Curso de Bacharelado em Musica do IECG foi instituido pela Resolugdo n. 106
do Conselho Estadual de Educacao (CEE), de 29 de marco de 1994, sendo autorizado
pelo Decreto Presidencial n. 151/1995, de 07 de agosto de 1995, publicado no Diario
Oficial da Unido (DOU), de 08 de agosto do mesmo ano.

Para a oferta do referido curso, foi estabelecido, no dia 04 de abril de 1996, o
Convénio n. 032/1996 entre a FCG e a Universidade do Estado do Para (UEPA), o que
assegurou o seu reconhecimento em 2003.

No momento de criacdo, o Bacharelado contava com as seguintes habilitagdes
“Canto Lirico” e “Instrumentos”. Ja em 2006, é idealizada a habilitacdo em “Composicao e
Arranjo”, implantada em 2007. Mais recentemente, também foi agregada a habilitacdo
em “Regéncia de Bandas”.

Durante seus primeiros 15 anos de existéncia, “o curso funcionou por meio de
convénio celebrado entre a Universidade do Estado do Para e a Fundagao Carlos Gomes”
(IECG, 2021, p.2). Este convénio findou em 2013 quando o IECG realiza, pela primeira
vez de maneira auténoma, o processo seletivo para ingresso no ano subsequente.

A emancipac¢do do Instituto de Musica Carlos Gomes foi vista como natural e
como continua¢do de um processo de crescimento e amadurecimento. “A instituicao
cresceu, se aprimorou, passou a ter uma visdo mais académica do ensino da musica e
agora se sente em plenas condi¢des de assumir a oferta do curso de Bacharelado nas
suas 4 habilita¢des” (IECG, 2021, p.2).

Com duracdo de oito semestres letivos, o objetivo principal do curso é “formar

Bacharéis em Musica para atuacdo nos diferentes espacos de insercao do musico, na
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pesquisa musical e em especial, na criacdo e divulgacao de novos saberes artisticos e
culturais se apoiando nos pilares basicos: ensino, pesquisa e extensdo” (IECG, 2022, p.8).
No que diz respeito as competéncias que o Curso deseja que seus alunos

desenvolvam (IECG, 2021, p.10), destacamos:

e Intervir na sociedade de acordo com suas manifestagdes -culturais,
demonstrando sensibilidade, criacao artistica e exceléncia pratica;

e Viabilizar pesquisa cientifica e tecnolégica em musica, visando a criacao,
compreensao e difusdo da cultura e seu desenvolvimento;

e Atuar, de forma significativa, nas manifestagdes musicais, instituidas ou
emergentes;

e Atuar, em articulacdo com as diversas institui¢des, nos diferenciados espacos
culturais e, especialmente, em instituicdes de ensino especifico de musica;

e Estimular criacdes musicais e sua divulgacdo como manifestacdo do potencial
artistico;

e Expressar-se em variadas linguagens;

e Refletir e posicionar-se em relacdo as informacgdes recebidas;

e Atuar critica e ativamente na sociedade, sendo capaz de promover mudancgas

em seu meio fisico e social.

Como podemos observar, com o processo de autonomia do IECG, algumas
mudangas importantes foram implementadas como a oferta semestral e ndo mais anual
do curso, além de profunda reconfiguracdo da grade curricular do curso, que agora
comeca a dar maior énfase a disciplinas voltadas “as areas pedagogica, de pesquisa e
tecnolégica, com énfase no uso de softwares especializados e técnicas de gravacao, que
por sua vez irdo contribuir para a inser¢do de estudantes neste ascendente mercado
musical” (IECG, 2021, p.2).

As disciplinas mencionadas no Projeto Politico Pedagogico (PPP) sao as de
Editoracdo Musical I e II, que se utilizam dos softwares Finale e Sibelius,
respectivamente, e da disciplina de Musica e Tecnologia que aborda, entre outras coisas,

o processo fonografico e aborda técnicas de gravacdo que fazem parte deste processo.
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A disciplina de Editoracdo I (EM-I), que utiliza o software Finale, costuma ser
ofertada no primeiro semestre e Editoracdo Musical II (EM-II), que adota o Sibelius,
ocorre no segundo semestre, caso nao haja uma oferta de turmas especiais.

As disciplinas sdo ofertadas no primeiro ano do curso, no entanto ha alunos que
optam por fazer as disciplinas em outros momentos.

Em relacdo ao quantitativo de alunos o total é variavel. Atualmente, o curso de
bacharelado possui 98 discentes matriculados, sendo que eram 120 em 2021 e 84 em
2022, conforme informacgdes prestadas pela Coordenacao do Bacharelado em Musica do
[ECG em abril de 2023.

Os ndameros podem parecer pequenos se comparados a outros cursos, mas a
pandemia de COVID-19 afastou muitos alunos, alguns deles, principalmente os que tem
residéncia no interior do estado, devido a escassez de possibilidades de renda dada a
pandemia acabaram por retornar para seus domicilios.

No primeiro semestre de 2021, tivemos 40 alunos matriculados em EM-I, no
segundo semestre deste ano houve uma turma especial de EM-I para alunos formandos
que ainda ndo tinham feito a disciplina, que é obrigatoria. Esta turma teve 11 alunos.
Além disso, como é de costume no segundo semestre do mesmo ano, tivemos a
disciplina de EM-II que em 2021 teve 18 alunos matriculados. Em 2022, houve um maior
equilibrio entre as quantidades de alunos em cada semestre, 32 e 35 respectivamente.
Em 2023, a EM-I esti sendo cursada com 36 alunos.

A seguir, relatamos como se deu o contato e algumas de nossas experiéncias
formativas desenvolvidas no ambito das disciplinas de Editoracdo do IECG, que foram o

contexto de inspiracdo inicial para o desenvolvimento desta pesquisa.

5.3 EXPERIENCIAS DE ENSINO-APRENDIZAGEM DE EDITORACAO MUSICAL

Como mencionado na introdugdo deste trabalho, nés somos egressos do Curso de
Bacharelado em Musica, habilitagio em Composicao e Arranjo, do IECG. Nesta
habilitacdo temos muitas atividades voltadas para a criagdo e a reelaboracao musicais.
Uma ferramenta que nos é muito valiosa é a notacdo musical, seja ela a mao ou na sua
versao digital, quando nos utilizamos de programas especificos.

Ao iniciamos o curso em 2013, ainda participamos da dltima turma pertencente

ao convénio entre UEPA e FCG, e por conseguinte ndo tinhamos em nossa grade
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curricular as disciplinas que tinham énfase em tecnologia. No entanto, dada a nossa
formacao anterior em Licenciatura Plena em Musica também pela UEPA, tinhamos
cursado a disciplina “Informatica aplicada a educagdo musical”, momento em que
tivemos contato com os softwares de editoragao de partitura, e como nosso interesse por
composi¢do e arranjo eram latentes nesta época, acabamos por pesquisar a fundo e nos
aprimorar na utilizagdo do programa de maneira autoinstrucional.

Esse conhecimento foi observado pela entdo coordenacdo do curso de
bacharelado e logo em 2017, fomos convidados para lecionar a disciplina de Editoragao
Musical I (Finale). Naquele momento, também assumimos a disciplina de Musica e
Tecnologia.

Ao iniciarmos a revisao bibliografica para a atualiza¢do da ementa e a construcdo
de nosso plano de aula, nos deparamos com uma escassez de materiais voltados para o
dominio de tecnologias. Os materiais identificados evidenciavam o uso da tecnologia
como ferramenta para o aprendizado de algum aspecto da musica, mas ndo voltadas ao
dominio da ferramenta em si.

Araujo (2009, p.120) aponta que “a tecnologia dos computadores ja toma conta
de boa parte dos processos que envolvem a musica, seja na producdo, na gravacdo, na
captacdo sonora, na composicao, nos jogos eletrénicos etc.”. Ainda nessa perspectiva, o

autor ressalta que:

Ha vantagens na produgdo musical, no processo de criacdo de musica, na edi¢do
de partituras e até na educagdo musical. Beneficios que nos dias atuais
remetem a ganhos de tempo, qualidade de som, qualidade na impressdo de
partituras, entre outros (ARAUJO, 2009, p. 35).

Dando énfase aos beneficios da integracdo da musica e tecnologia, Henderson

Filho (2002) analisa que:

[..] sdo inimeros os recursos que o computador dispde para dinamizar o
processo de ensino-aprendizagem musical, seja como um simples recurso para
a apresentacio ilustrada de contetido da teoria da Musica, ou como um
poderoso sistema capaz de proporcionar experiéncias relacionadas a elementos
pouco explorados na forma de ensino tradicional. Cabe ao professor atualizar-
se quanto ao dominio operacional desses recursos e pesquisar novas formas de
aplicacdo no ensino da Musica (HENDERSON FILHO, 2002, p. 66-67).

Entende-se entdo o processo de ensino e aprendizagem musical como pratica que
pode ser desenvolvida com o auxilio do computador. Para tanto, conforme Pereira

(2013, p. 11):
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os conteudos objetivos e subjetivos de formacio na educagdo musical
necessitam de processos que sejam atualizados e tornem o saber artistico-
musical consoante com a realidade tecnolégica contemporanea (PEREIRA,
2013, p. 11).

Diante disso, logo que assumimos as disciplinas, nos deparamos com alguns

questionamentos: Qual a finalidade do ensino da Editoracdo? O que o aluno precisaria

saber ao final da disciplina? Pensando que estdvamos trabalhando com um curso de

bacharelado com foco na formagdo de musicos que irdo performar o canto ou seus

instrumentos, organizar e reger grandes grupos, ou ainda criar e reelaborar musica,

entendemos que precisdvamos colaborar com essas performances.

A seguir, compartilhamos alguns dos objetivos tracados para iniciar a

reorganizacdo das disciplinas de editoracao:

Auxiliar na aprendizagem de outras disciplinas tedricas que se utilizam da
notacdo musical como base, como: teoria musical, harmonia, contraponto,
arranjo e a propria composicao. Todas estas disciplinas tém na partitura
um mecanismo de representacao, logo, a utilizacdo de programa de
editoracdo pode contribuir com o processo de aprendizagem.

Auxiliar na aprendizagem de outras disciplinas praticas, e na prépria
performance dos alunos, que possam se fazer valer do feedback auditivo
proporcionado pelo software de editoracdo. Uma caracteristica
interessante dos editores de partitura é que uma vez escrita, vocé pode
manipular facilmente a partitura e ouvir como soa um ritmo ou uma frase
melddica que o estudante tem duvida. As disciplinas de solfejo e percepc¢ao
podem se valer desse feedback. Houve relatos de alunos da habilitagdo em
canto que notavam a parte de piano das cangdes que estudavam para ter
referéncia harmonica em seus momentos de estudo da peca.

Habilitar os discentes para fazerem alteracdes e correcdes em grades e
partes. Os alunos da habilitagdo em regéncia constantemente se deparam
com a necessidade de realizar corregdes em materiais com o0s quais
estejam trabalhando com algum conjunto. Tendo dominado um programa
de editoracao, fica possivel realizar essa atividade sem necessitar de um

segundo profissional. Adaptacdes suscitadas pelas caracteristicas
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especificas de um grupo que deseja executar uma peca composta para uma
formacado diferente, ou a criacao da grade a partir das partes cavas, ou

vice-versa também é algo comum.

A habilitacdo de Composicdo e Arranjo talvez seja a que mais fagca uso das
habilidades de editoracio de partituras, haja visto que a comunicacdo entre
compositores e arranjadores com os intérpretes se da quase que exclusivamente pela
partitura escrita. Dentro do curso a partitura é mais um elemento, ja que o compositor
se faz presente, mas é intencdo do curso que seus egressos tenham sucesso em suas
vidas profissionais e nesse momento é possivel que a partitura de um compositor
alcance pessoas que ndo consigam entrar em contato face a face, mas que queiram
desenvolver aquela musica. Todo o processo de criacao e de reelaboracdo é pautado na
partitura e o programa, ao oferecer uma maneira de escrever que seja clara, limpa, e que
ainda tenha um retorno auditivo para que o compositor se certifique de que conseguiu
notar exatamente o que imaginou, é certamente um trunfo.

Baseados nessas intencdes, desenvolvemos a ementa da disciplina que se
apresentou da seguinte forma: “A utilizacdo da tecnologia musical no auxilio a
performance por meio de conhecimentos basicos que possam propiciar ao aluno redigir,
transcrever, editorar e imprimir partituras” (IECG, 2017).

Ja naquele momento, em 2017, era imperativa a atualizacdo da disciplina para
que contemplasse aspectos para além do auxilio na performance, mas também
colaborasse com os estudos e demais atividades académicas, bem como a futura pratica
como musico profissional.

Tinhamos em 2017, o seguinte objetivo: “Desenvolver a habilidade técnica de
editorar partituras e o uso destas habilidades como ferramenta de trabalho e producao
pessoal, escolar e comercial”. Hoje, percebemos um viés um pouco tecnicista nestes
objetivos, e entendemos que a disciplina se desenvolveu para além disso, e que seguimos
em busca de alcancar aquilo que recomendam os autores com os quais dialogamos no
referencial tedrico deste trabalho.

Outro aspecto importante dessa experiéncia, foi que, nos primeiros anos, nos
deparamos com um baixo nimero de discentes que ja iniciavam o curso tendo algum

contato com programas de editoragdo. Poucos desses estudantes ja tinham alguma
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experiéncia com criacdo ou reelaboracao de musica, atividades em que a editoracao de
partituras é mais necessaria.

Logo era necessario, na maioria dos casos, realizar um processo introdutério ao
assunto e também ao uso basico do computador entre os alunos, o que demandava um
tempo extra, mas se mostrava necessario para dar dimensdo a estes estudantes das
possibilidades de utilizacdo desses softwares especializados. Uma vez nivelado esse
conhecimento, poderiamos iniciar o processo de apropriacdo das tecnologias, que
precisava ser gradativo, eficiente e era necessario o fomento de uma aprendizagem
significativa.

Entendemos que precisdvamos definir um objetivo, pois o programa é dividido
em varias ferramentas e menus que contém fung¢des diferentes. Ensinar o aluno a
dominar todo o programa em uma disciplina de 40h dentro de um semestre foi
entendido desde o inicio como uma atividade impossivel de ser feita com qualidade.
Portanto, elegemos uma Lead Sheet!4 como objetivo principal.

Este tipo de partitura consegue englobar grande parte das funcionalidades que o
aluno pode vir a precisar em sua jornada académica na instituicdo. No entanto, para
contemplar também os alunos de canto que necessitam escrever os acompanhamentos
de suas arias que sao feitos ao piano, foi necessario abordar a escrita peculiar que este
instrumento tem. Entretanto, escrever para piano era algo que deveria ser aprendido
apo6s a Lead Sheet. Assim, tragcamos o ultimo objetivo da disciplina como escrever uma
canc¢do para voz e piano, ja que normalmente nessas partituras ha a utilizacdo de todos
os elementos citados anteriormente.

Apébs termos nossos objetivos tracados, iniciamos a organizacdo dos assuntos a
serem trabalhados. Em nosso entendimento, o ponto prioritario era a inser¢do de notas
e pausas no pentagrama. A razdo era clara: essa era a atividade que demandava mais
tempo para ser executada, tanto por ter o maior numero de elementos a serem
inseridos, como porque o aluno precisa entender e se acostumar com os recursos de
adicdo de notas.

Sobre a insercao de notas, cada software de editoracdo tem algumas estratégias,
como € o caso do Finale. Decidimos por uma das estratégias de escrita, nos baseando no

alcance, na praticidade e no orcamento disponivel. Algumas das estratégias do programa

14 Este termo descreve uma musica que teve sua melodia notada no pentagrama, sua harmonia notada em
forma de cifras literais sobre a pauta e, no caso de ser uma cangao, a letra desta musica é inserida abaixo
de cada nota da melodia. Portanto esta carrega os elementos essenciais de uma musica.
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Finale necessitavam de acessdrios, como teclados controladores ou pianos digitais que
possuissem conexdo USB. Apesar de se mostrarem mais eficientes que a estratégia
escolhida, ndo eram todos os alunos que possuiriam condi¢des de adquirirem estes
acessorios.

Optamos por uma estratégia de notacdo que utiliza somente do teclado do
computador para tal, com isso garantiriamos a inclusao de qualquer aluno que tivesse o
minimo necessario para fazer o programa funcionar. Para aqueles alunos que ja
dispunham de pianos digitais com conexdo USB, também era demonstrado como se
utilizar de outras estratégias.

Apés iniciarem o dominio da escrita, os alunos eram apresentados a outros
elementos do programa que dependiam, necessariamente, das notas inseridas, como
articulagdes e ligaduras.

A cada aula também optamos por apresentar um exemplo musical diferente, que
vai ganhando densidade de elementos gradativamente. No inicio, o aluno teria que lidar
apenas com a inser¢do de notas, depois notas e pausas, e a partir dai cada vez mais
agregavamos novos elementos como a articulagdo das notas, sinais de dinamica, trocas
de formula de compasso, troca de armadura de clave, sinais de repeticao, sinais de
andamento, textos de expressao, letra, cifra.

