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RESUMO

Nesta pesquisa serd apresentado um trabalho que tem como tema o solfejo. O seu
objetivo geral € analisar a pratica de solfejo dos musicos da Banda Sinfénica Municipal
de Manaus que tocam clarinete, e se essa pratica é julgada como relevante para a préatica
instrumental destes. Os objetivos especificos sdo descrever as caracteristicas de
formagdo musical dos musicos da referida Banda; identificar se e como ocorre a prética
do solfejo entre os musicos clarinetistas que integram a Banda e discutir a relevancia do
solfejo na prética do instrumento. O motivo que nos leva a estudar esse assunto é
incentivar reflexdes sobre a préatica de solfejo e sobre sua relevancia para a préatica
instrumental, tendo em vista que ela ainda é pouco dominada pelos masicos nos dias
atuais. As metodologias utilizadas para realizacdo da pesquisa foram a revisdo de
literatura e o survey. O questionario foi respondido por 10 clarinetistas integrantes da
Banda Sinfonica Municipal de Manaus. Como resultado, foi identificado que todos os
clarinetistas da Banda que participaram desta pesquisa ja tiveram contato com o estudo
de solfejo e acreditam em sua relevancia para a pratica instrumental.

Palavras-chave: solfejo; clarinete; pratica instrumental; Banda Sinfénica Municipal de

Manaus.



ABSTRACT

In this scientific research will be presented a work focusing the theme “solfege”. The
main objective is to analyze the solfege’s practice of musicians from the Symphonic
Band of Manaus City that play clarinet and if it is judged relevant to them. The specific
objectives are to describe the band’s musicians training, t0o identify if the solfege’s
practice happens and how it is accomplished by the musicians, and to discuss how
relevant solfege is to the instrumental practice. The reason that guide us to study this
subject is to encourage the development of thoughts about the solfege’s practice and his
relevance to the instrumental practice, even though this practice is not mastered by
musicians nowadays. The methodologies used to do this research were the literature
review, as well as a questionnaire that was answered by 10 clarinet players from the
Symphonic Band of Manaus City. The results identified that all band’s clarinet players
had studied solfege before and believes in the relevance of it to instrumental practice.

Key words: solfege; clarinet; instrumental practice; Symphonic Band of Manaus City.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho de conclusdo de curso ira abordar a questdo do solfejo dos musicos
da Banda Sinfonica Municipal de Manaus, que tocam clarinete em sua formacgéo
musical e pratica instrumental, procurando saber o seu perfil de estudo e aprendizagem
de solfejo e se acreditam na relevancia deste para a sua pratica musical.

O solfejo, como um dos itens importantissimos da percepc¢do musical, é a pratica
de ler as notas cantando de acordo com 0 que estd escrito na partitura. Inicialmente,
referia-se a técnica ou disciplina de exercicios vocais ndo associados a textos,
construidos sobre estudos de escalas e arpejos. Passou a designar genericamente
exercicios vocais empregados no adestramento da técnica e na percep¢do musical. O
termo se referia originalmente ao canto de escalas, intervalos e exercicios melddicos de
silabas de solmizagdo — técnica criada por Guigo d’Arezzo ao relacionar cada som a
uma silaba. Seu significado foi mais tarde estendido para incluir exercicios vocais sem
texto a fim de desenvolver agilidade no canto, tornando-se uma das bases do curriculo.
Esse canto deveria ser feito observando-se os diferentes valores das notas e pausas,
dividindo com muita igualdade os tempos do compasso e tdo regularmente como 0s
tiques de um reldgio, continuando assim até ao fim da peca sem alterar o movimento,
em qualquer sentido que seja. Esses exercicios podem ser feitos com a mdo marcando o
tempo do compasso durante a leitura das notas. O solfejo pode ser feito por meio da
leitura de notas e da sua vocalizacdo por silabas sem nexo, para se apreender a melodia,
como também pelo proprio ato de entoar as notas de uma determinada melodia falando
seu nome e marcando o tempo correspondente a cada uma. Além do solfejo de leitura
cantada, também pode ser praticada a leitura apenas pronunciando o nome da nota de
forma que se obedeca ao ritmo determinado (GARAUDE apud SOUZA, 2015;
DOURADO, 2004; MED, 1986; MASCARENHAS; CARDOSO, 1973; BONA, 2009;
LACERDA, s.d).

O clarinete tem como uma de suas caracteristicas a transposicao, fazendo parte
da categoria de instrumentos transpositores. Tendo isso em vista, a partitura do
clarinetista j& vem com a transposi¢do escrita. Pode ocorrer que, caso a partitura nao
esteja transposta, o clarinetista tenha que ler transpondo ou tenha que transpor as notas
na partitura para soar a nota desejada na mesma frequéncia que 0s instrumentos nao
transpositores. Nesse ato, a tonalidade de uma obra ou trecho dela sera modificada para

alguma outra tonalidade. Na maioria das vezes, a transposicao visa possibilitar que uma



vOz ou instrumento alcancem notas que estariam fora de sua tessitura, ou ainda adaptar
a obra para execugdo em conjunto por instrumentos transpositores, como a trompa.
Tendo isto, os instrumentos transpositores e ndo transpositores diferem-se na altura das
notas, ou seja, uma mesma nota executada no instrumento transpositor ira soar em altura

diferente no instrumento nédo transpositor (DOURADO, 2004). Na pratica,

Um instrumento ‘em D@’ ndo é um instrumento transpositor, ou
entdo transpde um determinado nimero de oitavas. Ja um instrumento ‘em Si
bemol’ ¢ transpositor, pois soa Si bemol quando esta escrita a nota Do
(GUSMAO, 2012, p. 55).

Por exemplo, se for tocada a mesma nota D6 em um clarinete em Si bemol e em
um piano, no resultado percebe-se que soam duas alturas diferentes, pois neste caso 0
clarinete é transposto um tom acima do piano. Entdo, para soar a mesma altura, teria-se
que tocar o Si bemol no piano, que soaria como o0 D6 do clarinete, ou tocar o Ré no
clarinete, para soar o D6 do piano.