Por fim, nos concentravamos em explorar as caracteristicas do playback e da
apresentacdo. Entendemos que mais que buscar a escrita correta, a partitura precisa ter
uma apresentacdo que nao atrapalhe a leitura do musico. Tamanho do texto musical,
quantidade de compassos por sistema e quantidade de sistemas por pdagina sdo
caracteristicas basicas que sdo trabalhadas para que o aluno consiga melhorar a leitura
da partitura que esta construindo.

Muitas mudancas foram e seguem sendo implementadas no decorrer das ofertas
que fazemos das disciplinas de editoracao. Acreditamos com isso, que hoje temos uma
versao bastante robusta das componentes e que performa bem um fomento ao
desenvolvimento das competéncias tanto musicais quanto digitais dos discentes, sendo
essas necessarias em atividades seja dentro do curso ou profissionalmente sendo

copista e preparando partituras para terceiros, entre outras possibilidades.
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6 MAPEAMENTO E DESCRICAO DE SOFTWARES DE EDITORACAO DE PARTITURAS

Neste capitulo iremos descrever as caracteristicas dos principais programas de
edicdo de partituras disponiveis no mercado, sendo eles: Dorico, Finale, LillyPond,
Musescore, Notefligth e Sibelius

A proposta desse mapeamento foi comparar as caracteristicas e funcionalidades
dos principais softwares disponiveis, visando o melhor entendimento dos programas e a
identificacao daquilo que é comum entre eles. Levantamento esse foi fundamental para
direcionar o desenvolvimento do processo educacional resultante desta pesquisa, de
modo que o roteiro de atividades proposto possa ser conduzido independentemente do
programa adotado pelo educador ou pela instituicio de ensino, podendo realizar os
moadulos e fases em todos os softwares aqui indicados, e nao em um especifico.

Fazemos um adendo apenas, entendemos que este processo educacional
funciona melhor em um programa que possua uma interface grafica onde seja possivel
ver o que se esta editorando. Esse ndo é o caso do LillyPond. Ele ndo possui uma
interface grafica como muitos outros programas citados. Os usuarios precisam editar em
linhas de cédigo para entdo o programa criar a versao em PDF da partitura. Isso pode
ser desencorajador para aqueles que preferem uma abordagem mais visual, mas de
maneira nenhuma é um demérito ao programa em si, s6 demanda um esfor¢o maior do
educador na tarefa de adaptar este processo a este programa.

A seguir, apresentamos os principais resultados obtidos no levantamento

realizado.

6.1 SISTEMA OPERACIONAL SUPORTADO

Dos seis programas de editoracdo de partituras mapeados, cinco compativeis com
os dois sistemas operacionais mais utilizados no mundo hoje, Windows e Mac OS. No
entanto estes dois sistemas sao proprietarios, logo é necessario pagar para poder utiliza-
los. Sistemas de utilizagdo livre - Open Source, como as diferentes distribuicdes baseadas
em Linux sdo suportados por apenas dois dos seis programas pesquisados (Musescore e
LillyPond). No entanto como o Notefligth é um programa multi-plataforma que funciona
diretamente no navegador, podemos dizer que no Linux temos trés programas capazes
de funcionar, para isso basta que a distribuicdo do Linux utilizada tenha uma das

versdes dos navegadores suportados pelo Notefligth instalado.
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O que podemos concluir aqui é que se vocé ndo tem um sistema proprietario
como o Windows ou o Mac OS, vocé esta limitado a utilizacdo de apenas trés dos seis
programas verificados. Ainda podemos levantar o dado de que a instalacao no Linux do
Musescore ndo é tao simples como acontece em outros sistemas operacionais, ja que
depende da instalagdo de um terceiro programa, como pode ser verificado na pagina do

proprio Musescorel>.

6.2 VERSOES

Assim como outros softwares, os editores de partitura estdo em constante
evolucdo, sempre em busca de melhorias, portanto é normal que existem varias versoes
deles. O lancamento destas versdes ao grande publico, no entanto, ndo acontece da
mesma forma para todos os programas mapeados. Uns sdo mais jovens que outros, e
cada um tem uma politica de atualiza¢cdes diferente.

O Finale, atualmente, esta na versdo 27, por um bom tempo o ele usou uma
nomenclatura de versao atrelada ao ano de lancamento (houve o Finale 2007, 2009,
2011 e 2014). Por exemplo, nosso primeiro contato foi com a versao 2007 do programa,
o laboratério de informatica do IECG tinha a versao 2014 instalada quando a disciplina
de Editoracao comecou a ser ofertada, versao essa que foi a ultima atrelada ao ano, e foi
sucedida pela versao 25.

O Sibelius, por sua vez, fez o caminho inverso, e atualmente usa uma
nomenclatura atrelada ao ano de producdo, atualmente se encontra na versao 2022.5. 0
laboratério de informatica do IECG possui a versao 7.5 disponivel. Por outro lado, temos
acesso a uma versao mais recente, de 2019.

O Dorico, por sua vez, chegou a versao 4 recentemente, no ano de 2022, ja que é
um programa bem mais novo que os anteriores. O Musescore, apesar de ter sido criado
antes do Dorico, também alcangou sua versao 5 recentemente, em 2023. O LillyPond,
apesar de ndo ser o mais recente, é o que tem o menor numero de versao, atualmente na
2.24.

No site oficial do Notefligth ndo consta de informagdes sobre o nimero da sua
versao atual. Parte disso se deve ao fato de que, diferente dos outros softwares, onde

temos uma versao de atualizacdo liberada e devemos fazer o download e instalar essa

15Disponivel em: https://musescore.org/pt-br/handbook/2 /instalacao-no-linux
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nova versao, o Notefligth funciona no navegador, logo sempre que entramos no site
entramos em contato com sua ultima atualizacao.

Gabriel Micheli, Gerente de suporte tecnoldgico educacional, em resposta por
email recebido em 30/01/2023, confirmou nossa hipétese e disse que “o Notefligth é um
site sempre em desenvolvimento, que tem atualiza¢des regulares. Logo tecnicamente
ndo temos uma versao, mas nosso produto atual tem o rotulo de ‘ver: production-2023-
01-14. (traduc¢do nossa)”

Ao observarmos as versdes de cada programa, podemos inferir sobre como se da
a politica de atualizacées de cada um. E perceptivel que os programas livres tém grandes
atualizacdes de forma mais espacada, jA os programas pagos mudam de versdo quase
que anualmente, ja que estes ganham dinheiro toda vez que os proprietarios atualizam
para uma nova versdo. Voltaremos a falar sobre isso no préximo topico quando

abordarmos os tipos de licenca.

6.3 LICENCAS

O tipo de licenga de um programa é a maneira como ele interage com o mercado,
o programa pode ser proprietdriol® ou aberto - Open sourcel’, mas pode ser mais
complexo que isso, programas proprietarios podem ser gratuitos e programas abertos
podem oferecer recursos pagos.

Comecando pelo Finale!8 (Figura 4), este é um programa proprietario, logo pago,
no entanto ele tem um periodo de avaliagdo de 30 dias. Durante esse tempo o programa
¢ totalmente funcional. Apds o periodo de teste o programa fica impedido de salvar o

progresso, e de exportar a partitura criada.

16 Q0 programa tem seu cédigo fonte mantido em segredo, e sua utilizagao é feita via a compra de uma
licenca, ou ainda de maneira gratuita, deste jeito a empresa acaba ganhando de outras formas,
normalmente com a exibi¢ao de antincios ou com a venda de servicos extras relacionados ao programa.
170 programa ¢ livre, ou seja, ndo é necessario pagar para utiliza-lo, mas a liberdade citada aqui vem do
fato de que seu cddigo fonte é divulgado, o que torna possivel que, qualquer um interessado, possa
melhorar, corrigir, ou recriar o programa e assim redistribui-lo fazendo com que toda comunidade ganhe
com isso.

18 Disponivel em: https: //www.finalemusic.com/
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Figura 4: interface do Finale, versiao 27
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Fonte: produzido pelo autor.

0 modelo de negdécios do Finale se baseia em versoes e a compra é vitalicia. Logo,
se vocé adquiriu a versao 27, ela € sua e nao vai parar de funcionar quando a versao 28
for lancada. E o comprador tem direito as atualizacGes menores, aquelas que tem
numeracdes depois do ponto, o Finale ja lancou trés dela, apés a versao 27. Temos entao
a 27.1, 27.2 e 27.3 que é a atual. O cliente sé precisara pagar novamente se quiser
utilizar os recursos que serdo implementados na futura versao 28.

No que tange aos precos, o Finale custa atualmente 299 doélares (cerca de
R$1.495,00 reais)!? em seu site oficial20. Este valor é para a primeira compra, na ocasido
de o cliente ja ter uma versio e pretender atualizar o valor é menor 99 délares (R$495).
No Brasil, temos como representante a D’accord?1, que pratica o preco em moeda local e
da as facilidades do nosso mercado, como o parcelamento. No momento que escrevo
este texto o programa esta com desconto para a primeira compra, saindo pelo valor de

R$775.

19 Utilizamos como taxa de cambio o valor de R$5,00 reais, para a compre direta no site da
desenvolvedora.

20 Loja oficial da Makemusic, empresa dona do Finale - https://store.makemusic.com/Store/
21 Disponivel em: https://www.daccord.com.br/marcas/makemusic/
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O Sibelius?? (Figura 5) transitou a pouco tempo para o modelo de assinaturas,
onde se paga uma taxa mensal para ter acesso ao programa. As vantagens sdo claras, o
assinante tem acesso a um programa sempre atualizado, a desvantagem também é€ clara,
uma conta recorrente para ser paga. No entanto, enquanto escrevemos este texto ainda é
possivel encontrar na D’accord?3, que também é revendedora do Sibelius, opgdes de

licenga vitalicia.

Figura 5: interface do Sibelius, versao 8.5
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Fonte: produzido pelo autor

Vale observar que, dentro do modelo de negécios do Sibelius, ele na verdade se
divide em trés programas diferentes, com valores e funcionalidades diferentes. Sibelius
First, Sibelius Artist e Sibelius Ultimate.

First é a denominacdo utilizada para a versao gratuita desse programa, que tem,
em contrapartida da gratuidade, limitagdes. O usudrio pode usar até oito pautas
simultaneamente, o que significa trabalhar com grupos de até oito instrumentos. Esta é a
principal limitagdo, mas ndo a unica, outra grande limitacao tem ligacdo aos samples

(amostras) de som, nessa versao o som é totalmente sintetizado.

22 Disponivel em: https://www.avid.com/sibelius
23 Disponivel em: https://www.daccord.com.br/marcas/avid/
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Um nivel acima temos a denominacao Artist, aqui podemos trabalhar com até 16
pautas simultaneas, ou seja, 16 instrumentos, ja é uma pequena orquestra. Também
temos uma certa quantidade de amostras do pacote de samples do Sibelius. Nesse
momento o feedback auditivo que o programa proporciona se torna mais préximo do
som real que o instrumento pode produzir. A contrapartida aqui é ndo mais termos a
gratuidade, o plano Artist custa 9.99 délares (R$49,95) por més no esquema de
assinatura. No Brasil é possivel encontrar o pacote com um ano se assinatura por 537
reais, e uma opcao de licenca vitalicia por 810 reais.

A ultima opcao é o Ultimate, esta é a versao completa do programa sem nenhuma
limitacdo e com o pacote completo de samples. Para poder usufruir do programa sem
limitagGes sera necessario a assinatura de 19.99 ddlares (R$99,95) mensais. No Brasil,
podemos encontrar um ano de licenca por 1.077 reais e a opg¢ao de licenca vitalicia por
3.237 reais.

O Dorico?# (Figura 6) segue o mesmo esquema de divisdo em trés seguimentos
diferentes com precos diferentes como o Sibelius, porém o modelo de negocio se
aproxima do Finale por ndo trabalhar com assinaturas.

Em um primeiro momento temos o Dorico gratuito e limitado, nesse caso a duas
pautas simultaneas, e sem amostras de som. Este é o Dorico SE. A segunda licenca é a
que possui um valor menor, porém ainda limitada, mas o ndmero de limitacdes é menor
que a versdo anterior. Nesse caso é possivel perceber que o Dorico Elements tem bem
menos limitacdes que sua contraparte equivalente no Sibelius, pois aqui sao liberadas
até 24 pautas simultaneas, oito a mais que no Sibelius. Como antes aqui temos uma
quantidade de amostras de som existente, mas menor que na versdao completa. Esta
opg¢do intermediaria custa 99.99 Euros (R$549,94)25. No Brasil podemos achar esta
versao do Dorico por 558 Reais26. A versao com todas as amostras de som e sem
limitagcdes é chamada de Dorico Pro e custa 579 euros (R$3.019,50). No Brasil?7,¢é
possivel encontrarmos por 3.844 reais. No caso desse programa, também é possivel

comprar a atualizacdo de uma das versdes anteriores para a Ultima por um pre¢o menor.

24 Disponivel em: https://www.steinberg.net/dorico/

25 Utilizamos como taxa de cambio para o euro um valor de R$5,50

26 Disponivel em: https: //www.sweetspot.com.br/comprar/steinberg-dorico-elements-4/
27 Disponivel em: https://www.sweetspot.com.br/comprar/steinberg-dorico-pro/
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Figura 6: interface do Dorico, versao 4
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Fonte: produzido pelo autor

Até aqui abordamos trés tipos diferentes de estratégias de mercado, no entanto
todas tem algo em comum, sdo programas pagos, no entanto oferecem, em algum grau,
uma versao gratuita, seja por tempo limitado ou por tempo indefinido, mas com menos
recursos. Logo podemos verificar que a inten¢do das possibilidades gratuitas é fazer o
usuario experimentar o programa e a partir de entdo realizar a compra.

Diferentemente dos softwares acima mencionados, o LillyPond (Figura 8) é
aberto. No entanto, esse programa é diferente de todos os outros por se tratar, nao de
uma interface onde podemos montar uma partitura adicionando elementos, mas sim de
algo que se aproxima a uma linguagem de programacao.

Abaixo temos a figura 7 retirada do site do LillyPond que demonstra, de maneira
didatica, como se da a utiliza¢cdo do codigo de escrita, observamos que o mesmo € feito
por linhas de cddigo, se aproximando mais de uma linguagem de programacao Hard
Code?8, no entanto, nao estamos trabalhando com o cédigo fonte do programa aqui, mas
sim com uma linguagem que pode ser interpretada pelo programa para criar a

representacdo grafica da partitura em si.

28Refere-se a pratica de desenvolvimento de programas onde os dados sdo embutidos diretamente no
cédigo fonte. Diferente de Low-Code ou No-Code praticas que se utilizam de blocos pré-programados ou
objetos graficos para a construgdo dos programas.
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Figura 7: exemplo do uso da linguagem de programacao dentro do LillyPond
£ /—“Commands start with \

\time 2/4 Letters are notes
\clef bass /_
c4 cggaag2

' L \
Numbers are duratiol?s |

= 3 | N IS I L | 1

Alterations are made with different names: add -is for sharp_ and -es for flat (these are Dutch note names. other languages are available). LilyPond figures out where to

put accidentals.

\relative c'' { Add articulations
\key ¢ \minor
g(

<ees c'>) Add -es for flat, -is for sharp

<d f gis b=-.
<eeLbesC//
}

Enclose pitches in < > for chords
] | ! |

[Y) - & 9
Pop music
Put chords and lyrics together to get a lead sheet:
<<
\chords {
cl:m7 f2:7 c2 — "\
} Enter chord names

\relative c'' {
g2 es8( c4) es8
f8 es d c~ c2  \___ Enter melody

Fonte: http://lilypond.org/text-input.html

A maior vantagem de escrever a partitura dessa maneira é que, como se trata de
uma linguagem, pode ser escrito em qualquer dispositivo que possa editar e armazenar
texto. E possivel criar uma partitura em um mensageiro instantaneo e posteriormente
copiar esse texto para o programa executar e confeccionar o arquivo PDF da partitura.

Acreditamos que a maior desvantagem € o fato de ser preciso aprender a utilizar
essa forma de escrita por linhas de c6digo. Ao estudarmos o programa, ao assistirmos
tutoriais produzidos pela comunidade de utilizadores deste programa, comunidade
muito ativa e digna desta nota, percebemos que a barreira de entrada é bastante grande,
principalmente por nao ser possivel visualizar o que estamos fazendo antes de

transformarmos o cédigo escrito em visualidade. Acreditamos inclusive que estudos


http://lilypond.org/text-input.html

98

sobre légica da programacao sdo facilitadores, porém nao necessariamente essenciais,

para a utilizacao deste programa, o que pode se mostrar um desafio para alguns.