O objetivo geral desta pesquisa € analisar a pratica de solfejo dos mdsicos da
Banda Sinfonica Municipal de Manaus que tocam clarinete, e se essa préatica é julgada
como relevante para a pratica instrumental destes. Os objetivos especificos sdo
descrever as caracteristicas de formacdo musical dos musicos da referida Banda;
identificar se e como ocorre a pratica do solfejo entre 0os musicos clarinetistas que
integram a Banda; e discutir a relevancia do solfejo na préatica do instrumento.

Visto que os musicos da Banda Sinfénica Municipal de Manaus que tocam
clarinete sdo em sua maioria militares e estudantes, pode-se supor que eles nao tiveram
um estudo ou aprendizagem formal de solfejo, e sim apenas a pratica instrumental.
Sendo assim, eles podem ndo pensar em solfejo relacionado a pratica musical, mas
como algo separado, que ocorre apenas nas aulas de teoria e percepcdo. Porém, podem
existir entre eles musicos que tiveram um estudo de solfejo e que o utilizam em muitos
momentos, inclusive em seus estudos individual e instrumental. Como dito
anteriormente, a banda agrega varios tipos de musicos, de niveis diferentes, dentre eles
estudantes, professores e profissionais de musica. Logo, pelo processo de aprendizagem
desses musicos ter ocorrido de maneiras distintas, pode-se dizer que o trabalho com
estes é rico e satisfatorio.

No caso dos clarinetistas da banda que séo estudantes de graduagdo em musica,
é possivel dizer que haja um estudo de solfejo a parte, ja que na universidade se estuda

percepcdo musical, disciplina a qual o solfejo esta diretamente ligado. Porém, essa



pratica pode ainda ndo ser relacionada com a pratica do instrumento nos estudos diarios.
Os instrumentistas da banda que também sdo professores na universidade podem ter
utilizado solfejo no seu processo de aprendizagem instrumental, ligando o que se
aprende na teoria com a pratica.

Sobre a relevancia do solfejo, supbe-se que nem todos pensem sobre isso, mas
quando indagados, se permitem refletir sobre o tema, especulando variadas
contribuigdes do solfejo, levando em conta melhorias na afinagdo do instrumento e na
definicdo da altura das notas em relacéo a outras, na leitura a primeira vista, em melhor
percepcdo de uma frase e da forma musical como um todo, consequentemente
melhorando a projecdo sonora, o controle do ar e a propria transposicdo, que é
inevitavel para os que tocam um instrumento transpositor.

Em estudos de prética instrumental e teoria e percep¢do musical, percebi uma
falta de associacdo de uma com a outra por parte de muitos musicos. Isso acarreta
dificuldades ritmicas e melddicas, de compreensao das frases e inten¢bes musicais, 0
que influencia na afinacdo do instrumento e desempenho musical em geral. Porém, em
estudos de teoria musical e percepcdo, fica claro um dos motivos dessas dificuldades,
principalmente quando se trata da abordagem do solfejo, pois alguns instrumentistas
chegam a desconhecer do que se trata. Para a maioria dos musicos que tocam
instrumentos transpositores, por outro lado, parece que sdo apresentadas menos
dificuldades para solfejar. Teria isso ligacdo & forma como é estudado o instrumento? A
forma como é emitido o som, ja que para a emissdo deste ja se tem uma configuracdo
pronta? E quanto as alturas das notas dos instrumentos transpositores? Isso implica
alguma coisa no solfejo? Esses instrumentistas ja estudaram solfejo? Sera que eles
reconhecem a importancia desse tipo de estudo? Perguntas como essas moveram meu
interesse por realizar a pesquisa em questdo, que traz como problemas de pesquisa, mais
especificamente os seguintes questionamentos: ha entre os musicos da Banda Sinfonica
Municipal de Manaus, que tocam clarinete, a préatica de solfejo? Os musicos da Banda
Sinfénica Municipal de Manaus que tocam clarinete consideram o solfejo relevante para
sua pratica instrumental?

Apos certo periodo de prética instrumental, notei por meio de orientacdes e
estudos individuais que, para uma execucdo do som afinado e bem projetado, é
necessario saber a nota antes de emiti-la e, para ter esse conhecimento, € necessario

saber solfejar, assim como no caso de uma leitura a primeira vista. Para a execugdo de
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uma musica ja conhecida pelo musico, acredito que o solfejo facilita a emissdo mais
segura do som na construcao e inteligibilidade das frases musicais ao longo da peca.

Com a realizacdo desta pesquisa espera-se que ocorram reflexdes sobre a pratica
de solfejo e sua relevancia para a préatica instrumental, tendo em vista que ela ainda é
pouco dominada pelos musicos nos dias atuais. Na historia da educacdo musical
brasileira pode-se ver que houveram empecilhos para a formagéo de musicos que sejam
aptos para ensinar, de modo que tantos métodos bons e promissores ndo puderam ser
aproveitados pela falta de habilidade dos profissionais, o que resulta até hoje na pouca
valorizagdo de praticas como o solfejo, por muitos estudantes.

Esta pesquisa ira abordar questdes que poderdo abrir varias vertentes para
estudos posteriores. O solfejo em instrumentos transpositores, mais especificamente no
clarinete, geralmente ndo é um assunto muito visado nas pesquisas cientificas do
Amazonas. Pode-se dizer que esta € uma pesquisa inédita dentro da UEA -
Universidade do Estado do Amazonas.