Figura 8: interface nativa do LillyPond, versao 2.22.1
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Woime 274
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Fonte: produzido pelo autor

Ja os programas Musescore?? (Figura 9) e Notefligth3° (Figura 10) tem um modelo
de negoécio que parte de um custo zero para a utilizagdo, mas que podem liberar
funcionalidades extras mediante ao pagamento. No entanto é preciso diferenciar aqui os
tipos li licenca dos dois programas, pois, embora ambos sejam gratuitos para uso,
somente o Musescore é Open Source. Nao temos a liberdade de alterar, reconstruir ou
modificar o Notefligth, pois seu cédigo fonte é proprietario, s6 temos essas liberdades

com o Musescore.

29 Disponivel em: https://musescore.org/pt-br

30 Disponivel em: https://www.noteflight.com/
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Figura 9: interface do Musescore, Versao 4.1.1
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Fonte: produzido pelo autor

Ao pagar a assinatura extra é possivel ter acesso a comunidade e a rede de
compartilhamento de partituras que o Musescore tem. Existem duas taxas diferentes
nesse programa, a maior permite ter acesso e fazer baixar para seu computador pessoal
o arquivo editavel de partituras que eles classificam como oficiais. Essas partituras,
foram editadas profissionalmente e sdo licenciadas para a exibicao. Caso opte por pagar
a taxa menor ndo tera acesso as partituras oficiais, mas todas as funcionalidades

relativas a comunidade e as partituras ali compartilhadas estdo disponiveis.
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Figura 10: interface do Notefligth, versao “production-2023-01-14"

Fonte: produzido pelo autor

No Notefligth, todas as funcionalidades ligadas ao uso do programa estdo
liberadas, mas s6 é possivel deixar salvo na nuvem 10 musicas. Ao comegar a assinar o
plano mais basico essa limitacdo de quantidade é retirada. Pagando a taxa maxima é
liberado o acesso a uma série de aulas sobre musica, além da possibilidade de organizar
e gerenciar grupos, podendo ter as atividades sincronizadas com o Google Classroom.
Logo entendemos que é possivel um professor de musica dar aula por dentro dessa
plataforma, dada a quantidade de recursos.

Algo diferenciado que esta disponivel desde a versdao sem nenhuma assinatura é o
acesso a um marketplace3!, onde é liberada a compra e venda de partituras, no entanto a
limitacao de poder criar apenas 10 partituras limita a possibilidade de venda.

Acreditamos termos esclarecido que tipo de licen¢a cada programa trabalhado
aqui possui, no entanto, as variadas possibilidades de acesso, no que tange o uso, aos
Editores de partitura podem deixar o potencial consumidor confuso em um primeiro
momento. Mas podemos resumir as estratégias de mercado dos programas citados aqui

de acordo em 3: pagos; gratuitos; e o que chamamos de freemium. Esse ultimo termo é

31 Marketplace pode ser entendido como um shopping virtual, pois € um espago de compra e venda de
produtos. No comercio virtual (e-commerce), esse conceito se aplica a sites de grandes redes varejistas,
Como Mercado Livre, Aliexpress, Americanas etc., que permitem a venda de produtos por parte de lojistas
parceiros, em troca do pagamento de uma comissao.
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muito comum em jogos online, onde € possivel desfrutar do jogo completamente, porém
existem itens extras que precisao ser pagos.

Dos sistemas pagos, temos Finale, Sibelius e Dorico, que sao programas tidos
como profissionais. Como freemium temos Musescore e Notefligth, que embora
totalmente funcionais tem recursos extras pagos. Gratis realmente, apenas o LillyPond,
no entanto a barreira de entrada desse é maior devido as suas peculiaridades.

Se pensarmos no tipo de licen¢a temos que separar os programas em dois tipos,
proprietarios e abertos. Finale, Sibelius, Dorico e Notefligth sdo proprietarios e Musescore
e LillyPond sao abertos

Todos os programas proprietarios, que sdao pagos, tém uma estratégia para que o
possivel cliente tenha a oportunidade de experimentar o programa antes de decidir
comprar, no entanto, Sibelius e Dorico, por possuirem versdes completamente gratis,
mesmo que limitadas, oferecem a oportunidade de utilizagdo indefinida, desde que as
necessidades do usudrio ndo excedam as limitacdes impostas. O Finale perde nesse
ponto por ter apenas um periodo de testes e ndo uma versao gratis.

Os programas freemium sao completamente funcionais, os elementos extras nao
sdo necessarios para a editoracdo de partituras, sdo facilidades e comodidades
exatamente extras. Pois ao invés de editorar uma partitura do zero é possivel achar uma
versdo na comunidade de usuarios. E possivel tanto achar algo que ja supra a
necessidade quanto algo que, por estar editavel, ja diminua, consideravelmente, o tempo

de trabalho.

6.4 REQUISITOS DE INSTALACAO

Por ser um software que funciona em navegador, logo multiplataforma, o
Notefligth tem a facilidade de funcionar na maioria dos navegadores, desde que estejam
nas seguintes versoes minimas:

e (Chrome, 54 e superior

e Safari 10.1, ou superior

e Microsoft Edge, 16 e superior
e Firefox 49, e superior

e Mobile Safari iOS 11, e superior



102

Como esses navegadores sao compativeis com os SO Windows, Mac OS e Linux, o
Notefligth também é capaz de funcionar em qualquer um desses sistemas.

Ja no caso dos demais cinco programas analisados, eles precisam ser instalados
diretamente em um dispositivo.

No caso do LillyPond, por ser parecido com uma linguagem de programacao, nao
ha uma interface grafica que exibe a partitura durante seu desenvolvimento, o programa
“apenas” decodifica o que foi escrito em sua linguagem em um documento PDF. Logo
para funcionar ele necessita de alguns componentes, que por padrao ja vem instalados,
no entanto ha a possibilidade de que seja preciso realizar a instalagdo de algum deles,

como:

Fonte DejaVu, Normalmente instalada por padrao;
e FontConfig Use a versao 2.4.0 ou mais recente;

e Freetype Use a versao 2.3.9 ou mais recente;

e Ghostscript Use a versdo 9.03 ou mais recente;

e Guile Use a versao 1.8.8;

e Pango Use a versao 1.36 ou mais recente;

e Python Use a versado 3.5 ou mais recente.

Tendo todos estes componentes devidamente instalados em sua mdaquina o
LillyPond deve poder ser executado sem problemas.

A partir do Musescore 2.0.3 surge uma versao para Linux, se juntando as versoes
ja funcionais para Windows e Mac. Isso é possivel gracas ao formato de empacotamento
Applmage32.

No site do Musescore, é possivel verificar os requisitos minimos para a instalacao

desse programa:

e Processador de 4 nucleos, no entanto sdo recomendados 8 niicleos
e 500 mb de espago em disco para o programa e mais 15 gb para a
instalacdo do pacote de amostras de sons - MuseHub, no entanto essa

segunda instalacdo é opcional.

32 O formato Applmage é uma nova maneira de empacotar aplicativos Linux. Applmages sdo portateis —
eles ndo precisam ser instalados — e eles funcionam em praticamente qualquer distribuicao Linux. Fonte:
< https://musescore.org/pt-br/handbook/2 /instalacao-no-linux >



https://musescore.org/pt-br/handbook/2/instalacao-no-linux
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e 8 gb de memdria ram, no entanto sao recomendados 16 gb

O Musescore 4 pode ser instalado em maquinas rodando distribui¢des Linux
lancadas em 2020 ou posteriores, desde que essas possuam o FuseZ para que seja
possivel executar o AppImage que mencionamos anteriormente.

Quando se trata do Windows, este precisa ser da versdo 10 ou posterior. No caso
do Mac OS, o minimo necessario para a versao quatro do Musescore é Mac OS 11, no
entanto, o Muse Hub, software que gerencia a utilizacdo do banco de amostra de sons s6
é compativel com a versao 11.5 do Mac OS.

Também ¢é possivel utilizar o Musescore sem ter esses requisitos minimos se
considerarmos a utilizagdo de versdes anteriores como a 3.0 ou 2.0, mas é fato que
estariamos renunciando aos recursos novos implementados nas versdes mais recentes.

Dorico, Sibelius e Finale, sio compativeis com Windows e Mac 0OS. Em suas
versdes atuais eles sdo suportados em Windows 10 ou posterior. A exce¢do é o Finale
que é suportado em sua versao atual, a 27, também no Windows 8.1. Quando falamos do
Mac OS, eles sdo compativeis com a versdo 10.14 ou posterior, a exce¢do aqui agora é o
Sibelius que é suportado também na versao 10.13 do Mac OS.

Isso nos faz perceber que estes programas analisados sdo completamente
funcionais mesmo em maquinas mais simples que estao disponiveis no mercado hoje.
Quanto ao nivel de processamento, esses ultimos programas relacionam como minimo
um processador de 4 nucleos, mas sempre recomendam 8 nucleos para uma
performance melhor.

Quanto a memoria RAM, a média minima sdo 4Gb. No entanto a versao gratis do
Sibelius, chamada de First, possui minimo recomendado de 1Gb. Essa recomendagao
salta novamente para a média quando falamos das outras duas versdes do Sibelius, a
diferenca aqui é o programa Sibelius Sound, que é o responsavel por gerenciar o banco
de amostras de som, que s6 estdo disponiveis nessas duas versdes mais completas. Logo
ndo ha necessidade de tanta memdéria RAM para a versao First, que ndo conta com esse
recurso. O Dorico tem como minimo a média citada acima, mas como recomendacgao
elevam o nimero para 8Gb.

Podemos verificar entdo que dependendo da versdo que se pretende instalar a
maquina precisa ter entre 1 e 16GB de memdria RAM, mesmo tendo uma média em 4Gb,

a diferenca de preco entre as maquinas que possuem essas configuracdes especificas
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varia bastante. Levemos em consideracdo que uma maquina com 16Gb de memoria RAM
ndo terd um processador muito basico, fora as outras pecas. Logo o curto do computador
como um todo vai subir bastante, a ndo ser que a maquina seja montada especificamente
para este fim, no entanto sabemos que nao é o caso, dado a quantidade de usos que um
computador pode oferecer.

Quanto ao armazenamento em disco rigido, temos uma diferenca grande entre
Dorico, Sibelius e Finale. Este Gltimo por ndo possuir versdes diferentes, ndo apresenta
mudancas no espago que ocupa. O programa em si ocupa 1Gb, porém sdo necessarios
8Gb adicionais para o banco de amostra de sons.

O programa Sibelius ocupa os mesmos 1Gb de espaco em disco, no entanto, nas
versoes Artist e Ultimate, necessita de um espago adicional de 36Gb para seu banco de
amostra de som. As versoes do Dorico SE e Elements, que representam as versoes gratis
e intermediaria, ocupam ambas 6Gb de espaco, ja sua versao completa ocupa o dobro
disso 12Gb.

Quando falamos de tipos de telas suportados alguns dos programas citados
possui compatibilidade com dispositivos moéveis. O LillyPond, nao tem uma
disponibilidade direta, no entanto, por ser mais como uma linguagem de programacao,
no momento que o usudrio consegue um dominio do c6digo, é possivel escrevé-lo em
qualquer dispositivo, até em um celular. Mas esse codigo s6 pode se transformar em
uma partitura no programa devidamente instalado no computador.

O Musescore tem versodes para i0S, Android e Kindle, no entanto, precisamos
deixar claro que o que se encontra é apenas um leitor de arquivos, com a possibilidade
de execucdo sonora, ndo é possivel editar nada nessas versdes mobile.

O Finale ndo possui nenhuma versao direcionada para dispositivos moéveis. Ja o
Dorico e o Sibelius, por sua vez, possuem versodes para iPad, rodando a partir do iPadOS
13 no Dorico e 13.4 no Sibelius. Esse ultimo também tem uma versao funcional para
iPhone, rodando a partir do i0OS 13.4. um ponto interessante nas versdes mobile do
Sibelius, é que aqui também ha a distingdo em 3 variantes, no entanto o valor cobrado é
menor, mas se o usuario tiver uma licen¢a paga para computador € possivel usufruir da

mesma versao para iPad.
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6.5 POSSIBILIDADES E POTENCIALIDADES IDENTIFICADAS

Observamos que em todas as versdes funcionais (excluindo-se as versdes mobile
do Musescore que sdo somente para leitura) os programas sao capazes, cada um a seu
modo, de criar e editar partituras, para além desta funcdo primordial.

Todos os programas analisados também possibilitam salvar o arquivo em um
formato com uma extensao Unica para cada um, exportar o conteudo criado em formatos
de documento fechado como o PDF ou EPUB (como o Finale é capaz de entregar), ou
imagens, com uma possibilidade diversa de formatos, sendo o PNG33 0 mais comum. Ha
ainda o Notefligth e o LllyPond que nao sao capazes de exportar no formato de imagem e
o Finale e o Sibelius que podem exportar em PNG, TIFF34, JPEG3> e SVG3®.

Os diferentes formatos tém cada um uma utilizagdo especifica, que passam pela
maior compatibilidade em sites como o SGV a melhor compatibilidade com impressao
como o TIFF. Esses editores saem na frente por proporcionar esses formatos todos, o
que dispensa um segundo programa para a conversao desses arquivos, o que assegura a
qualidade final da imagem.

Como falamos anteriormente, a maioria dos programas tem ao menos uma
versdo que conta com um banco de amostras de som. Com esses sons é possivel exportar

a musica escrita em formato de dudio. Temos somente uma exce¢do o LillyPond, nesse

33 PNG é a abreviagio de Portable Network Graphic (Graficos portateis de rede). E um tipo de arquivo
popular entre Web designers porque trabalha com graficos com planos de fundo transparentes ou
semitransparentes. O formato do arquivo ndo é patenteado, entio vocé pode abrir um PNG usando
qualquer software de edicao de imagem sem precisar de uma licenca.
(https://www.adobe.com/br/creativecloud/file-types/image /raster/png-file.html)

34 TIFF, que significa Tag Image File Format, é um arquivo de computador usado para armazenar graficos
raster e informagdes de imagem. Um dos preferidos dos fotografos, os TIFFs sdo uma maneira pratica de
armazenar imagens de alta qualidade antes da edigdo, se vocé quiser evitar formatos de arquivos que
geram perda de qualidade. O TIFF foi criado pela Aldus, mas que agora é controlado pela Adobe.
(https://www.adobe.com/br/creativecloud/file-types/image/raster/tiff-file.html)

35 JPEG é a abreviacdo de Joint Photographic Experts Group, uma organizacdo internacional que padronizou
o formato no fim dos anos 80 e no comego dos anos 90. Ele é formato padrdo de imagens digitais desde
quando os fotografos comegaram a tirar e armazenar fotos em cameras digitais e outros dispositivos de
reprografia. (https://www.adobe.com/br/creativecloud/file-types/image /raster/jpeg-file.html#)

36 0 Scalable Vector Graphics (SVG) é um formato de arquivo vetorial compativel com a Web. Ao contrario
dos arquivos rasterizados baseados em pixels, como JPEGs, os arquivos vetoriais armazenam imagens por
meio de formulas matematicas baseadas em pontos e linhas em uma grade. Isso significa que arquivos
vetoriais, como SVG, podem ser redimensionados significativamente sem perder nenhuma de suas
qualidades, o que os ‘torna ideais para logotipos e graficos online complexos.

(https://www.adobe.com/br/creativecloud /file-types/image /vector/svg-file.html)


https://www.adobe.com/br/creativecloud/file-types/image/raster/png-file.html
https://www.adobe.com/br/creativecloud/file-types/image/raster/tiff-file.html
https://www.adobe.com/br/creativecloud/file-types/image/raster/jpeg-file.html
https://www.adobe.com/br/creativecloud/file-types/image/vector/svg-file.html
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programa é possivel exportar em MIDI3?, no entanto MIDI é um protocolo e ndo um
arquivo de audio.

O formato de audio mais comum é o WAV ou WAVES38, que é um arquivo sem
compressao como o MP339, Entdo, fora WAVE e MP3, o Sibelius é capaz de exportar em
AIFF40 e WMV41, e o Musescore é capaz de exportar em 0GG*2e FLAC43. Os formatos
diferentes atendem a publicos especificos, com uma qualidade de compressao que nao
gera perdas ou com um arquivo altamente comprimido que tem um tamanho em disco
muito reduzido.

Acreditamos que essas sdo caracteristicas extras e que suas auséncias nao
comprometem o bom uso das funcionalidades que sdo centrais nos editores de partitura
analisados. Vale ressaltar que cada um dos editores analisados tem sua maneira de lidar

com as diferentes caracteristicas da escrita musical antiga ou contemporanea, e estas

37 MIDI significa Musical Instrument Digital Interface. E um protocolo de comunicagio que permite a
interacdo de instrumentos num ambiente digital. O que o MIDI faz é criar uma série de sinais e controlos
que serdo tradu21dos - por outro 1nstrumento ou num editor de audlo dlgltal - em som.

38 WAV (ou WAVE) é um dos formatos de codificagdo de 4dudio mais antigos em uso atualmente. A
Microsoft e a IBM desenvolveram-no para a reprodugao de dudio em computadores pessoais. Hoje em dia,
é o formato preferido para audio digital de arquivo (https://www.movavi.com/pt/learning-portal/wav-
file.html)

39 Qutro formato bem comum de exportacdo para os editores de partitura. A sigla MP3 é a abreviacao de
MPEG-1/2 Audio Layer 3 ou Layer-3 MPeg. A compressdo de um arquivo MP3 pode reduzir arquivos de
audio digitais sem prejudicar a qualidade do arquivo porque o sistema auditivo humano praticamente nao
percebe a faixa comprimida ou retirada do audio original
(https://www.usp.br/nce/midiasnaeducacao/oficina radio/arquivosmp3.htm).

40 AIFF é a sigla para Audio Interchangeable File Format, e pode-se dizer que é para a Apple (que o
desenvolveu baseada em uma tecnologia da Electronic Arts) o que WAV é para a Microsoft. Também
baseado em PCM, é um formato ndo comprimido, portanto de qualidade, mas que demanda espago. A
extensdo comum é AIFF ou AIF, mas a lista de tocadores compativeis € um pouco menor que o formato
WAV (https://www.tecmundo.com.br/audio/7945-saiba-quais-sao-as-principais-diferencas-entre-
formatos-de-audio.htm)

“1Formato da Microsoft, ele tem habilidades de cépias com protecdo de contelido, em resposta aos
problemas de distribui¢io que polemizam o MP3. E uma tecnologia proprietdria com quatro codecs
distintos: WMA como competidor do MP3; WMA Pro, mais moderno e com suporte para dudio de alta
definicdo; WMA Lossless, que comprime sem perda de qualidade; e WMA Voice, destinado e contetidos de

voz com codificagcdo em baixas taxas de bit (https://www.tecmundo.com.br/audio/7945-saiba-quais-sao-

as-principais-diferencas-entre-formatos-de-audio.htm).
42 E um formato de cédigo aberto e até mesmo com melhores taxas de compressdo que o MP3. Porém, a

explosio do MP3 faz com que o suporte e a dlvulgagao para OGG encontre muitas dificuldades
(https: .
de-audio.htm).

43 FLAC (Free Lossless Audio Codec - Codec Livre de Audio Sem Perdas), criado por Josh Coalson através de
um algoritmo chamado Golomb-Rice. Esse formato de compressao, se aplicado ao master audio (arquivo
original da gravadora) garante uma copia perfeita da musica, mantendo todos os detalhes do arquivo
original por ser um método de compressido sem perdas (https://canaltech.com.br/software/o-que-e-um-
arquivo-flac/).



https://www.salaomusical.com/pt/blog-instrumentos-musicais/402_o-que-e-o-midi.html
https://www.movavi.com/pt/learning-portal/wav-file.html
https://www.movavi.com/pt/learning-portal/wav-file.html
https://www.usp.br/nce/midiasnaeducacao/oficina_radio/arquivosmp3.htm
https://www.tecmundo.com.br/audio/7945-saiba-quais-sao-as-principais-diferencas-entre-formatos-de-audio.htm
https://www.tecmundo.com.br/audio/7945-saiba-quais-sao-as-principais-diferencas-entre-formatos-de-audio.htm
https://www.tecmundo.com.br/audio/7945-saiba-quais-sao-as-principais-diferencas-entre-formatos-de-audio.htm
https://www.tecmundo.com.br/audio/7945-saiba-quais-sao-as-principais-diferencas-entre-formatos-de-audio.htm
https://www.tecmundo.com.br/audio/7945-saiba-quais-sao-as-principais-diferencas-entre-formatos-de-audio.htm
https://www.tecmundo.com.br/audio/7945-saiba-quais-sao-as-principais-diferencas-entre-formatos-de-audio.htm
https://canaltech.com.br/software/o-que-e-um-arquivo-flac/
https://canaltech.com.br/software/o-que-e-um-arquivo-flac/
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caracteristicas, se bem colocadas em um material de apoio ou em aulas, podem fazer

com que o usudrio se torne proficiente em um tempo cada vez mais curto.
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7 SONDAGEM SOBRE MUSICA E TECNOLOGIA COM DISCENTES DO IECG

O processo educacional que sera abordado no capitulo seguinte, busca romper
amarras geograficas e temporais, no entanto ele teve inicio a partir das percepgdes e
inquietacdes observadas durante as ofertas das disciplinas de Editoragdo Musical no
IECG. Logo acreditamos que seja importante ter um panorama de quem € este aluno que
frequentou e frequenta estas aulas.

A seguir apresentaremos os resultados obtidos por meio de um questionario
online, disponibilizado no Google Forms. A aplicacdo do instrumento foi realizada em
dois momentos. Inicialmente, nos concentramos em coletar informagdes junto aos
discentes veteranos do IECG. Em um segundo momento, achamos adequado
complementar a coleta, envolvendo a participa¢do de discentes ingressantes no instituto
no ano de 2023, nos permitindo um diagnostico inicial do perfil dos alunos. Para isso, o
questionario ficou disponivel para preenchimento no periodo de dezembro de 2022 a
fevereiro de 2023. Ao final deste periodo, obtivemos 37 respostas*4, sendo 14 de
estudantes veteranos e 22 de novos alunos, amostra significativa ja que sao 29 calouros
em 2023.

O objetivo deste instrumento ser executado era a premissa de que gostariamos de
entender quem ¢é o aluno que entra no IECG, que habilidades esse aluno acredita que

tem, que recursos tecnoldgicos ele domina.

7.1 PERFIL DOS RESPONDENTES

A maioria dos respondentes, 26 alunos, tem idade entre 18 e 24 anos, seguido por
6 com idade entre 25 e 29 anos, 3 com idade entre 30 e 2 alunos com idade entre 40 e 44
anos.

Se considerarmos somente as respostas dos calouros temos dados parecidos: 17
tem a idade entre 18 e 24 anos, 4 tem idade entre 25 e 29 anos, e um tem idade entre 30
e 34 anos. Podemos perceber que os alunos como um todo sdo, em sua maioria jovens,

mas existem alunos com mais experiéncia procurando o curso de bacharelado.

44Nossa amostra, dentro do contexto do IECG, foi expressiva, no entanto, optamos por apresentar os
resultados em nimeros absolutos e ndo em porcentagens por acreditarmos que nos nimeros
apresentados sdo de fAcil leitura e podem dar uma ideia exata de nossa amostra.
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No que tange a origem, 22 sdo da capital do estado, Belém, e um do municipio de
Ananindeua, que integra a Regidao Metropolitana de Belém (RMB). Outros 9 discentes
vem de outras cidades do estado, como: Breves, Castanhal Marapanim, Moju,
Paragominas, Ponta de Pedras e Sdo Caetano de Odivelas. Por tultimo, 4 dos alunos sdo
de fora do estado (Amap4, Bahia, Paraiba e Pernambuco).

Em relagdo a ocupagdo (Grafico 1), 12 alunos responderam que sé estudam, o
restante afirmou exerce alguma atividade remunerada, seja em meio periodo, 16 alunos,
ou em tempo integral, 9 alunos. Como se pode observar, a maioria dos alunos tem algum

tipo de renda.

Grafico 1: tipo de ocupacio dos participantes

Qual a sua ocupagao?

37 respostas

@ Apenas estudo.

@ Sou estudante e trabalho ou faco
estagio/bolsa meio periodo.

@ Sou estudante e trabalho em tempo
integral.

Fonte: Elaborado pelo autor.

Grafico 2: renda familiar

Qual a renda da sua familia (soma dos salérios de todos os membros/pessoas) ?

37 respostas

@ Até ¥ salario minimo (R$ 606)
@ Mais de % salario até 1 salario minimo
(R$ 606 a R$ 1.212)

@ De 1 salério até 2 salarios (R$ 1.212 a
R$ 2.424)

@ De 2 salarios até 3 salarios (R$ 2.424 a
R$ 3.636)

@ De 3 salarios até 5 salarios (R$ 3.636...
@ Acima de 5 salarios (mais de R$ 6.060)
@ Prefiro nao responder

Fonte: Elaborado pelo autor.
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Em relacdo a renda mensal familiar (Grafico 2), 3 alunos optaram por nao
responder. Das demais respostas, 12 alunos relataram uma renda de até um salario-
minimo. Além disso, 6 alunos afirmaram ter uma renda familiar de até dois salarios. O
mesmo numero de alunos, 6, afirmou ter uma renda de até trés saldrios. Além disso, 5
alunos declararam ter uma renda de até cinco salarios, e cerca de 4 alunos afirmaram ter
renda superior a cinco salarios.

E importante destacar que um aluno respondeu ter renda de até meio salario-
minimo, mas acreditamos que tenha havido um equivoco na resposta, ja que ele é
bolsista no proprio IECG. Pelas nossas observagdes e convivio didrio com os alunos,
entendemos que ele deve ter marcado sua renda individual em vez da renda familiar.
Isso porque o edital no qual foi aprovado é recente, com menos de um ano, € 0 que 0
aluno declarou de posses, como eletrodomeésticos, por exemplo, é incompativel com essa
renda.

A andlise comparada entre renda familiar e itens consumidos, como
eletrodomésticos, automoéveis etc. mostrou ura relacdo possivel, sem grandes
discrepancias, com aqueles que afirmam ter uma renda familiar maior possuindo mais

de alguns dos itens.

7.2 PISTAS SOBRE COMPETENCIAS DIGITAIS

7.2.1 Posse e nivel de dificuldade de uso de dispositivos

Identificamos que todos os 37 alunos tém um smartphone, isso retrata a grande
proximidade que esses alunos tém com essa tecnologia. No entanto, quando falamos de
facilidade de uso apenas 2 alunos se declararam no estagio mais avancado de dominio
que seria estar em condi¢cdes de auxiliar outras pessoas no uso do equipamento. A
maioria, 25 estudantes, apontaram para a auséncia de dificuldades e outros 10
declararam ter pouca dificuldade no seu manuseio. Aqui foi possivel perceber que ainda
temos um bom numero que sente alguma dificuldade, mas a maior parte das respostas
afirmam nenhuma dificuldade.

No entanto, no que tange os computadores, as respostas mudam um pouco.
Primeiro 2 alunos responderam ndo utilizar notebooks, enquanto 4 afirmaram nao
utilizar desktops. Aqueles que afirmaram ter muita dificuldade na utilizagdo contam 3

referentes tanto a notebooks quanto a desktops, quando a dificuldade é mediana, temos 4
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respostas para desktops e 2 para notebooks. Ja aqueles que afirmam ter pouca
dificuldade de operacdo somam 9 respostas no que tange desktops, contra 13 alunos
referenciando notebooks. A quantidade de alunos que afirma nao ter dificuldades é bem
similar nos dois casos, 13 em desktops e 14 em notebooks. Observamos também que
alguns alunos afirmaram ter conhecimento suficiente para auxiliar outras pessoas na
operagdo de computadores, mais especificamente 3 respostas referentes a notebooks e 4
referentes a desktops.

Quanto ao acesso a internet, dos 37 respondentes apenas um ndo conta com
servico de banda larga em casa. Servigo em casa. Pelo perfil do discente, isso ndo se deve
a condicao de renda, mas sim, a opg¢do por dispor apenas de dados moéveis em seu
smartphone.

Podemos perceber aqui que, diferente de quando abordamos a dificuldade de
operacdo de smartphones, quando se trata de computadores a média da dificuldade é
maior, apesar de que somente dois alunos responderam que podem auxiliar outras
pessoas no que tange a operacdo de smartphones e esse numero cresce para 3 e 4
quando falamos de notebooks e desktops respectivamente, relacionado a smartphones s6
temos respostas até o grau de pouca dificuldade, o que representa cerca de 27% dos
alunos, deixando claro que os outros alunos estdo na camada de nenhuma dificuldade ou
ja auxiliando outros. Quando olhamos para a operacdo dos computadores, é possivel
perceber que apesar do pequeno aumento de pessoas que podem auxiliar outras, ha
uma maior divisdo nas camadas de dificuldade, o que deixa as camadas com pouca ou
nenhuma dificuldade com menos respostas.

Ao tentar cruzar as respostas referentes a posse de computadores com a idade
dos participantes, é possivel perceber que dos 10 alunos que declararam ndo ter
nenhum tipo de computador, 8 entao na faixa de menor idade, de 18 a 24 anos, enquanto
apenas 2 estao nas faixas etarias superiores, no entanto como certa de 70% de nossa
amostra é composta pela idade de 18 a 24 anos, acabamos por perceber um certo
equilibrio.

Por outro lado, quando cruzamos as respostas com a renda, percebemos que 9
dos 10 alunos que declararam ndo ter nenhum tipo de computador estao na faixa de
renda que compreende %% até 2 salarios-minimos. Percebemos entdo que a renda
influencia bastante na posse de tecnologias. Levando em consideracdo que hoje um

celular faz, ndo tudo, mas, muito do que um computador pode fazer, principalmente se
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levarmos em considera¢gdo navegacao na internet, pesquisas online, acesso a e-mail,
redes sociais etc. E compreensivel que alguém em uma faixa de renda menor prefira a
versatilidade e portabilidade de um smartphone do que um computador.

Gracas a essa analise é possivel perceber que o contato dos alunos com
smartphones é bem maior do que com computadores, e podemos ir além, o grau médio
de dificuldade é maior com desktops. Um fator que se acredita ser responsavel por isso é
o fato de 16 alunos afirmarem que possuem notebooks em casa e apenas 7 possuem
desktops, logo a oportunidade de manusear computadores de mesa é menor do que
computadores portateis, ainda mais quando comparamos com celulares que todos
afirmam ter.

Outro que nos chamou atenc¢do foi a aproximagao com a tecnologia que pode ser
usada para producdo musical, 7 alunos declararam possuir microfones#>, 4 possuem
gravadores#t e 5 deles dispdem de interfaces de audio#’. No entanto alguns possuem
mais de um dos aparelhos citados, entdo ao todo temos 11 alunos dispdem de algum
equipamento voltado a captura de audio e produ¢do sonora.

Vale ressaltar que os 5 respondentes que possuem uma interface de audio,
declararam dispor de um computador. Quase todos que possuem uma interface também
possuem um microfone, temos apenas uma exce¢do. Essa combinacao de equipamentos
ja possibilita ao aluno a realizar gravagdes, por exemplo. Esse dado pode ser relacionado
com a faixa de renda, ficando evidente que nas camadas mais altas de renda é mais
comum possuir mais de um dos dispositivos citados, conforme vamos descendo o
comum é dispor de apenas um dos periféricos de captura sonora.

Pela sondagem inicial realizada, ndo temos dados o suficiente para afirmar que

esses alunos que possuem microfones, gravadores e/ou interfaces de audio estao

45 0 custo de um microfone hoje é muito variado, dependendo de fatores como marca, modelo e tipo. No
entanto, observamos que um microfone dindmico (utilizado normalmente para voz), modelo P3S da marca
AKG, uma marca com relevancia no cendrio custa em torno de R$350,00. Outro microfone dinAmico
famoso por ser usado para gravagio, modelo SM58 da marca Shure, varia em torno de R$1.300,00.

46 Gravadores obedecem a mesma variagdo citada em microfones, pois temos gravadores de bolso,
pequenos, praticos e que ja vem com microfones internos, mas também é possivel achar gravadores de
mao que aceitam microfones externos e gravadores que precisam de microfones externos por ndo terem
nenhum interno. Uma marca conhecida no cenario é a ZOOM, um modelo mais simples de gravador de
mao, com microfones internos, o H1n, tem um custo em torno de R$850,00, ja um gravador de campo, que
necessita de microfones externos, chega facilmente na casa dos R$10.000,00.

47 As interfaces de dudio também tém precgos variados de acordo com marca quantidade de canais e
tecnologias embarcadas. Uma interface de apenas um canal, ou seja, que suporta a conexdo de apenas um
instrumento ou microfone de cada vez, da marca Behringer, modelo U-Phoria, gira em torno de R$500,00.
Da mesma marca, mas com 18 canais, ou seja com a possibilidade de gravar simultaneamente 18
microfones ou instrumentos, a XR18 cherga a R$10.000,00.
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engajados em atividades de producdao musical. Contudo, todos os que declararam
possuir esses equipamentos também indicaram nao ter nenhuma dificuldade com o
manuseio dos mesmos.

Quando observamos a declaracdo de dificuldade de operagdo desses trés
dispositivos percebemos uma maior média de dificuldade. Quando falamos do
microfone, 3 alunos afirmam nao ter feito o uso desse dispositivo, 2 afirmam ter muita
dificuldade, 7 afirmam ter dificuldade mediana, 11 afirmam ter pouca dificuldade e 14
afirmam ndo ter dificuldades, observamos que nenhum a resposta foi encontrada em
“auxilio outras pessoas na utilizacdo”, logo podemos observar que mesmo sendo uma
ferramenta que assume-se ter uma maior chance de ser usada por musicos, 20 alunos
responderam que tem algum nivel de dificuldade ou assumem que nunca tiveram
contato com a ferramenta.