A pesquisa serd estruturada em quatro capitulos principais. O primeiro, ap6s a
introducdo, ira trazer um historico do ensino de solfejo no exterior e no Brasil, o
seguinte apontara os objetivos do estudo de solfejo, e os dois ultimos apresentardo a
exposicdo em maiores detalhes da metodologia, da anélise de questionarios e resultados
ligados ao estudo que foi realizado com os clarinetistas da Banda Sinfonica Municipal

de Manaus.
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2 HISTORICO DO ENSINO DE SOLFEJO

Com relacdo ao ensino do solfejo, segundo minha analise, existem basicamente
duas formas que os pedagogos costumam utilizar para trabalha-lo com seus alunos: ou
procuram sistematizar o ensino de solfejo a fim de que, através disso, 0 aluno possa
assimilar teoria e solfejo em simultaneo; ou buscam o aprendizado do solfejo atraves da
vivéncia musical.

A seguir, veremos alguns tipos de métodos que impulsionaram de alguma forma
a visibilidade do estudo do solfejo. Neste capitulo iremos falar sobre o ensino do solfejo
no exterior e no Brasil, buscando comparar e analisar convergéncias e divergéncias

entre cada método descrito e como se deu a realizagdo destes.

2.1 O ENSINO DE SOLFEJO NO EXTERIOR

A primeira vez que se viu algo como “falar 0 nome do som que se ouve”, OuU
solfejo, foi com Guido d’Arezzo (992-1050) no séc. XVI, quando este adotou silabas
para cada grau de uma escala. A principio os graus eram denominados ut-re-mi-fa-sol-la
— silabas tiradas das iniciais de cada estrofe do Hino de S&o Jodo Batista, cantado em
latim. Posteriormente, no séc. XVIII, foi incluida a nota Si e o ut passou a ser chamado
de D&. Esse método foi bastante promissor na Europa e difundido a muitos lugares do
mundo. Além disso, aquele tedrico utilizou 0 método que ficou conhecido como méo
guidoniana, em que cada parte da mao era relacionada a uma nota musical, para que
seus alunos visualizassem as alturas das notas (GROUT; PALISCA, 2007).

Outro pedagogo que teve trabalho fundamental para o ensino de solfejo foi
Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950). Segundo Mariani (2012), o solfejo estava entre 0s
trés principais elementos que o pedagogo defendia em sala de aula, e sua abordagem se
dava comecando por células ritmicas simples e curtas. Era importante sempre levar em
conta o ritmo de aprendizado do aluno para o desenvolvimento das atividades, bem

como cada situagéo e local onde eram realizadas, respeitando-se a cultura local:

As trés ferramentas basicas do Método Dalcroze séo a ritmica, o
solfejo e a improvisacdo. A utilizagdo do método deve contemplar, portanto,
a experiéncia do movimento, os aspectos do treinamento auditivo e vocal e 0s
aspectos de improvisacdo, para proporcionar 0s pensamentos musicais
préprios. O material didatico deve ser elaborado pelo préprio professor, de
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acordo com a necessidade dos alunos. Deve ser de ordem progressiva,
partindo de divisbes ritmicas simples e melodias menos extensas. Convém
que seja adaptado a cada situacdo, respeitando a cultura local, utilizando
elementos da cultura popular, assim como o instrumentario de cada regido
(MARIANI, 2012, p. 40).

Para a autora, o estudo de solfejo dalcroziano era feito de forma que o aluno
primeiro vivenciasse a musica através do corpo e da voz para que, depois, o visualizasse
por escrito e o analisasse. Essa vivéncia era estimulada através de exercicios de solfejos
melddicos e ritmicos feitos com gestos, marcacdes de compassos e pulsagdes,
indicacOes de frases pelas mudancas de dire¢des, sempre buscando a interagcdo da
experiéncia auditiva com a experiéncia fisica (MARIANI, 2012).

O pedagogo utilizava o solfejo relativo, para que o aluno pudesse reconhecer
desenhos melddicos independente da tonalidade em que estes estiverem. Dessa forma, o

ouvido comeca a se familiarizar com diferentes alturas de uma mesma melodia.

[...] A experiéncia do solfejo parte de uma pratica que consiste em
reconhecer o desenho melédico da melodia, independente da altura. O solfejo
é, portanto, relativo. O aluno devera reconhecer as melodias ascendentes e
descendentes que sdo tocadas no piano, através do movimento corporal que,
posteriormente, sera expresso por meio de simbolos escritos. Entdo, desenha
graficos que representam o movimento da melodia, preenche as notas que
faltam numa “escadinha” de notas, entre outras atividades. Aplicam-se,
também, desenhos como linhas curtas e longas, “estrelinhas” pretas e
brancas, e uma série de outros modelos gréaficos para reconhecer a duragdo
das notas dentro de uma pulsacéo. (MARIANI, 2012, p. 42).

Em seguida, ele passa a introduzir a notacdo musical aos poucos, que seria a
etapa da iniciacdo a leitura. Os alunos passam dos graficos para as figuras tradicionais

utilizadas na notagcdo musical.

[...] os alunos aprendem o nome das figuras ritmicas, partindo da
semibreve e da minima, avancando para a seminima e a colcheia. Aos poucos
a altura da melodia é definida por meio de uma Unica linha. A introducéo da
pauta ocorre em seguida, sem, contudo, acrescentar uma clave.

Trata-se de reconhecer e saber desenhar as notas nas linhas.
Posteriormente, as claves de Sol e de F& sdo apresentadas simultaneamente.
Desde o inicio, 0 aluno aprende a solfejar nas duas claves. A primeira escala
aprendida no solfejo serd a de DO maior, passando em seguida para a escala
de Sol maior e F& maior e assim sucessivamente, utilizando o ciclo das
quintas.

Paralelamente ao ensino da leitura melddica, o aluno pratica a leitura
ritmica sem altura definida, alternando as méos esquerda e direita em
exercicios de leitura a duas vozes. Os gestos de regéncia que descrevem 0s
compassos das melodias cantadas ou tocadas no piano pelo professor séo
praticados simultaneamente com as leituras ritmicas e melddicas. O
repertorio utilizado no solfejo consiste em melodias criadas pelo professor,
assim como cangdes infantis e do folclore de diferentes paises. Nos niveis
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mais avangados de solfejo, o aluno é incentivado a solfejar melodias
complexas do repertério de musica erudita ocidental. Embora caminhe para o
cromatismo, até o quarto ano de solfejo elementar o aluno nao pratica o

solfejo atonal. (MARIANI, 2012, p. 44).

Zoltan Kodaly (1882-1967) foi um dos pedagogos, que assim como Dalcroze,
adotou o sistema relativo, conhecido como D6 movel, no qual o primeiro grau de
qualquer tonalidade maior seria chamado de DO, e o primeiro de uma tonalidade menor
qualquer, de L&, para melhor compreensao dos alunos. Na proposta do pedagogo ainda
era utilizado o manossolfa, método similar a mé&o guidoniana, proposta por d’Arezzo,
sendo que cada grau da escala é relacionado a um movimento da méo, ao invés de estar
relacionado a cada parte da mdo. Assim os alunos podem cantar a nota e visualizar sua
altura de acordo com a configuracdo da mao do professor, por exemplo. Em outras
adaptacGes do método os graus sdo chamados por numeros, entdo independente da
altura da nota cantada a tdnica sempre sera 1, supertdnica, 2 e assim por diante (SILVA,
2011).

Ettore Pozzoli (1873-1957), pianista italiano, publicou dois livros denominados
“Guia tedrico-pratico para ensino do ditado musical” que sdo divididos em partes I e II
em um livro, e em partes Ill e IV no outro. Na primeira parte ele fala sobre as nocoes
gerais do estudo de solfejo e ditado musical. A seguir, explica as unidades de tempo dos
ritmos binarios e ternarios demonstrando em gréficos as batidas de médo e os espagos
entre essas batidas como unidades de tempo. Indica-se que no compasso binario, o soar
da palma da mdo esta no tempo forte e o siléncio, no tempo fraco, que é tocado com a
mé&o marcando um gesto no ar. A marcacao binaria é diferente da sequéncia ternaria, em
que existe um tempo forte (batida da mé&o), um fraco e outro fraco (siléncios subdividos
no ar). Nesse exercicio o aluno ja é encaminhado a sentir o compasso, entdo, o autor
introduz os sinais de notacdo dos valores musicais simples e pontuados, dessa forma ja
simplificando a questdo dos compassos simples e compostos, subdividindo cada figura,
por exemplo, em duas minimas para uma semibreve; ou para uma semibreve pontuada,
trés minimas. Assim ele monta um grafico mostrando cada figura subdividida. Nas
partes II, Il e IV do método, o pedagogo trabalha os ditados ritmico, melddico e
harmonico respectivamente, trazendo estratégias de ensino para o professor que utilizar
0 método. Para realizacdo eficaz dos exercicios de ditados ritmicos, é sugerido que 0s
alunos oucam e consigam distinguir pequenos grupos de um trecho tocado, levando em

conta a quantidade de notas e diferenciando qual destas € longa ou curta. Para 0s
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exercicios de ditado melddico, a recomendacdo é que se adicione uma quantidade de
notas por vez para que dessa forma o aluno possa vocaliza-las percebendo sua altura
exata. Nos exercicios de ditado harménico, o aluno precisaria identificar cada nota da
harmonia através do solfejo, para que depois escrevesse. Os exercicios iniciam a partir
de duas notas tocadas simultaneamente, passando por todos os intervalos, em seguida
adicionam a terceira nota que forma o acorde, e por fim sdo dispostas duas ou trés vozes
independentes tocadas ao mesmo tempo (POZZOLI, 1983).

Para Edgar Willems (1890-1978) o solfejo deve ser iniciado apds o aluno saber a
teoria musical. Na introducdo de “Solfejo: curso elementar”, o autor preocupa-se em
montar um esquema de estudo para os alunos com sugestdes de como fazé-lo
diariamente. O livro €é dividido em trés partes, sendo elas: preparacéo a leitura musical,
leituras musicais nas claves de Sol e de Fa e elementos tedricos e praticos. Na primeira
parte, sdo descritos, no capitulo I, os exercicios sobre as trés ordenacGes elementares:
dos sons da escala diatbnica, dos nomes das notas e da ordem das notas na pauta; no
capitulo 11, é trabalhada a leitura por relatividade na pauta simples, sem clave, a fim de
que o aluno faca leitura de graus conjuntos, notas repetidas e de tercas — chamadas de
terceiras no método; no capitulo 111, temos exercicios de ritmo e métrica; e no capitulo
IV, a leitura de onze linhas compostas por duas pautas, uma com clave de Sol e outra
com a clave de F4, entra as quais estd a décima primeira linha; neste capitulo ainda
existem exercicios de desenho dos elementos graficos, leitura absoluta e relativa na
pauta dupla sem ritmo e leituras na pauta dupla com compasso. Na segunda parte é
apresentada a tonalidade de D6 maior combinando-se seminima, minima e semibreve.
A cada exercicio sdo utilizados graus da escala por partes, primeiramente com 0
pentacordio DA4-Sol, depois com o acorde de ténica D6-Mi-Sol, seguido da escala
completa e das notas que ultrapassam a escala de D6 maior. O autor ainda apresenta o0s
elementos anacruse, contratempo, sincopa, expressdo e canones, e por fim exercita
leituras a duas vozes. No capitulo Il sdo apresentadas as tonalidades de Sol, Fa e Ré
maior, demonstrando a modulacgdo e, em seguida, é proposto novamente o exercicio de
leitura a duas vozes. No capitulo Il sdo feitas leituras de ritmo em colcheias, nas
tonalidades de D¢, Sol, F& e Ré maior, além de leituras envolvendo modulacdes,
intervalos e exercicios a duas vozes. No capitulo IV s&o incluidas as semicolcheias nas
leituras ritmicas, combinadas com colcheias, assim como nas leituras musicais com
alturas de notas. A terceira parte € composta por 5 capitulos: no capitulo | é trabalhada a