Ao abordarmos as respostas relacionadas ao gravador de audio, verificamos que
4 alunos afirmam nao ter feito uso deste dispositivo, 4 afirmam ter muita dificuldade, 9
afirmam ter dificuldade mediana, 8 afirmam ter pouca dificuldade e 12 afirmam néo ter
dificuldades em sua operacdo. Novamente nenhuma resposta declarou ter condi¢des de
auxiliar outras pessoas na operacdo deste dispositivo. E possivel observar aqui que, se
compararmos a dificuldade de uso de microfones com a dificuldade de uso de gravador
de audio, podemos perceber que os alunos sentem mais dificuldade na manipulagao do
gravador, pois o nimero de alunos que declara nao ter dificuldade diminui de 14 para
12, e ainda o nimero de alunos que afirma ter muita dificuldade aumenta de 2 para 4.
Embora os dispositivos sejam diferentes em suas fun¢des eles tem uma linha de
raciocinio quanto a operacdo bem parecida, levando em consideracdo que o tipo de
gravador nao foi especificado, mas em todo caso, ou o gravador precisa da conexdo de
um microfone ou o mesmo ja tem um embutido. Logo a relagdo entre esses dispositivos é
real.

No que tange ao nivel de dificuldade ou facilidade no uso de uma interface de
audio, 8 alunos afirmaram néo ter feito o uso deste dispositivo, 8 tem muita dificuldade,
5 tem dificuldade mediana, 7 tem pouca dificuldade e apenas 9 afirmam nao ter
nenhuma dificuldade. Novamente nenhum respondente declarou ter condi¢cdes de
auxiliar outras pessoas na operacao deste dispositivo. Podemos perceber aqui que a
dificuldade na utilizacdo deste dispositivo é mais presente em relagdo aos outros dois

citados anteriormente. Acreditamos que isso seja devido a complexidade da utilizacao
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de uma interface, pois, o aluno deve, nao sé ter a interface, mas também um microfone e
um computador para que a operac¢ao seja possivel.

Nesse caso, o fator renda influencia, ja que uma interface de audio é um periférico
caro e necessariamente trabalha de forma combinada com outros equipamentos,
exigindo um investimento relativamente alto. Aqueles que cogitam fazer este tipo de
aporte, normalmente tem interesse em gravacdo e produgdo musical, pois apesar de um
home estudio ter outros equipamentos envolvidos, estes trés citados a pouco sdo os

principais.

7.2.2 Uso de plataformas digitais

Quando analisamos aquilo que é feito em cada nos dispositivos com destaque
para o smartphone, a maior parte dos respondentes declarou pouca dificuldade em
utilizar aplicativos de mensagens rapidas, por exemplo. Ja em relacao a sites de redes
sociais temos respostas diversas, Instagram e Facebook lideram com uma média de
dificuldade baixa de uso, mas conforme avancamos para outras redes fica perceptivel o
incremento na dificuldade, além de menor frequéncia de uso.

Quando passamos a observar as plataformas de video e dudio temos sempre mais
de 20 alunos afirmando nao ter dificuldades na utilizacdo do YouTube, Netflix, Spotify
entre outras.

Em relagio aos ambientes virtuais de aprendizagem e plataformas de
webconferéncia, como Zoom.us ou Google Meet, identificamos niveis maiores de
dificuldade. No Google Meet, 1 aluno se declarou como sendo capaz de auxiliar outras
pessoas e 17 afirmaram ndo ter dificuldades, no entanto 17 respostas afirmaram ter
algum nivel de dificuldade. Quando olhamos os mesmos dados referentes a plataforma
Zoom.us 11 respostas indicam nenhuma dificuldade e 19 afirmam ter algum nivel de

dificuldade.

7.2.3 Uso de editores de partituras

Quando perguntados sobre o uso e o nivel de dificuldade de editores de

partituras, obtivemos os seguintes dados. 11 alunos que afirmam ter pouca dificuldade,

todos eles possuem algum tipo de computador, sendo que 7 desses sdo calouros. Em
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seguida, temos 10 alunos que relatam ter dificuldades medianas. Metade desses alunos
sao calouros, e 2 deles ndo possuem nenhum tipo de computador. Outros 5 alunos
afirmaram ter muita dificuldade, sendo que 2 deles sdo calouros. No entanto, apenas um
desses cinco alunos possui um computador. Por fim, 5 alunos calouros afirmaram nao
utilizar nenhuma das plataformas mencionadas.

Por fim, destacamos ainda que entre os editores de partitura citados pelos
respondentes, estdo Finale e Musescore utilizados por 19 estudantes e Sibelius por 22
respondentes. Quanto ao nivel de dificuldade, no Musescore e Finale houve um aluno,
para cada programa, que afirmou poder auxiliar outras pessoas no uso destes, quando
observamos aqueles que afirmaram ter alto dominio, 1 aluno aparece no Finale, 1 outro
no Sibelius, e 4 no Musescore. Ao analisarmos dominios mediano e baixo temos os

seguintes dados: 21 respostas para o Sibelius, 17 para o Finale e 14 para o Musescore.

7.2.4 Principais achados

A partir da sondagem realizada com os discentes do IECG, ficou evidente que
alguns alunos tém mais contato com tecnologias do que outros e esse independe da
posse de instrumentos tecnolégicos como um computador ou um microfone. Ficou claro
também que a utilizacdo de tecnologias digitais voltadas ao fazer musical ocorre em
menor grau e em niveis ainda considerados iniciais, apesar de serem alunos de um curso
de musica.

Acreditamos que, mesmo que alguns alunos tenham um acesso maior com
determinadas tecnologias, o contato ofertado dentro do curso, em disciplinas voltadas a
isso, é essencial para o nivelamento do conhecimento dos musicistas em formacao. E
importante que esse futuro profissional reconheca as potencialidades das tecnologias
digitais para otimizar suas atividades de performance, mas ndo somente. Para isso, o
aluno precisa ter um apoio estruturado durante o seu contato com as tecnologias, para
que seja possivel que se alcance camadas de dominio dessas ferramentas, permitindo
usos estratégicos e autonomos.

Desse modo, fica evidente a necessidade de se pensar em um processo de
aprendizagem estruturado e embasado nas necessidades dos discentes, durante o qual o

discente precisa articular competéncias tanto digitais quanto musicais.
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Com base na sondagem foi possivel perceber, ndo sé a importancia das
disciplinas voltadas a tecnologia do Bacharelado em Musica, mas também o valor do
escopo para o qual o componente foi direcionado.

Em 2017, ao concebermos a oferta das disciplinas, demos foco inicial a pratica
dos conhecimentos abordados, por acreditarmos, até entdo, que a pratica era importante
pois levava o aluno a acelerar seu dominio das ferramentas abordadas. No entanto,
percebemos com a pesquisa que para aqueles que ndo tem acesso as ferramentas
tecnoldgicas, essa era uma 6tima oportunidade para estreitar esse contato.

Com essa descoberta, em nossas dltimas experiéncias na disciplina, optamos por
utilizar a metodologia de sala de aula invertida, com o intuito de aumentar o tempo de
pratica em sala de aula, atendendo assim as necessidades dos alunos que nao dispdéem
desses recursos foram do [ECG.

Também ficou evidente que a posse de algum tipo de computador tem influéncia
sobre o desenvolvimento das habilidades em editoracao, pois se o aluno ndo possui um
computador pessoal, tera que dispor de outra forma para a pratica da NMD. Porém, ao
cruzar as respostas sobre dificuldade de utilizacdo de editores de partituras com a posse
de algum tipo de computador, fica evidente que o uso editores de partitura é sim afetado
pela disponibilidade da maquina, o que deixa claro o quanto a renda, logo o acesso as
tecnologias, impacta no desenvolvimento dessas competéncias.

Por outro lado, ndo podemos afirmar que a renda, a posse ou o0 acesso sao fatores
impeditivos para o desenvolvimento desses alunos, pois, como podemos notar nos
dados apresentados, ha alunos que nao tem a posse de computadores em todas as
camadas do desenvolvimento das competéncias relacionadas com editores, daqueles
que alegam ter muita dificuldade aos que alegam ter dominio o suficiente para auxiliar
outros em seu desenvolvimento.

O que podemos aferir, com base nos dados obtidos, é que a posse de
computadores pode limitar o desenvolvimento dessas competéncias de editoracdo, no
entanto, ndo pode impedir esse desenvolvimento, caso o aluno consiga outra forma de
acesso a estas ferramentas, como acontece na disciplina de Editoracdo musical ofertada

no Curso de Bacharelado em Miusica do IECG.
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8 CARACTERIZACAO DA NOTACAO MUSICAL DIGITAL

Propomos neste trabalho desenvolver um processo educacional voltado ao
ensino-aprendizagem da Notagdo Musical Digital - NMD. Entendemos a notagdao como a
escrita de uma linguagem simbélica, multimodal, composta de elementos textuais e nao-
textuais, e baseada no dominio prévio dos cédigos musicais, que representam todas as
caracteristicas fisiolégicas do som, bem como dos sinais que determinam, em algum
nivel, a expressividade que deve ser empregada pelo intérprete.

Como ja discutido na primeira parte deste trabalho, a musica é uma arte
temporal, portanto, acontece no momento de sua execugdo, mesmo que nossa tecnologia
de gravacdo e reproducao tenha avancado o suficiente para nos permitir ouvir
novamente uma execucdo de uma musica, temos que fazer a diferenca aqui de um
fonograma para uma performance.

Chion (1994) define:

A fonofixagdo, mais correntemente chamada de gravacdo, foi inventada em
1877 simultaneamente por Charles Cros e Thomas Edison. Ela permitia, desde
logo, ndo sé fixar os sons existentes, mas também produzir sons
especificamente destinados a gravacdo em suporte, com a ajuda da voz, de
instrumentos, ou de qualquer outra causa 117ontente voluntariamente ou nio.
Sabia-se que o objeto sonoro assim criado (como lhe chamou mais tarde Pierre
Schaffer) ia ser conservado como um trago sobre o papel e que ndo se esvanecia
logo que fosse emitido, como acontecia antes de 1877 a todo o fenémeno
audivel (CHION, 1994, p.16).

Mesmo hoje tendo digitalizado o processo e tendo mudado drasticamente os
suportes - do cilindro de cera para o vinil, até o CD, o MP3 e finalmente o streaming -
ainda entendemos o fonograma como uma faixa musical que pode estar contida em um
album ou ser a Unica em um single. A performance se resume ao momento no qual se é
presenciada a execucao de uma obra. Vocé ouve a performance da orquestra ao ir
assisti-la no teatro, e ouve o fonograma da gravagdo em casa pelo Spotify.

O fonograma, entdo, é o resultado da fixacdo em suporte fisico, de uma
performance. Acreditamos ser importante esclarecer que nem toda performance sofre o
processo de fonofixagdo, como descrito por Chion. Na verdade, acreditamos que a maior
parte da musica performada ndo é gravada.

Apesar disso, como a musica precisa ser performada para poder ser gravada, a
performance é parte do processo de gravagdo. Assim como a notagdo musical é parte do

processo da performance, ja que a musica precisa viajar do compositor ao intérprete.
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A seguir, refletimos sobre o papel da notacao na educacao musical.

8.1 NOTACAO COMO ELEMENTO CLASSICO DA EDUCACAO MUSICAL

Ao compreendermos que a notacao consiste de um processo classico dentro da
educacao musical, ndao podemos ignorar as potencialidades que a tecnologia agrega ao
fazer musical, sendo esse necessariamente objeto de ensino e de aprendizagem nas
instituicoes.

Por outro lado, mesmo hoje, com as tecnologias nos permitindo transformar
nossas ideias diretamente em som gravado (utilizando instrumentos virtuais, portanto
sem atingir em nenhum momento a materialidade) e construir uma musica a partir
disso (como é comum em musica eletronica por exemplo), o ensino da notacdo é cada
vez menos valorizado nos cursos de musica, em parte por esta ndo competir com essas
formas atuais de criagdo musical.

Ao chamar a notacdo musical de um elemento classico, estamos dizendo que esta
se conservou viva na histéria precisamente por ser necessdria a transmissao de
informagdes no meio musical. A notagao musical se tornou parte constitutiva da pratica
social. C

A notacdo musical ndo é somente a capacidade de registro dos elementos
musicais, ela acaba por alterar as condi¢cdes da prépria produgdo musical, o que a torna
um trago inapagavel dessa trajetoria histérico musical. Como mencionamos na Parte I
desta dissertacdo, antes da notagdo a musica era comunicada apenas pela oralidade, o
que condicionava a uma musica mais curta para que fosse de facil memorizacao.

O surgimento praticamente simultaneo de notacdes de tipos e propoésitos
fundamentalmente dispares, no entanto, sugere uma ideia que conecta todas
elas: que sua propria existéncia é um reflexo, no dominio da musica, da nova
orientacdo da cultura escrita. Escreveu-se diferentes tipos de musica, para
diferentes propositos particulares, de maneiras que rapidamente se tornaram
altamente diferenciadas. Mas escreveu-se. E fez-se isso no interesse de um ideal

transcendente de clareza e normatividade (TREITLER, 1984, p. 142 apud
ABREU e DUARTE, 2020, p.69)

Como explica, Treitler, assim como a escrita de uma lingua, a escrita da musica
surge em diferentes lugares, espacos e contextos sendo entdo um reflexo do proprio
desenvolvimento do dominio musical. Ao pontuamos este fato queremos dizer que esse

¢ um passo natural, porém ndo ocorreu do dia pra noite, houve primeiramente
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inquietacdes, principalmente no que se refere a intengdo da Igreja Catolica de
padronizar seus rituais liturgicos. Nao era mais possivel continuar se utilizando de
neumas48, ja que estes abriam muito espago para a interpretacao.

Bosseur (2014) explica que:

A tensdo entre as virtudes impregnadas da transmissao oral e o surgimento de
uma tentativa de transcricdo escrita constituiu, j& naquele momento, uma
preocupacao tangivel, como testemunha esta declaracdo do Bispo Isidoro de
Sevilha (570 - 636): “se os sons ndo sdo guardados pela memoria dos cantores,
eles se perdem, porque ndo podemos escrevé-los”. Mas o campo de influéncia
do ocidente cristdo ndo parando de se expandir, foi também necessario
determinar por escrito pontos de referéncia capazes de evitar enormes
diferencas que confronta sem com as normas da liturgia (BOSSEUR, 2014, p.16)

E possivel perceber que o a fragilidade da meméria humana foi um dos fatores
que incentivaram a criacdo e adoc¢do de tentativas de notagdo do material sonoro que era
utilizado. Vale reforcar o papel importante de Guido d’Arezzo que, além de introduzir
uma notacdo mais clara, também criou um método para o aprendizado dessa musica
escrita (ABREU e DUARTE, 2020).

Trata-se de um salto qualitativo na normatiza¢do de elementos musicais que
mostrou um incremento no dominio dos elementos musicais. Nesse momento, ao se
desenvolver a notagdo, acaba-se por se modificar o processo de criagdo. Logo esse duplo
desenvolvimento faz com que a notagdo musical entre em convergéncia com o proprio
desenvolvimento da musica, notadamente isso ndo estd separado de seus processos
educacionais.

Grout e Palisca (1994) destacam as principais mudanc¢as que possibilitaram a

musica ocidental chegar ao que hoje entendemos como suas principais caracteristicas:

Nesses anos tiveram inicio certas mudancas que, quando levadas as ultimas
consequéncias, viriam a conferir a musica do Ocidente muitas de suas
caracteristicas fundamentais, esses tracos que a distinguem de outras musicas
do mundo. Tais mudancas podem ser resumidas como se segue. 1. A
composic¢do foi a pouco e pouco substituindo a improvisa¢do enquanto forma
de criagdo de peg¢as musicais [...]; s6 a partir de entdo podemos dizer que as

obras musicais passaram a “existir” na forma como hoje as concebemos,

48 “A etnologia da palavra neuma permanece contestada: poderia tratar-se de pneuma (sopro), de neuma
(sinal, gesto) ou nomus (lei, canone). Em seu tratado de sinal, o neuma poderia estar ligado ao sistema de
gestos que encontramos no cantellation (canto) bizantino sob o nome de chironomie (manosolfa) (do
grego keir, mao, e ndmos) gestos, para sugerir uma elevacdo, uma declinagdo ou uma inflexdo da voz, eram
produzidos por um chefe do coro, o domestikos, colocado de tal forma que todos os cantores pudessem
seguir os movimentos de suas maos. Os contornos da linha mel6dica aparecem assim como especializados
de maneira andloga e, deste gestual para uma descricao grafica, é um curto passo” (BOSSEUR, 2014, P. 16).
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independentemente de cada execucdo. 2. Uma obra composta podia ser
ensinada e transmitida oralmente e podia sofrer alteracdes neste processo de
transmissdo. Mas a inven¢do da notagdo musical tornou possivel escrever a
musica de uma forma definitiva o que podia ser aprendida a partir do
manuscrito [...]. 3. A musica comegou a ser mais conscientemente estruturada e
sujeita a certos principios ordenadores [...]. 4. A polifonia comegou a substituir

3

a monofonia. E certo que a polifonia enquanto tal ndo é exclusivamente
ocidental, mas foi a nossa musica que, mais do que qualquer outra, se
especializou nessa técnica [...] (GROUT e PALISCA, 1994, p. 96).