improvisacdo ritmica e melddica; no capitulo Il, o ditado musical, havendo a preparagao
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para essa atividade por parte do ditado escrito, melddico, ritmico e o global que envolve
os trés parametros aprendidos separadamente; no capitulo Il é feito o estudo dos
intervalos, que detalha os intervalos melddicos e simultdneos, sendo os primeiros
escutados e depois executados com nameros correspondentes ao seu intervalo — por
exemplo, para D6-Ré leia-se 1-2 e, depois de cantados todos os intervalos dessa forma,
repete-se a leitura com o nome das notas; no capitulo IV € explicada a “ordenacgdo” que
¢ a “progressdo de um motivo melddico realizado na tonica e repetido em todos os graus
da escala” (WILLEMS, 1963, p. 137); no capitulo V o autor fala das tonalidades e
transposicoes (WILLEMS, 1963).

Maurice Martenot (1898-1980), diferente dos pedagogos ja vistos, defendia que
0 estudo de solfejo fosse feito interiormente. Para ele, uma melodia deveria ser lida
silenciosamente, podendo ser pensada e internalizada para que depois fosse emitida pela
vocalizacdo. Antes das atividades de solfejo, € importante que a crianca esteja em

siléncio para buscar melhor concentragéo.

[...] para solfejar corretamente, é imprescindivel que o som esteja
interiorizado no pensamento e, em seguida, exteriorizado pela voz, uma vez
que o canto, conforme defende o autor, s6 se torna consciente quando houver
a compreensdo de sua estrutura, permitindo suas repeticbes e
aprimoramentos. A audicéo interior deve ser desenvolvida sempre a partir do
siléncio, para que a crianca ndo somente se predisponha a audi¢do de
manifestaces exteriores da musica, mas compreenda e sinta que o dominio
dos sons é invisivel. A busca do siléncio antes ou depois de cada atividade,
seja ela vocal ou instrumental, permite atenuar a agitagdo exterior. Assim,
cabe ao professor criar 0 hébito dessa sensacdo de tranquilidade para que os
exercicios sejam melhor aproveitados, uma vez que o repouso reforga a
concentragdo (FIALHO; ARALDI , 2012, p. 172).

Maureen Carr (1954 -) e Bruce Benward (1921 -) na obra “Percep¢ao Musical:
leitura cantada a primeira vista” trazem um rico material composto por 16 unidades,
cada uma contendo 5 capitulos — A, B, C, D e E. Cada unidade traz contedos
organizados de forma gradativa, sendo os capitulos A sobre ritmo, B, C e D sobre
melodia e E sobre canto conjunto. Na sétima edicdo da obra, os autores buscam
abrandar o “impacto” de algo novo, partindo de um repertorio familiar e sequindo aos
poucos para um repertorio menos comum. Os assuntos vao sendo desenvolvidos a cada
capitulo de forma que o ritmo seja trabalhado alternadamente com métricas simples e
compostas; o estudo da melodia envolve modelos diat6nicos, fragmentos melddicos em
cada tom diferente — e contém exercicios de solfejo desde as primeiras ligdes; a pratica

do canto conjunto parte de intervalos de 2M e 2m somente, posteriormente se



16

expandindo até os intervalos mais distantes. Existem trés vertentes que se combinam na
sétima edicdo do livro: a arte da vocalizagdo, que consiste em atividades com modelos e
fragmentos melddicos, a arte da improvisacdo, com exercicios de criacdo de frases
coerentes e a arte da leitura a primeira vista de partituras com a grade completa, com os
exercicios para o canto conjunto. A diferenca desse metodo em relagdo aos outros é
justamente a forma de abordagem dos contetdos. Nele os autores buscam enfatizar
exercicios que auxiliem na leitura a primeira vista, na improvisacdo e na compreensao
de leituras em conjunto. Outra questdo € a leitura transposta, que é essencial inclusive
para musicos que tocam instrumentos transpositores. Os autores abordam, no prefacio
do livro, estratégias de estudo que possam auxiliar o desenvolvimento do aluno e
também se preocupam em descrever um guia para o professor, deixando a critério do
mesmo desenvolver o sistema de leitura que lhe pareca mais confortavel, seja D6 movel
ou fixo, e nimeros maveis ou fixos (CARR; BENWARD, 2011).

2.2 O ENSINO DE SOLFEJO NO BRASIL

No Brasil, um dos pioneiros da inovacdo na educagdo musical, Heitor Villa-
Lobos (1887-1959), utilizou o canto para ensinar solfejo através de mdusicas folcloricas
brasileiras, baseando-se no método ativo, em que o aluno participa ativamente dos
processos musicais desenvolvidos em sala de aula. Ele acreditava que esse método
podia ser muito promissor no Brasil (PAZ, 2000). Dentre os volumes que compunham o
trabalho de Villa-Lobos, dois se destacam acerca do ensino de solfejo. O solfejo 1 era
voltado para alunos do ensino primario, ginasial, industrial, comercial e normal, era
feito de forma que obedecesse a uma relativa liberdade de desenho melddico para
melhor compreensdo das melodias populares e irregulares, como também para ter
consciéncia dos elementos das manifestacdes populares, nativas e cultivadas que se
encontram na atmosfera musical do pais, para que assim os alunos sentissem a razdo
psicologica da musica nacional. No “Solfejo 2” era apresentado um grau mais adiantado
de prética, constituido em cinco partes: vocalismo, ditados, imitacdes, canones e fugas.
Também se trabalhava com manossolfa para facilitar a memorizacdo de relagdes
intervalares. O manossolfa utilizado por ele era adaptado de maneira diferente do ja
discutido aqui: todas as configuragdes da mao séo feitas na altura do ombro, e as oitavas

se diferenciam apenas pela rotagcdo do pulso. Embora este fosse um método estruturado
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e promissor, ele ndo péde ser bem aproveitado no ensino musical brasileiro. Para Villa-
Lobos o maior defeito das escolas e conservatorios era que estes ndo davam ao aluno
consciéncia musical. Ele pontuou diferentes aspectos com relagdo a este problema.
Primeiramente, temos a questdo da compreensdo exata e fundamental da terminologia
musical, que era muitas vezes utilizada ao acaso. Termos como romantico, classico,
popular e folclérico eram empregados sem que se soubesse seu real significado. Depois
ele questiona a finalidade do ensino de musica, pois para ele o ensino ndo poderia se
ater a apenas ler e escrever notas, uma vez que a musica precisa existir com alma e vida,
de modo que tudo tinha que ser vivenciado e ndo apenas ensinado no papel. Tudo o que
outrora era ensinado teoricamente passou a ser veiculado a prética, na proposta de Villa-
Lobos. Por exemplo, o aluno aprendia o que é um acorde cantando e ouvindo um.
Porém alguns professores ndo receberam bem algumas dessas técnicas, por ndo terem
tido uma formacéo cultural, musical e didatica suficiente para realizacdo das propostas.
Inclusive 0 manossolfa, apenas no Brasil, foi recebido com restrigdes, mesmo sendo
mais claro e significativo na adaptacdo de Villa-Lobos (PAZ, 2002; SANTQOS, 2010;
AVILA, 2010; FERRAZ, 2016).

O pernambucano Gazzi Galvéo de Sa (1901-1981) foi, por muito tempo, o Unico
a utilizar no Brasil o sistema de solfejo relativo proposto por Kodaly. Mesmo que ndo
tivesse conhecimento do método do hingaro, é interessante ver a semelhanca como um
e outro trabalhavam. Gazzi de Sa fundou a Escola de Musica Antenor Navarro, que se
tornou um centro aglutinador de ensino e cultura musical, situado entre 0s de maior
projecdo em Pernambuco. Seu método traz um conhecimento muito abrangente, desde o
ritmo até a harmonia, incluindo o solfejo de forma gradativa, envolvendo cancdes
folcloricas, canones e hinos, até masicas corais de todas as épocas e estilos. A principio,
ele abordava o ritmo e o som para que os alunos descobrissem e compreendessem 0
pulso na musica atraves de dois movimentos, o pendular e o circular, que podem ser
associados, sem que o aluno perceba, aos compassos simples e composto. Apos
descobrirem o pulso, os alunos procuravam o acento, aplicando esses aspectos
reconhecidos na musica escolhida pelo professor. Dessa forma, percebiam a existéncia
dos pulsos leves e pesados, e estes eram representados por um palito, sendo o pulso
pesado com acento grave. Depois Gazzi de Sa apresenta 0s nomes das notas, tendo
como padréo a escala de DO, e entdo substitui cada grau da escala por nUmerosde 1 a 7.
Tendo isto sido feito, sdo demonstradas as necessidades de resolugéo de um grau para

outro. Por exemplo, o 2 (som apelante) que resolve no 1 (som resolutivo), logo associa
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1 2 (tbnica e supertdnica) a uma pergunta que sera respondida com 2 1 (supertdnica para
a tdnica); o mesmo ocorre no caso de 8 7 (tbnica oitavada para a sensivel) que,
aparecendo em uma pergunta, sera respondida com 7 8 (sensivel que resolve na tonica
oitavada ascendentemente). Na sequéncia, volta-se as grafias de ritmo com pulso forte e
fraco, dessa vez utilizando palavras e frases. Para os siléncios, o sinal era representado
entre parénteses e o dobro era representado por dois palitos, sendo um deles deitado, na
mesma forma da letra “L”. Essas grafias eram entdo demonstradas juntamente com as
alturas em nimeros e incluiam o unigrama, que € a primeira linha da pauta musical. A
cada aula é incluido um unigrama, até que se forme o pentagrama, trabalhando-se cada
parte aos poucos. O modo menor é introduzido através do canto da escala maior
descendente até o grau 6. O aluno é levado a cantar asérie 6 712 3e 32176, depois a
substituir o 6 por 1, resultando na escala até o 5, comparando esta nova série com a do
modo maior, passando por todas as tonalidades (PAZ, 2000; OLIVEIRA, s.d.).

O estudo de solfejo no Brasil também teve a contribuicdo da professora Jurity de
Souza (1910-1980). Seus estudos se davam de forma que o aluno compreendesse
primeiro a melodia de uma frase cantando o texto, marcando as silabas com pé ou méo.
Depois desse processo, substituia-se o texto pelas notas da melodia. Os exercicios eram
feitos com acompanhamento no teclado. Ela executava o exercicio 0 maximo de tempo
possivel na tonalidade de D6 maior, pois acreditava que dessa forma o aluno assimilava
melhor. Para ela, era importante que o aluno tivesse referéncia da tonalidade de D&
maior na cabeca para que, a partir desta, progredisse com acertos nos outros tons. Dessa
forma, pode-se dizer que ela trabalhava o solfejo fixo, com as alturas tradicionais e
notas reais. Um exemplo para demonstrar como eram feitos os exercicios era que 0
aluno comecava a trabalhar a construcdo de frases, seguindo algumas regras: primeiro
era utilizado o compasso sempre com figuras no “denominador”, ou seja ao invés de
2/4, era usado 2/figura de seminima, e o valor utilizado para cada tempo é a seminima,
empregando-se a minima apenas nos finais, como motivos, membros de semi-frases ou
frases. As frases ndo podem ultrapassar 4 compassos e devem comecar em DO ou Mi e
terminar sempre em DG. Sugere-se ao aluno que, no 2° compasso, utilize a figura de
minima para que dé a ideia de repouso, formando dois motivos melddicos — esse
principio de fraseologia, segundo a autora, € muito importante para 0s alunos que estdo
comecando. Comeca-se com as notas DO, Ré e Mi, repetidas ou por graus conjuntos,
subindo e descendo. Utiliza-se a ligadura para separar os motivos melédicos que tem o