E possivel afirmar, portanto, que o surgimento de uma obra foi transformado a
partir da ado¢do de um sistema de notacdo musical. A notagdo modificou a pratica
musical dando énfase a composicdo, performance e apreciacdo da obra musical, o que
também significou um desenvolvimento de uma relacdo mais consciente com os
elementos ordenadores da musica, podemos dizer que possibilitou toda uma area da
musica que chamamos de analise musical.

Assim, desde sua adogdo e gracas as transformagoes decorrentes desta adogao, os
conteudos de leitura e escrita musical se tornaram essenciais. Observando por este
angulo percebermos que este conteudo acaba por adquirir uma vivacidade, nao podendo

mais ser encarado como algo meramente abstrato,

uma figura de ritmo ndo é somente um sinal grafico, mas uma sintese simbolica
de uma forma socialmente convencionada de organizar o tempo, um dos
parametros da musica; o posicionamento de uma nota no pentagrama também
ndo é algo aleatério, e sim uma relacdo grafica objetiva que expressa outro
pardmetro da musica, a altura das notas (ABREU e DUARTE, 2020, p.72).

Ao entendermos o carater vivo da notagdo musical, acabamos por entender essa
notacdo como uma espécie de sintese, que a atividade humana desenvolveu, sobre o
som. Logo, se pudermos entender a escrita como uma expressao objetiva daqueles
elementos que estruturam a musica, desenvolver essa competéncia pode ser encarada
como algo essencial para qualquer um que queira se aprofundar na performance, na
criacdo, no entendimento, na andlise e na apreciacio desses elementos. E preciso
entender que a formacdo do musico mediada pela escrita, pode ir além da simples
execucdo de uma partitura, assim como o ouvido musical ndo pode ser encarado como
uma reducdo apenas a capacidade biol6gica da audigdo, ja que é uma construcdo social
que tem como base nossas experiéncia e interesses auditivos.

Acreditamos que a visdo da escrita como mera ferramenta se baseia em uma

visdo de que esse conteuido pode ser ensinado sem que se altere o tipo de relacao que o
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individuo tem com a musica. Entendemos que esse tipo de visdo endossa as crescentes

criticas sobre o modelo conservatorial de ensino de musica

Quando nos relacionamos com a notagdo musical nio estamos somente
utilizando uma ferramenta para a execugdo de uma musica, mas, precisamente
nessa relagdo, acionamos o conteddo humano ali contido, tornamos viva uma
pratica musical que decorre do processo de desenvolvimento da humanidade
como um todo (ABREU e DUARTE, 2020, p.74).

Tem que se deixar claro que mesmo que seja acionado esse conteudo humano,
esse fato ndo exclui um aprendizado de carater mecanico no dominio e na utiliza¢gdo da
notacao musical. Precisamos entender que esse carater mecanico existe, e ndo pode ser
negado, pois faz parte do processo de ensino-aprendizagem da musica, seja na pratica
instrumental, seja na leitura ou na escrita. Porém nao se pode deixar definir todo um
processo somente por uma caracteristica.

A capacidade de utilizar a notagdo, numa performance, ou em uma composicao,
ou em uma andlise e até na apreciacdo musical, é algo que deve ser aprendido. Para isso,
¢ comum que parte do desenvolvimento dessa competéncia passe por um processo
mecanico de execucdo de exercicios de escrita e leitura. E é justamente apds a
assimilagdo desse dominio material que o individuo pode alcancar camadas superiores
em seu desenvolvimento, como observamos na teoria de Swanwick.

Saviani (2015) explica que:

0 automatismo é condi¢do da liberdade e que nio é possivel ser criativo sem
dominar determinados mecanismos (..) por paradoxal que pareca, ¢é
exatamente quando se atinge o nivel em que os atos sdo praticados
automaticamente que se ganha condi¢cdes de se exercer, com liberdade, a
atividade que compreende os referidos atos. (...) a, esse fend6meno esta presente
também no processo de aprendizagem através do qual se da a assimilacdo do
saber sistematizado, como o ilustra, de modo eloquente, o exemplo da
alfabetizacdo. Também aqui é necessario dominar os mecanismos préprios da
linguagem escrita. Também aqui é preciso fixar certos automatismos,
incorpora-los, isto é, onte-los parte de nosso corpo, de nosso organismo,
integra-los em nosso proprio ser. Dominadas as formas basicas, a leitura e a
escrita podem fluir com seguranca e desenvoltura. A medida que se vai
libertando dos aspectos mecanicos, o alfabetizando pode, progressivamente, ir
concentrando cada vez mais sua atencdo no conteudo, isto é, no significado
daquilo que é lido ou escrito. Note-se que se libertar, aqui, ndo tem o sentido de
se livrar, quer dizer, abandonar, deixar de lado os ditos aspectos mecanicos. A
libertagcdo s6 se da porque tais aspectos foram apropriados, dominados e
internalizados, passando, em consequéncia, a operar no interior de nossa
prépria estrutura organica. (..) Os aspectos mecanicos foram negados por
incorporacdo e ndo por exclusido. Foram superados porque negados enquanto
elementos externos e afirmados como elementos internos. (SAVIANI, 2015,
p.290-291).
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Apesar de Saviani estar se referindo a alfabetizacdo em linguas, o exemplo pode
ser aproximado do processo de alfabetizacdo da escrita musical, ou do aprendizado de
um instrumento. Podemos inclusive relacionar a negacdo, por incorporacao, dos
aspectos mecanicos com o dominio dos materiais, o que foi descrito como camada mais
basica na teoria de Swanwick.

Assim como na aprendizagem da notacdo musical, esses aspectos mecanicos sé
existem enquanto nao sdo internalizados pelo individuo. E a internalizacdo permite ao
individuo se relacionar, ndo mais com a notacdo em si, mas com o conteido musical,
simbolico e expressivo que ela contém.

Entendemos que a escrita musical tem a intencdo de representar, de maneira
bidimensional e em uma midia que possa suporta-la, os fendmenos fisicos do som, como
altura, volume, duracao e timbre. Ela faz isso através de um conjunto de simbolos. Estes
simbolos sao entdo, analogos ao fendmeno sonoro, logo analégicos. Ao desenhar uma
representacdo de uma musica, porém, ndo é mais possivel processa-la, a ndo ser que
refacamos o que foi desenhado. Neste momento, uma vantagem do sistema digital se
apresenta, pois ao convertermos um sistema analdgico em digital, é possivel que
processemos estas informagdes com computadores, por exemplo, até que esta
informacdo retorne ao analdgico ao ser convertida novamente, seja na forma de
representacdo bidimensional em uma tela ou em uma folha de papel.

Portanto, fica claro que o ato de ensinar notagdo musical se torna necessario, nao
somente para ler ou escrever uma partitura, mas para dar acesso a este individuo, a toda
uma sintese da estrutura da musica ocidental que estd contida na partitura, sendo assim
o individuo podera ter uma relacdo mais consciente com essa estrutura, promovendo
seu desenvolvimento e transformando a maneira como esse se relaciona com a sua

pratica musical.

8.2 EXERCICIO DE CONCEITUAGAO

Tendo entendido o papel da notagdo como classico na educa¢do musical é preciso
reconhecer os desdobramentos possiveis dessa notacdo quando envolvemos as
tecnologias digitais. O advento da prensa realizado por Gutenberg catapultou o acesso
ao conhecimento através do barateamento e da celeridade dados ao processo de cépia

de um texto escrito. No entanto ndo foram somente livros que foram afetados:



123

A prova mais antiga em relacdo a este momento estd no Psautier de Mayece,
datado de 1457, impresso por Johann Fust e Peter Schoeffer, associados de
Gutenberg. Até este momento, somente as pautas eram as vezes impressas,
estando um escriba profissional, encarregado da cépia dos sinais musicais. Sera
nos escritos tedricos que encontramos também as primeiras tentativas de
gravar alguns caracteres musicais, realizados sobre matizes em metal ou
madeira. A imprensa conduz irreversivelmente para uma padronizacdo da
escrita, a reducdo e, em seguida, a supressio das ligaduras por muito ligadas a
grafia manuscrita. Os processos de gravura (a imprensa musical adota a
tipografia no final deste século) influenciam de agora em diante a forma das
figuras das notas, dos pontos, o quadrado e o losango sdo abandonados em prol
da forma redonda. Podemos provavelmente atribuir esta evolugdo de grafia, a
gravura com laminas usada para as primeiras tablaturas (BOSSEUR, 2014, p.51)

Atualmente, esse tipo de escrita se processa através de softwares especificos, que,
por sua vez, sao detentores de camadas variadas de complexidade e de recursos
possiveis analogamente a préopria notagdo musica.

Analogo a um editor de textos, os editores de partituras nos permitem escrever
diretamente em um ambiente virtual de um computador, o que agrega inumeras
facilidades e possibilidades de replicacdo. Diferentemente da grafia da Lingua
Portuguesa, a qual somos apresentados desde muito cedo e, portanto, praticamos sua
escrita por bastante tempo, na notacdo musical encontramos simbolos complexos de
serem desenhados a mao livre, logo os programas computacionais nos permitem
assinalar esses simbolos com um clique do mouse.

Com a inser¢do digital dos simbolos musicais, corrigir e/ou revisar algo se torna
uma tarefa muito simples e eficiente. Mas o ponto que acreditamos ser o mais notdrio é
que alguns programas editores de partituras permitem que seu conteido tenha um
feedback auditivo, o que, em nossa opinido, é um divisor de aguas para o processo de
ensino aprendizagem musical. Ja que é possivel o aluno utilizar o programa de
editoracdo para facilitar o processo de entendimento da prépria notacdao musical

Por esse motivo, acreditamos ser necessario investimentos formativos no ensino-
aprendizagem do que chamamos de Notacdo Musical Digital (NMD), dado o
imbricamento das tecnologias digitais no fazer musical atual.

Dentre as caracteristicas principais da NMD é a sua constituicdo linguagem

simbolica. Nosso entendimento sobre essa linguagem parte de Chaui quando diz que:

A linguagem simbdlica oferece sinteses imediatas, enquanto a linguagem
conceitual procede por desconstrucdo analitica...a linguagem simbélica nos leva
para dentro dela, arrasta-nos para o seu interior pela forca de seu sentido, de
suas evocagdes, de sua beleza, de seu apelo emotivo e afetivo; a linguagem
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conceitual busca convencer-nos e persuadir-nos por meio de argumentos,
raciocinios e provas. (...) a linguagem simbélica nos da a conhecer o mundo
criando um outro. (..) a linguagem conceitual busca dizer o nosso mundo,
decifrando seu sentido, ultrapassando suas aparéncias e seus acidentes. (..) a
linguagem cria, interpreta e decifra significacdes, podendo fazé-lo miticamente
ou logicamente, simbolicamente ou conceitualmente (CHAUI, 2002, p.188-189).

A linguagem simbdlica é uma forma de comunicacdo que utiliza simbolos para
representar ideias e conceitos abstratos. Na musica, a linguagem simbolica é usada para
representar notas, ritmos, dindmicas e outros elementos que compdem uma composicao
musical. No momento que essa linguagem passa pelo processo de digitalizacao, obtemos
uma faceta do que estamos chamando de NMD.

A partitura construida por essa linguagem simbdlica é também multimodal, ou
seja, pode usar notas musicais tradicionais para indicar a altura das notas, mas também
fazer uso de simbolos especiais para indicar técnicas de execucdo especificas, como a
direcdo ou a técnica de arco em instrumentos de cordas, técnicas e uso de surdinas em
instrumentos de sopro, ou técnicas e baquetas diferentes em instrumentos de percussao.

Além disso, a notacdo multimodal pode incluir simbolos graficos, como curvas de
crescendo ou decrescendo, que indicam mudancas de volume ou dinamica ao longo da
peca musical. Esses simbolos ajudam a evidenciar nuances e sutilezas musicais que nao
podem ser expressas apenas com as notas, mas que favorecem e sdo determinantes no
momento da performance musical.

Alguns elementos na notacdo musical sdo textuais, como os andamentos e os
textos expressivos. Comumente, se utiliza o italiano para assinalar textos que versdo
sobre o andamento da pega (largo, andante, alegro, presto etc.) ou passagens que
auxiliam na expressividade (dolce, calmo, listesso tempo, cantdbile, apassionato,
124ontentes e etc.)

Outros elementos sao ndo-textuais, como as figuras utilizadas para representar as
duracdes das notas, além de linhas, curvas, barras e outros varias figuras que
representam, articulagdes, crescendo, ligaduras de expressao e varios outras elementos
caracteristicos da linguagem musical, que permite a comunicacdo precisa de todas as
caracteristicas fisicas do som, como também, em algum grau, a expressividade que o
intérprete deve adotar ao executar determinada obra.

Todo este arcabouco, proveniente da notacdo musical classica, pode ser
transposto e potencializado a partir dos recursos digitais de escrita nos programas de

editora¢do musical.
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A NMD se tornou um sistema de representacao grafica da musica por meio de
simbolos e codigos digitais, que permite a criacdo, edicao, visualizacdo e reproducao de
partituras em dispositivos eletronicos. Ela se populariza na década de 1970, com o
advento dos primeiros computadores pessoais. Desde entdo os softwares de notagado
musical tem se tornado cada vez mais comuns e populares entre compositores,
arranjadores, educadores musicais e musicos profissionais e amadores.

A notacdo musical digital oferece muitas vantagens em relacdo a notagdo
tradicional em papel, incluindo a facilidade de edicdo, armazenamento e
compartilhamento de partituras, além da possibilidade de audicdo e reproducao
simultanea.

Mesmo com essas vantagens, o aprendizado da NMD esta centrado em empirismo
e interesses particulares dos docentes. Sabemos que os manuais dos programas sempre
existiram, mas se limitavam a informar as funcionalidades deles, logo, eram desprovidos
de um sequenciamento didatico que facilitasse o desenvolvimento desta competéncia.

Nos propomos neste trabalho a conceber um processo educacional que favoreca
o aluno a desenvolver competéncias digitais e musicais, ambas centrais para a realizacao
da NMD.

Entendemos que para desenvolver a NMD é preciso aproximar competéncias
distintas e independentes, percebemos entao que estamos “contrapontando” (no sentido
musical) essas teorias para criar algo que possa fomentar processos de aprendizagem
ricos e sobretudo, articulador de um conjunto de competéncias préprios do
contemporaneo. Logo, o processo de ensino-aprendizagem da Notacdo Musical Digital
(NMD) é o resultado desse contraponto de competéncias e conhecimentos
independentes, que unidos sustentam essa construgao.

No proximo capitulo, apresentaremos a avaliacao de conteudo do processo

educacional que foi construido.
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9 AVALIACAO DE CONTEUDO E RECOMENDACOES

Neste capitulo, registramos os resultados da etapa de avaliacdo de conteudo do
processo educacional resultante desta pesquisa.

A seguir, apresentaremos a descricdo do perfil dos avaliadores, o que foi
solicitado para avaliacdo, e as principais sugestdes e recomendacdes recebidas,

destacando quais dessas foram implementadas na versao final do processo educacional.

9.1 PERFIL DOS AVALIADORES

Foram convidadas quatro pessoas para a realizacdo da avaliacdo de contetido do
processo educacional. A selecao da amostra foi por conveniéncia e o principal critério foi
contar com o olhar de pessoas experientes na organiza¢do de processos formativos ou
ainda que tivessem experiéncia em editoracao de partituras.

No Quadro 2, registramos o perfil dos avaliadores:

Quadro 2: perfil dos avaliadores

Codigo Sexo Local de | Nivel de formacdo Area de atuacio

Avaliador residéncia

Al Feminino | Belém Doutorado completo | Computacdo, Ensino e
Criatividade

A2 Masculino | Porto Alegre | Mestrado incompleto | Musica - Composi¢do
e Arranjo

A3 Feminino | Belém Graduacao Musica - Composicao

incompleta e Arranjo
A4 Masculino | Belém Doutorado completo | Musica

Fonte: Elaborado pelo autor.

Dentre os participantes, dois sdo do sexo feminino e dois do masculino. Um reside
em Porto Alegre (Rio Grande do Sul), enquanto os demais residem em Belém. Quanto ao
nivel de formacdo temos dois com doutorado completo, um com mestrado incompleto e
um com graduacao incompleto. Entendemos ser importante destacar que dois
avaliadores atuam como docentes de universidades publicas do Pard, sendo um em

Curso de Licenciatura em Musica (A4) e uma em Curso de Mestrado Profissional em
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Ensino (Al). Outro fato relevante 4 o envolvimento de dois dos avaliadores com a area
especifica de notacdo musical, um pesquisando sobre composicdo (A2Z) e o outro

atuando profissionalmente como copista musical (A3).

9.2 MATERIAL DISPONIBILIZADO

A avaliacdo foi baseada na leitura da versao inicial do roteiro de integracao de
competéncias, disponibilizado em formato PDF., ainda sem um projeto grafico definido.