carater de pergunta e resposta. O canto das frases elaboradas pelos alunos deve ser feito
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sempre com base na altura correspondente. Apds essa fase, amplia-se a extensdo dos
exercicios criados. Utiliza-se de D6 até Sol, ainda em graus conjuntos e com notas
repetidas, podendo-se iniciar na nota Sol. Passa-se a utilizar o salto da tonica a
dominante e vice-versa. Como o objetivo da proposta é solfejar as composicdes, 0s
alunos deverdo sempre pensar no som enquanto estiverem escrevendo. A partir desse
ponto, insere-se 0 compasso “3/figura de seminima” e aborda-se, entdo, o ponto de
aumento, seguindo-se o compasso “4/figura de seminima”. Acrescentam-se as notas
La, Si e D6 (D64), em qualquer compasso, mas em graus conjuntos e/ou com notas
repetidas. Permitem-se saltos sobre as notas do acorde de tbnica ascendente e
descendente. Os alunos estudam seus proprios solfejos e depois trocam suas
composicoes entre si. Esse método foi desenvolvido nas classes do Curso Pré-Teorico
do Conservatério Brasileiro de Mdsica, no Rio de Janeiro, nas décadas de 60 e 70 (PAZ,
2000).

Outra pedagoga que colaborou com o estudo de solfejo foi Cacilda Borges
Barbosa (1914-2010). Ela enfatizava que o aluno estudasse solfejo com muito interesse.
Seu método se assemelha ao de Martenot no sentido que a marcagéo do pulso deveria
ser feita de forma que o aluno o sentisse internamente sem bater ou marcar a pulsacéo.
Diferente dos pedagogos ja citados, ela utilizava o solfejo absoluto, com cromatismo,
em tons relativos, a duas vozes, modulantes e em claves de Sol e F& Dos
procedimentos didaticos na abordagem do ritmo, a seminima era trabalhada como pulso.
Em seguida se introduzia o dobro e metade das unidades de seminima e colcheias, e
depois se apresentava o grupo de quatro semicolcheias como divisdo da unidade em
quatro partes. Também se demonstrava o pulso mais sua metade, associando-o a
seminima pontuada para compreensdo do ponto de aumento. Entdo, comecava-se a
trabalhar com algumas combinacdes possiveis de todos os elementos com inclusdo da
ligadura e da sincopa (PAZ, 2000).

Para Osvaldo Lacerda (1927-2011), pedagogo que escreveu a obra “Curso
preparatdrio de solfejo e ditado musical”, 0 solfejo deveria ser passado ao aluno de
forma simples e descomplicada, para que fosse vivenciada uma breve experiéncia do
solfejo. No método, ele trabalha inicialmente a afinacdo do aluno, introduzindo-o a
escala maior de DO, e em seguida trabalha com fragmentos dessa escala. Na execugéo
do solfejo, ele enfatiza a importancia do valor exato das figuras, fazendo primeiramente
exercicios de marcar compasso com gestos ao invés de palmas. Conforme os exercicios

avancam, ha a inclusdo de uma figura ritmica, comecando pela semibreve e
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apresentando tanto a figura positiva quanto a negativa (som e pausa), depois partindo
para a minima, depois para a seminima e para a colcheia, uma por vez (PAZ, 2000;
LACERDA, s.d.).

Belmira Cardoso (? - ?) e Mario Mascarenhas (1929 -), autores do “Curso
completo de teoria musical e solfejo”, dividido em dois volumes, trabalham
inicialmente levando o aluno a conhecer os nomes das notas musicais e sua origem.
Conforme vai explicando os contetdos no decorrer dos capitulos, o livro aproveita para
colocar frases simples para os alunos executarem com a voz, alternando-se assim, em
cada licdo, teoria, percepcao e solfejo com intencdo de interligar e naturalizar a trés
partes. No desenvolvimento do solfejo, ele apresenta a escala maior de D6 ascendente e
descendente com exercicios de percepcao que vdo da tdnica a mediante, ou dominante,
em graus conjuntos. A principio ele trabalha o solfejo apenas com alturas, colocando as
notas na pauta com clave de Sol, sem ritmo. A partir da 52 licdo, ainda alternando teoria
e percepcgdo musical, é introduzido o solfejo ritmico, com minimas, que devem ser lidas
“ta-4”, e seminimas, lendo-se “ta”. Logo em seguida, o livro sugere uma leitura métrica
apenas pronunciando o nome das notas, sem entoa-las. Nessa leitura, € colocado o nome
das notas abaixo da figura na pauta em clave de Sol nos dois primeiros compassos,
apenas para demonstracdo de como se deve pronunciar as notas. Como 0 exercicio
alterna minimas e seminimas, associa-se 0 tempo a contagem simples de “1 e 2” para 0
compasso binario, sendo nas minimas sem interrupcdo e nas seminimas com uma leve
interrupcgdo entre 0 1 e 0 2. O mesmo processo se repete para 0 compasso ternario, bem
como na inclusdo das colcheias. No decorrer das licGes é acrescentada a entoacdo da
altura das notas na clave de Sol, com graus conjuntos e disjuntos, e em seguida é
introduzida a leitura métrica na clave de Fa. A partir da 92 licdo, o autor sugere um
solfejo a duas vozes e um acompanhado, além dos solfejos individuais e leituras
métricas na clave de Fa. Alem disso, a cada licdo sdo inseridas, aos poucos, algumas
sugestdes de andamento e dindmica, a figura de semicolcheia, e o distanciamento dos
intervalos entre as notas vai aumentando e comegam a ser utilizados elementos como
ponto de aumento e ligaduras. O volume 2 segue 0 mesmo padrdo do anterior: conteido
tedrico, exercicios, leituras métricas, solfejo e ditados ritmicos. Todos os itens sdo
apresentados cada vez num grau de dificuldade maior. No solfejo surgem as alteracdes
das notas e ritmos mais complexos, como quialteras irregulares e diminutivas. O autor
também insere a leitura métrica na clave de D6 na 12 e na 32 linha durante as licGes. O

livro procura, portanto, levar o aluno a um nivel gradual e sélido de entendimento



21

musical como um todo. Os solfejos comecam de forma simples, com poucos
compassos, graus conjuntos e progridem de acordo com os contetidos estudados a cada
licdo, incluindo cromatismos, ritmos brasileiros caracterizados por sincopas, solfejo
com transposi¢cdes determinadas em cada licdo, com ornamentos variados, e por fim,
solfejo com palavras (CARDOSO; MASCARENHAS, 1973).