O foco de analise foi o contetido textual e a estrutura de médulos e fases a partir
da qual organizamos o roteiro. Além do descritivo dos moédulos e das fases, foi
disponibilizado um texto de apresentacdo da proposta do processo educacional e a

primeira versao do infografico que sintetiza o percurso formativo concebido (Figura 11).



Analizar

Aplicar

Compreender

Recordar

Diagnosticar *

Bloom

Figura 11: primeira versio do infografico

Criagao de novas estratégias de notagéo

MODULO 7 - CRIANDO A
PROPRIA NOTAGAO

Desenvolvimento de estratégias de
escrita com otimizagdo individual

MODULO 6 - REFLETINDO SOBRE 0
PROPRIO FLUXO DE TRABALHO

Manipulacao de partituras Manipulagao de Desdobramentos de
para pequenas formagdes / pegas orquestrais partituras para grupos

Especialista Avangado
B2 MODULO 5 - TRABALHANDO Nivel 5
COM VARIOS INSTRUMENTOS
Expans@o da técnica de escrita a Manipulacao de pautas
. X partir dos idiomatismos do piano multiplas a partir do piano Intermediario
Especialista
B2 . ao Avangado
MODULO 4 - PRATICANDO A ESCRITA Niveis 4 e 5
COM 0S IDIOMATISMOS DO PIANO
Introducao a técnica Aprofundamento na Interagao com Aspectos estéticos e graficos da
de escrita digital interagao com o programa camadas especificas apresentagdo de uma partitura
Especialista I Intermediario
B2 MODULO 3 - CONHECENDO 0S Niveis 3 e 4
EDITORES DE PARTITURAS
Sensibilizacao para a Familiarizacao com a Navegacao basica pelo Operacado basica de
E Lzlliat tecnologia interface fisica sistema operacional programas simples
speclalista Basico
B2 MODULO 2 - DEBATENDO SOBRE A Niveis 1 e 2
TECNOLOGIA
Mapeamento da camada de \NEE.
desenvolvimento musical L.
Integrador ., Basico
B1 e, - Niveis 1 e 2
"~..' MODULO 1 - ENTENDENDO O
PARTICIPANTE
DigCompEdu Técmus DigComp 2.1

Fonte: Elaborado pelo autor

Especulativo
C1

Vernacular
B2

Pessoal
B1

Swanwick

128



129

Como se pode observar, a intencao foi disponibilizar, ainda que de forma inicial,
uma sintese das amarragdes teoricas realizadas e que basearam a constru¢do do
processo educacional. Por isso, a figura 11 apresenta a estrutura de prisma, que deve
ser escalado da base ao topo, conforme se aumenta de nivel de competéncias digitais e
musicais, esses devidamente indicados nas laterais do infografico a partir dos quadros
tedricos adotados, a saber: Taxonomia de Bloom, DigCompEdu, DigComp 2.1 e Teoria
Espiral de Swanick.

A partir do contato com o material disponibilizado, os avaliadores foram

solicitados a trabalhar com um conjunto de questdes norteadoras abertas, a saber:

Os titulos dos mdodulos sao claros e o fluxo de ideias é coerente?

e Os titulos das fases sdo claros e o fluxo de ideias é coerente?
e A descricdo das fases é clara e objetiva?

e O conteudo das fases € claro e objetivo?

e Alinguagem, no geral, esta clara e acessivel?

e Ha sequéncia légica no conteddo apresentado?

e As orientagdes estdo direcionadas ao Educador?

e O texto precisa de revisao ortografica?

e Haerros de coesdo e/ou coeréncia no texto

e Ailustra¢do agrega a compreensao do conteudo?

Para registro de duas impressoes, os avaliadores foram instruidos a realizarem
suas devolutivas da maneira mais conveniente que fosse possivel a cada um,
destacando que quaisquer comentdarios e sugestdes eram bem-vindas.

Um link de formuldario foi enviado junto ao material, com o objetivo de coletar
informagdes pessoais e servir de plataforma para registro do aceite do Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido. O formuldrio também continha espago para o

upload de arquivos de texto e dudio, com as considera¢des mais livres dos avaliadores.
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Quadro 3: recomendacgoes dos avaliadores
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0 quadro 3 abaixo mostra as principais sugestdes apresentadas

Item

Recomendagdes e Sugestdes

Avaliadores

Recomendacgoes

atendidas

Falta de clareza:

para quem o produto se destina? O que seria
extramusical? Por que ndo usou a palavra
layout? O que seria framework? Quais sdo as
teorias utilizadas?

Al, A2, A3
A4

X

Qualificar melhor ou substituir o termo
idiomatismo por “ praticas comuns a escrita
pianistica”

Moéd 5 Fase 3: substituir por: Extracio e

adequacao das partes musicais de uma partitura.

A2, A4

Moéd. 5 Fase 1: titulo pareceu incompleto.

Sugestdo: Escrita musical para pequenas

formacdes instrumentais, vocais ou mistas.

A4

Méd. 6 Fase 1. Sugestdo de descrigdo:
“Desenvolvimento da personalizacdo da escrita
por meio da construgio de um “fluxo de

trabalho” individual.

A4

Sobre a fase 1 do médulo 2: quais conceitos?

A2

Definir/qualificar o que se entende por

“sonoridades novas”

A2

Descricdo da visualidade precisa aprofundar
mais explicar melhor a relacdo de cada teoria

com as outras

Al, A2

Pagina contendo o nome dos modulos, valeria a

pena indicar a pagina onde cada um se encontra

Al

orientagdes para o educador da fase 1 do médulo

3: quais tarefas simples?

Orientacdes para o educador da fase 2 do
modulo 3: quais tarefas complexas?

Al, A2
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Orientacdes para o educador, procedimentos
sugeridos e materiais e exemplos estdo todos
dentro da categoria orientagdes, revisar a
nomenclatura, trocar procedimentos por

metodologias.

10

Unificar as fases 2, 3 e 4 do médulo 2

A2

11

Falta de compatibilidade dos verbos referentes a
taxonomia de Bloom, com as fases em que se

encontram

Al

12

Substituir “Entender as maneiras de operacdo do
programa escolhido no que diz respeito a
entrada denotas na pauta.” Por “Entender as
maneiras de operacdo do programa escolhido

para inserc¢do de notas da pauta”.

A2

13

Indicar os recursos materiais necessarios para o

desenvolvimento.

Al

14

Terminacdo muito abrupta, necessario um

fechamento.

Al

15

Revisdo ortografica do texto.

Al, A2, A3,
A4

16

Melhor relagdo da visualidade dentro do texto,
explicando melhor o que é cada uma das teorias

citadas.

Al

17

sobre a fase 4 do moédulo 4 Substituir o termo

“grafico” por “Layout”

A2

18

sobre a fase 3 do médulo 5 substituir
“desdobramentos” por “extracdo das partes

individuais”.

A2

19

sobre a fase 1 do médulo 7: o que é um
instrumento nao convencional? Quais

instrumentos serao abordados?

A2

Fonte: elaborado pelo autor
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Como se pode observar, o quadro 3 contempla recomendacdes e sugestoes de
ajustes de todos os avaliadores, sendo algumas de carater mais estruturante e de forma
de apresentacdo do material, enquanto outras foram direcionadas ao texto
apresentado, necessitando de correciao e/ou substituicio de termos/conceitos
especificos para dar maior clareza. Os avaliadores também apontaram erros
ortograficos e de coesdo, e todas as sugestdes foram incorporadas a revisdo final do
trabalho.

Como se pode observar, fizemos um esfor¢o de acolher a maioria das sugestoes
realizadas pelos avaliadores, seja de forma total ou parcial. Poucos foram os pontos ndo
atendidos, nesse caso relacionados a pontos de integracdo/supressao de fases e/ou
direcionados alguns pontos ndo foram atendidos isto se deu, pois, acabamos por
modificar o que foi alertado, mas encontramos maneiras que acreditamos ser mais
pertinentes e que ndo eram necessariamente o que tinha sido sugerido. No que tange a
visualidade, dado que o material que os avaliadores receberam nao era a versao final,
acreditamos que ndo acolhemos diretamente, mas deixamos claro que isso foi revisto
na ultima versao, entdo estes pontos foram acolhidos indiretamente.

No formulario enviado, também era possivel deixar comentarios, no entanto
como os avaliadores estavam livres para fazer sua devolutiva como lhes fosse mais

conveniente, apenas o A2 deixou um comentario, reproduzido a seguir:

De modo geral, acredito que a proposta é coerente, as fases de cada médulo,
bem como os médulos entre si, seguem uma progressao linear e gradativa de
informacgdes e penso estarem ajustadas. A descricdo e conteido de cada fase é
claro e objetivo, bem como a linguagem utilizada esta acessivel (A2).
Entendemos que o processo educacional, apesar de precisar de correcdes, teve
uma avaliacdo positiva e demonstrou pertinéncia em sua proposta formativa, as
sugestoes recebidas foram muito interessantes, pois nos mostraram caracteristicas que,
devido a imersdo no trabalho, j4 ndo conseguiamos observar. Assim, acreditamos que

esta avaliacdo foi essencial para que o processo educacional tenha sido aprimorado até

chegar na versao defendida, que apresentaremos a seguir.
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10 O DESENVOLVIMENTO DO PROCESSO EDUCACIONAL

O processo educacional desenvolvido a partir desta pesquisa se chama
“CONTRAPONTANDO”. Esse consiste em uma proposta de percurso de ensino-
aprendizagem para a Notacdo Musical Digital (NMD), que se materializa em um roteiro

disponibilizado em formato digital, e acessivel via qr-code (Figura 12) ou link abaixo4?:

Figura 12: qr-code para download do ebook

Fonte: Elaborado pelo autor

Assumimos que um roteiro é um material que pode conter informacdes,
apontamentos, conteudos, comentarios, dados e experiéncias, sejam estas individuais,
coletivas, culturais e tecnoldgicas, por exemplo. Tudo isso com o intuito de auxiliar uma
constru¢do e/ou ressignificacdo de conhecimentos e conceitos, além de favorecer a
conquista de uma autonomia no entendimento e na utilizacao do contetido proposto.

Para a sua concepc¢do e desenvolvimento, partimos da definicdo de processo
educacional de Rizzati et al. (2020), como sendo um resultado tangivel oriundo de uma
atividade de pesquisa e que vem responder uma pergunta surgida do campo de pratica
profissional.

De acordo com as autoras, um processo educacional é composto da:

4 Roteiro Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/17MOdXeTTBeSxaC5vobw6HrDbP5PIW Jcu/view?usp=sharing
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descricdo das etapas empreendidas no processo de ensino e aprendizagem,
com intencionalidade clara e com o objetivo de criar oportunidades
sistematizadas e significativas entre o sujeito e um conhecimento especifico.
Oportuniza um mapeamento e uma superacdo do senso comum, levando o
sujeito a compreender que o conhecimento é advindo da producdo humana,
sendo resultado de investigacbes que envolvem os dominios e aspectos
cientificos, tecnoldgicos, histéricos e/ou sociais, ndo sendo, portanto, neutro
(RIZZATI et al. 2020, p.5).

Diante do exposto, o processo aqui defendido tem a intencao de desenvolver a
NMD, para isso é necessario que o participante integre competéncias digitais e musicais
pré-existentes e passiveis de desenvolvimento.

No que tange a aderéncia a area de Ensino, o nosso processo educacional se
enquadra na tipologia de material didatico instrucional, que tem como defini¢ao:
“Produto de apoio/suporte com fins didaticos na mediacao de processos de ensino e

aprendizagem em diferentes contextos educacionais” (BRASIL, CAPES, 2019, p. 43).

10.1 PUBLICO

O processo aqui desenvolvido foi pensado, primeiramente, para a vivéncia dos
discentes de cursos de Musica de nivel superior, no entanto, fomos percebendo, durante
o desenvolvimento do roteiro, que a condu¢do do processo do modo como ele se
configurou demanda a atua¢do de um mediador, um facilitador, alguém que pudesse
organizar as dinamicas, dosar os exercicios propostos de acordo com as competéncias
identificadas entre os estudantes participantes.

Assim, acreditamos que a presenca de um docente qualificado para dar
prosseguimento a execu¢do do processo é essencial. Portanto, o Contrapontando é
direcionado a docentes que atuem em cursos de licenciatura e bacharelado em Musica e
que necessitem abordar a NMD em suas praticas.

Isso porque, concordamos com Moran (2018) ao afirmar que:

0 papel do professor hoje é muito mais amplo e complexo. Ndo estd centrado
s6 em transmitir informag¢des de uma area especifica; ele é principalmente
design de roteiros personalizados e grupais de aprendizagem e

orientador/mentor de projetos profissionais e de vida dos alunos
(MORAN, 2018, p.21, grifo nosso).

Assim, considerando que o papel do professor na atualidade perpassa pelo
desenho de percursos de aprendizagem, a nossa inten¢do é deixar disponivel um

roteiro de percurso formativo potencial para o ensino-aprendizagem da NMD.



135

Trata-se de um percurso que auxilia o docente a configurar suas estratégias de
ensino-aprendizagem com graduandos dos cursos de Musica, visando ndo apenas o
dominio da notagdo musical, mas a articulagdo e o desenvolvimento de competéncias
musicais e digitais para explorar as potencialidades de uma notag¢ado a partir de meios

digitais.

10.2 O TITULO

O termo “Contrapontando”, que figura como titulo, € uma variacao de um termo
que foi apropriado por nos diretamente da area da musica, o termo musical correto é
“Contraponto”. Este ultimo se refere a uma técnica composicional que envolve a
combinacao de diferentes linhas melddicas independentes, criando uma interagao
musical entre elas. Nele, cada linha melédica é tratada como uma entidade separada,
com sua propria melodia, ritmo e carater. As linhas melddicas sao compostas de forma
a se complementarem harmonicamente, criando harmonias complexas e texturas
musicais ricas, sem, no entanto, perder sua individualidade.

O contraponto oferece uma maneira de desenvolver as diferentes vozes em uma
composicdo nova, a partir da criagdo de um didlogo entre elas. A técnica do contraponto
permite explorar variagdes ritmicas, melédicas e harmoénicas entre as linhas distintas,
criando uma sensacio de desenvolvimento e progressio musical. E uma técnica
desafiadora, mas recompensadora, que tem sido amplamente utilizada por
compositores ao longo da histdria da musica até hoje.

Esta é uma visao mais préxima do senso comum do significado de contraponto,
um dicionario de musica poderia nos dar uma visar mais aprofundada do significado do
termo. No entanto, o que queremos aqui é exatamente a aproximacdo com o significado
mais comum de contraponto.

A escolha pela referéncia a técnica do contraponto se justifica pela
intencionalidade de nosso processo educacional de aproximar teorias diferentes e
independentes, mas que juntas, permitem um processo complexo de construcao de
conhecimento e desenvolvimento integrado de competéncias digitais e musicais. Trata-
se de um esforgo integrativo e ndo apenas centrado em uma Unica area do saber, mas

sim, interdisciplinar e plural.
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A intencdo é registrar, a partir de uma terminologia da Musica, que estamos
“contrapontando” os quadros teodricos analisados, a saber: Taxonomia de Bloom,
DigCompEdu, DigComp 2.1 e Teoria do Espiral.

A proposta foi criar um percurso formativo que integre essas matrizes tedricas,
demonstrando seus pontos proximais e convergentes para o desenvolvimento da NMD.

O roteiro que apresenta o processo educacional de forma detalhada, portanto,
revela materialidade com potencial para o desenvolvimento de processos de
aprendizagem ricos e, sobretudo, articulador de um conjunto de competéncias proprios
do contemporaneo.

[sso porque, entendemos que o processo de ensino-aprendizagem da Notacao
Musical Digital (NMD) é resultado desse contraponto de competéncias e conhecimentos
independentes, que articulados, sustentam essa constru¢do. “Contrapontando
competéncias” sugere entdo a combinacdo e o equilibrio de diferentes habilidades e
conhecimentos essenciais para o desenvolvimento da NMD.

Como mencionado no capitulo 9, entendemos por NMD a maneira de lidar com a
escrita dos cédigos digitais que permitem a musica transcender o tempo e o espaco.
Logo se trata de lidar com o cédigo ndo mais escrito a mdo, com um trago continuo,
sujeito a interferéncias e por meios ndo eletronicos, mas sim de forma digital, com
sinais definidos que representam dados, através de programas que cumprem um papel
de intermediadores entre o objeto que chamamos de computador, o cédigo musical e o
usuario.

Portanto o objetivo deste material é oferecer subsidios para guiar o processo de
ensino-aprendizagem da NMD. Este é apenas um percurso possivel, professores, e
demais interessados, devem entendé-lo como uma diretriz inicial e aberta a
modificacdes e adaptacdes de acordo com a realidade educacional de aplicagdo. O
profissional que for se utilizar este material devera adapta-lo as suas necessidades.

Da mesma forma cabe ao docente experimentar a realizacdo das atividades
propostas no roteiro, a partir dos varios softwares de editoracdo de partitura
disponiveis, e que podem ser escolhidos de acordo com as necessidades do professor,
com os recursos disponiveis na instituicio de ensino, bem como, a partir dos
conhecimentos pré-existentes e mapeados entre os estudantes.

Apesar de alguns programas oferecerem suporte a dispositivos méveis, todos

funcionam em computadores, o que gera a necessidade de a aula precisar ser feita em
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laboratérios de informadtica, ou outra estrutura, a depender da realidade de cada
professor, que permita que os participantes interajam de forma pratica com os
programas, no momento das experimentacdes propostas no roteiro do

Contrapontando.

10.3 ORGANIZACAO DO CONTEUDO

O processo educacional esta organizado em modulos de 1 a 7, conforme a figura

13



Figura 13: visualidade do contraponto de teorias
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Na figura 13, podemos perceber uma aproximag¢do das competéncias
digitais, da teoria espiral de desenvolvimento musical e dos dominios cognitivos da
taxonomia de Bloom.

Para cada médulo, estao relacionadas as camadas e niveis de competéncias
digitais e musicais a serem acionadas e/ou desenvolvidas pelos participantes, bem
como o nivel de apropriacdo e construcdo de conhecimento que se demanda
naquele momento do percurso.

Podemos observar ainda que cada um dos mdédulos esta representado por
uma cor que, se modifica em degrade, conforme avanca, de baixo para cima, dentro
de uma espiral ndo continua. A partir das voltas da espiral, cada uma simbolizando
um moddulo de nosso processo, se estendem camadas de cores que demostram
onde acreditamos estarem interseccionadas as outras teorias apresentadas com
suas camadas/niveis.

A escolha da paleta de cores>! foi definida tomando como base inicial as
cores frias préximas ao azul, cor muito relacionada a marcas que envolvem
tecnologia, informacao, areas digitais, etc. Como pode ser visto no exemplo dado

pela figura 14:

Figura 14: exemplo de utilizacdo das cores
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51 E necessario comentar que foi contratado um designer para a construgio da versio final do
roteiro, na figura 13 ja é possivel ver o resultado desta parceria.
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A partir dai, utilizou-se o principio de crescimento gradual das teorias, em
especial as variagdes de cores do DigiComp 2.1, que sinalizam o avang¢o de basico
ao altamente especializado, para fazer uma graduagao das cores frias, deixando o
azul no centro, e iniciando do verde como nivel basico, até os tons de roxo para os

topicos mais avangados.

Figura 15: circulo cromatico de cores

i

Fonte: https: //www.vivadecora.com.br/pro/circulo-cromatico

Sendo assim, foram determinadas sete cores de graduacdo do verde ao roxo,
passando pelo azul para representar os modulos. E dentro de cada mdédulo, se

utilizou de variagdes de saturacdo em cada uma das cores.
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Figura 16: paleta de cores utilizada no roteiro
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Fonte: elaborado pelo autor

A fonte usada para o conteudo foi a “Swis721 LtEx BT”, pois, é uma fonte
que tem boa legibilidade. Ja para os numerais e outros detalhes como os mé6dulos,
optamos pela “Impact”.

Para guiar o leitor do roteiro, além da figura 13 demonstrando a totalidade
do percurso formativo proposto, disponibilizamos um conjunto de informacgdes
descritivas de cada um dos médulos e suas fases internas.

Conforme pode ser visto na figura 17, a pagina de cada fase obedece a paleta
de cor do médulo correspondente e traz indicativos daquilo que ja foi percorrido e
0 que ainda sera necessario desenvolver, remetendo a infografia expressa na

Figura 13.



Figura 17: exemplo de pagina do material final
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Como elementos descritores de cada fase, foram disponibilizadas as seguintes

informacdes:

e Descrigbes que tentam oferecer um panorama da fase.

e Objetivo geral de cada fase.

e Diretrizes para o educador que sao apresentadas em tdpicos, e que
elencam o que o educador deve realizar no decorrer da fase.

e Procedimentos sugeridos para auxiliar o educador, sao elencados
possibilidades de organizacao das atividades, tendo liberdade para adota-
los ou nao.

e Objetivos de aprendizagem para o participante, entendemos que sdo estas
Camadas/niveis que o participante atingira ao realizar as atividades
relativas a esta fase.

e Exemplos de materiais, algumas fazes possuem sugestdes de materiais
utilizados pelo autor da pesquisa, bem como selecionados a partir da
curadoria de videos a partir de canais que trabalham com a tematica de
editores de partituras ou musica. A selecdo priorizou videos com carater
didatico, em portugués e que abordasse o mesmo assunto exemplificando

sua realizacao em varios programas diferentes.

O primeiro moédulo tem um carater diagndstico, suas fases sdo compostas de
mapeamentos. Seu objetivo é garantir ao professor um entendimento sobre os
conhecimentos prévios dos alunos, tanto na esfera dos elementos musicais quanto no
que tange o entendimento e a operacao de objetos tecnolégicos.

O segundo moédulo deverd ser desenvolvido de acordo com o resultado dos
mapeamentos do primeiro, neste, as fases se concentram em subsidiar os participantes
com conhecimentos sobre tecnologia e do funcionamento fisico e légico de
computadores. No caso de os alunos ja possuirem maior grau de interacdo com esses
objetos tecnolégicos, esse modulo pode ser encurtado ou até pode ndo ser necessario.

No terceiro mddulo, iniciamos a familiarizacdo do participante com a notagao

musical em meio digital. Esse terceiro moédulo é o mais basico, porém, o mais
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importante, exatamente por representar a fundacdo para o desenvolvimento dessa
integracdo entre competéncias.

No quarto moédulo, abordamos os idiomatismos da escrita para piano. Por
idiomatismos entendemos as praticas especificas da escrita de um instrumento em
particular, no caso citado o piano, ou praticas de escrita especificas para determinadas
formagoes musicais, como orquestras e jazz bands.

A partir do quinto moédulo damos prosseguimento ao percurso e vamos
gradativamente aumentando a dificuldade do trabalho com pautas maultiplas iniciado na
ultima fase do médulo 4.

No sexto modulo, abordamos estratégias para aumentar a fluidez da editoragao
com base no aprimoramento do fluxo de trabalho individual do participante.

No sétimo mddulo, abordamos estratégias de modificacdo de uma notacao
existente e a criacao de novas formas de notacdo com base em idiomatismos de diversos

instrumentos.

10.4 POTENCIALIDADES E EXEMPLOS DE USO

Acreditamos que o processo educacional proposto tem potencial criativo e
inovador dada a particularidade de sua construcdo. Imaginemos um cendrio onde
alguém tem competéncias digitais muito bem desenvolvidas, no entanto nunca estudou
musica. E possivel que consiga utilizar um programa de edi¢io de partituras, mas, sem
dominar a linguagem musical, s6 é possivel, a essa pessoa, transcrever um material, pois,
sem reconhecem sentido na linguagem apresentada, ndo seria possivel interpretar o que
se escreve, ndo seria possivel propor uma escrita mais eficiente, ndo seria possivel
verificar erros.

Em nosso entendimento uma situacdo oposta resultaria no mesmo cenario.
Portanto, o que podemos verificar com esse exemplo é que sem integrar as
competéncias necessarias, ndo € possivel que o individuo seja capaz de usufruir de todo
o potencial da NMD.

Essa aproximacdo, com vistas a integracdo dessas competéncias, esse

contraponto feito a partir das teorias abordadas é necessario para que o individuo

alcance todas as potencialidades do processo.
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Acreditamos que o produto podera ser util para qualquer docente que esteja em
busca de fomentar a NMD em si ou como ferramenta para o desenvolvimento de outras
habilidades e competéncias dentro da area da musica ou da tecnologia.

Quanto as formas possiveis de aplicacdo, a primeira é o uso em cursos superiores
em musica, no entanto ressaltamos que, apesar do processo ter sido inspirado em nossa
pratica dentro das disciplinas de Editoracdo Musical no Curso de Bacharelado em
Musica do IECG, uma disciplina que dura um semestre com 40h ndo tem condigdes
temporais de abarcar todo o processo.

Em nossa experiencia docente normalmente chegamos até o Médulo 4. Isto se da
dependendo do tempo que serd necessario no Moédulo 2. Houve casos em que foi
possivel chegar ao Médulo 5, pois a turma, ja possuia competéncias digitais basicas.

Para que o processo seja feito em sua totalidade acreditamos que seja necessario
este ser adaptado a um curso livre, podendo ser ministrado também, por exemplo, em
espacos nao-formais de ensino de musica, o que seria uma outra forma de aplica¢do. No
entanto, precisamos sensibilizar o docente responsavel por essa adaptacdo de que,
devido a forma como o processo foi construido, baseado es experiencias docentes no
ensino superior em musica, o Mdodulo 2 é voltado para o subsidio das competéncias
digitais, pois as competéncias musicais ja eram supridas pelas outras disciplinas do
curso. Mas no momento que este processo é aplicado fora desse contexto, podera haver
a necessidade de subsidiar o aluno com conhecimentos musicais em adi¢do ao que ja
estd previsto no Moédulo 2.

Uma outra forma de aplicacdo, que inclusive temos interesse de viabilizar e testar
a eficacia, seria como um curso autoinstrucional, onde as partes expositivas estariam
previamente gravadas e o aluno poderia realizar uma autoavaliacao sobre seu uso de
tecnologias, bem como a que camada do desenvolvimento musical pertence, e com esses
dados, percorrer este processo de maneira autonoma. Formatar dessa maneira este
processo necessitaria de adaptagdes, mas acreditamos que seja plenamente viavel.

A seguir apresentaremos nossas consideracoes finais.
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11 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho teve como objetivo desenvolver e avaliar um roteiro de integracao
de competéncias digitais e musicais necessarias ao desenvolvimento da Notacao Musical
Digital (NMD). Assim como integramos competéncias diversas para alcangar a NMD, o
que por si s6 ja representa um processo rico de contribui¢des, acreditamos que apds
desenvolvida ela possa contribuir para o desenvolvimento de outras competéncias,
tanto de maneira direta ou passando por um processo similar ao proposto aqui, ou seja,
integrando-se a outra competéncia.

Entendemos que a construcdo de conhecimento sobre as potencialidades da NMD
favorecera a formacdo de musicistas e ampliara o leque de atuagdo profissional,
incluindo o desenvolvimento de outras habilidades musicais. Por exemplo, as disciplinas
de harmonia e de contraponto, que também sdo ministradas por noés dentro do IECG,
carecem de exercicios praticos de criacdo de encadeamentos harmoénicos e formas
musicais que se utilizam da técnica de contraponto como base, por exemplo o canone, a
invencao ou a fuga, respectivamente.

Ambos os exercicios, dentro dessas duas disciplinas, utilizam como base de
representacao a partitura. O que acontece, normalmente, € que o aluno constroi esses
exercicios de maneira analdgica, com base apenas em seus conhecimentos, e o professor
analisa o exercicio e, muitas vezes, o executa ao piano para verificar como estd soando.
No entanto, a depender do tamanho da turma, o professor pode nao ter tempo habil para
atender todos os alunos individualmente, o que pode prejudicar o desenvolvimento
deste conhecimento, pois acreditamos que o retorno do docente é essencial nesta etapa
de construcao.

No caso do aluno, ou musicista ja formado, saber notar digitalmente, ao utilizar
algum dos programas de editoracao de partitura que possuem recursos de feedback
auditivo. Esse pode se desenvolver com maior autonomia, dependendo menos de um
facilitador para terminar a construcao de seus exercicios, bem como pode otimizar seu
tempo de composicdo e/ou preparac¢do para performances musicais.

Diante disso, com o processo educacional proposto esperamos contribuir com o
ensino da NMD, com a area da musica e com qualquer colega docente que tenha a
intencdo de planejar o ensino-aprendizagem da NMD. Contudo, estamos cientes que o

processo ndo é a prova de falhas e podera ser aprimorado. Sabemos que ao escolher
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teorias para integrar/contrapontar, estariamos deixando outras escolhas teoricas de
lado, tdo boas quanto as que aproximamos. Mas acreditamos que isso faz parte do
processo de construcio de conhecimento, e estaremos mais do que felizes ao
recebermos criticas construtivas que nos permitam refinar e desdobrar o processo
desenvolvido.

Acreditamos que uma multiplicidade de olhares pode identificar, mais facilmente,
as lacunas que, mesmo que saibamos da existéncia, estamos demasiadamente
mergulhados no processo para conseguir observa-las.

Essa multiplicidade de olhares e de conhecimentos, aos quais tivemos contato
durante nossa passagem pelo PPGCIMES-UFPA, seguirdo conosco em nossa jornada.
Entendemos que essa experiéncia foi por demais edificante, tanto para nossa formacao
profissional como pessoal.

Seguiremos neste caminho de formacao académica, sempre tentando aperfeicoar
o processo construido, adaptando-o as novas realidades que surgiram. Pretendemos, o
mais breve possivel, desenvolver a versdao autoinstrucional deste processo,
exemplificada a cada um dos programas de editoragdo citados neste trabalho. Desta
forma, poderemos testar o processo em uma grande variedade de situagdes, o que tem
um grande potencial de refinamento para este Processo Educacional, que acreditamos,

ja servir de inspira¢do para outros docentes de musica.
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APENDICES

Apéndice I: texto do email

Prezada Prof? xxx,

Entramos em contato para convida-la para compor o painel de especialistas que
avaliara o conteido da proposta de processo educacional que estd sendo
desenvolvida no ambito da pesquisa "O processo de Ensino-Aprendizagem da
Notacao Musical Digital: uma proposta formativa de integracdo de competéncias".
Esclarecemos que a visualidade proposta aqui ainda nao é final, o produto ainda sera
lancado em ambiente publico. Logo solicitamos que a analise se atenha ao conteudo,
ao texto e a légica do processo em si.

Trata-se de um guia didatico para auxiliar o desenvolvimento do processo de ensino-
aprendizagem da Notagdo Musical Digital, voltado aos docentes de cursos de Musica
de nivel superior. A referida pesquisa esta sendo desenvolvida no ambito do Curso de
Mestrado Profissional em Ensino do Programa de Pés-Graduagao Criatividade e
Inovacao em Metodologias de Ensino Superior (PPGCIMES) da Universidade Federal
do Para (UFPA), sob a orientacao da Prof2. Dr2. Fernanda Chocron Miranda.

A avaliacao ocorrera de forma individual e assincrona, a partir dos passos sugeridos a
seguir:

1- Vocé devera baixar o material em PDF que esta em anexo

2- Recomendamos que vocé leia todo o material atentando-se ao conteido de cada
fase e que acesse os links de materiais externos, quando disponiveis. Se possivel,
dedique entre 10-15 minutos para isso.

3- Se possivel, enquanto realiza a leitura do guia registre/sistematize, brevemente,
suas impressoes e sugestoes para melhoria/correcao/ajuste.

4- Ao concluir a sua leitura, por favor, comente tudo o que achar pertinente, relativo
ao conteddo do Guia. Abaixo relacionamos algumas perguntas que gostariamos que
fossem respondidas durante a constru¢do de sua resposta, no entanto, reafirmamos
que estas perguntas sdo apenas uma base, e que quaisquer comentarios para além
delas serdo muito importantes para o desenvolvimento da pesquisa.

e Os titulos dos moédulos sio claros e o fluxo de ideias é coerente?

e Os titulos das fases sdo claros e o fluxo de ideias é coerente?
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e Adescrigdo das fases é clara e objetiva?

e O conteddo das fases é claro e objetivo?

e Alinguagem, no geral, esta clara e acessivel?

e Hasequéncia logica no conteudo apresentado?
e As orientagdes estao direcionadas ao Educador?
e O texto precisa de revisao ortografica?

e Haerros de coesdo e/ou coeréncia no texto

e Ailustracao agrega a compreensdo do contetido?

5- Pedimos sinta-se a vontade para enviar suas recomendag¢des/correcdes da forma
que achar mais conveniente. Seja em forma de texto diretamente para este email, ou
se preferir pode enviar um audio via mensageiro eletrdonico, utilizando nosso contato
de telefone, indicado a seguir.

6- Por fim, solicitamos que preencha o formulario disponivel no link abaixo. Este
contém o Termo de Consentimento Livre Esclarecido que autorizara a utilizacdo dos
dados que nos forem fornecidos em nossa pesquisa. Nele também constara um espago
caso seja de seu interesse escrever diretamente no formulario, bem como um espago
para o envio de quaisquer documentos que considere pertinente para compor a sua
resposta (como as anotac¢des sistematizadas que solicitamos no passo 3)

https://forms.gle/1kdfVMwiyy6HNEMx7

Solicitamos que realize a sua avaliagdo até o préximo dia 10/06/2023 (sabado). Em
caso de duvidas e/ou dificuldades, por favor, entre em contato conosco (91)
988440412.

Por fim, pedimos que nos confirme se recebeu esta mensagem e se podemos contar
com a sua colaboragdo como especialista. Sua participacdo sera de suma importancia
para a pesquisa!

Desde ja, agradecemos pela atencao e colaboragao.

Cordial e atenciosamente,

Rodrigo Gabriel Ramos Rodrigues
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