O método de Bohumil Med (1939 -) é o Unico livro de solfejo brasileiro que
contempla os idiomas tonais, modais e atonais num unico contexto (MED, 1986). No
solfejo tonal ele opta pelo sistema relativo de canto por graus, demonstrando as notas
como graus de determinada tonalidade. Os principais — que definem a tonalidade — séo
os 1°, 3° e 5° graus, chamados de triade, e 0s 2°, 4° 6° e 7° sdo os graus chamados
secundarios ou dependentes. Os alunos visualizam as notas em diferentes alturas no
pentagrama, a principio sem ritmo e depois, com indicacdo métrica, as notas sao
substituidas pelos seus graus correspondentes. Em relacdo ao ritmo, as dificuldades sdo
acrescentadas lentamente, havendo primeiro a figura que vale um pulso; depois, pulso e
dobro, seguindo para pulso, dobro e respectivos siléncios; por fim, tem-se metade do
pulso e respectivo siléncio. A ordem da apresentacao dos graus comeca com as notas do
acorde de tbnica, com a tbnica oitavada em diferentes alturas; prossegue para a
apresentacdo do 3° grau agudo e do 5° grau grave; sucede demonstrando a sensivel
superior e inferior; prossegue para a supertonica; posteriormente, para a subdominante;
enfim, para a superdominante maior e menor. No solfejo atonal ele foca na utilizacéo de
intervalos que serdo visualizados no contexto tonal dentro da série escalar, ou seja,
pronunciando qualquer intervalo de 3* maior como sendo “Dé — Mi”, qualquer 5*
descendente como sendo “Sol — D§”. Dessa forma, a silabacéo dos intervalos no solfejo
atonal sera sempre a mesma, na seguinte ordem de apresentacdo para intervalos
ascendentes e descendentes: 22 M (D6-Ré/Ré-D6) ou m (Mi-Fa/Fa-Mi), 3@ M (Do-
Mi/Mi-Dé) ou m (Mi-Sol/Sol-Mi), 43) (D4-Fa/Fa-Do), 52 J (Do6-Sol/Sol-Do), 62 M (D6-
La/La-D6) ou m (Mi-D6/Dé-Mi) e 7@ M (D6-Si/Si-D6) ou m (Ré-D6/D6-Ré) (PAZ,
2000).

Marisa R. R. de Lima (? - ?) e Sérgio L. F. de Figueiredo (? - ?) também seguem
0 modelo de ligar a teoria musical a pratica. Na obra “Exercicios de teoria musical: uma
abordagem pratica” (LIMA; FIGUEIREDO, 2004), os autores procuram enfatizar o
estudo da teoria musical em Vvarios aspectos e de forma variada. Ela é dividida em duas

partes, sendo na segunda parte introduzido o solfejo, lembrando o estilo de Willems
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que, em seu método, defende que o estudo do solfejo deve ser feito ap6s o aluno ter
conhecimento da teoria musical.

José Eduardo Gramani (1944-1998) foca na parte do solfejo ritmico a fim de que
0 ritmo seja, desde o inicio da aprendizagem, visto como verdadeiro elemento musical.
Em seu método, denominado “Ritmica”, ele adota um padrdo chamado “série”,
relacionando um nimero com uma figura musical. Se a semicolcheia for 1, a colcheia
sera 2. A principio, essa nova linguagem pode parecer complexa, mas para a realizacéo
dos exercicios é necessario pensar de forma simples, sem se prender a uma férmula de
compasso pré-determinada, como nos exercicios de solfejo descritos até agora. No
método de Gramani o pulso é determinado pela primeira figura do compasso. A série é
composta por trés periodos, tendo cada um destes quatro compassos. Percebe-se neles o
padrdo 2-1 (colcheia e semicolcheia), e a cada compasso € inserida uma figura a mais de
semicolcheia apds a colcheia — figura que permanece em quantidade igual a cada
compasso, determinada pelo periodo, sendo o primeiro com uma colcheia (2-1/ 2-11/ 2-
111/ 2-1111), o segundo com duas colcheias (22-1/ 22-11/ 2-111/ 2-1111) e o terceiro
com trés colcheias (222-1/ 222-11/ 222-111/ 222-1111) (GRAMANI, 2013).

Adamo Prince (1954), aproximando-se do estilo de Gramani, desenvolveu o
“Método Prince: leitura e percepcao — ritmo” dividido em 3 volumes, contendo 3 partes,
cada volume (PRINCE, 1982). Cada volume € estruturado de forma idéntica na
organizacdo e nomeacdo dos capitulos e exercicios. Porém, ao iniciar cada parte, é
disposto um capitulo para os conceitos e elementos do ritmo e outro para as instrucées
para a realizacdo dos exercicios. Neles é que serdo apresentados 0s novos conteldos, o
que diferencia a proposta de Prince completamente do método visto no parégrafo
anterior, que ndo trabalhava com conteido tedrico. O primeiro volume do método
introduz a teoria basica, com exercicios focados em compassos simples. O segundo
volume ird focar em exercicios de compasso composto, e o terceiro volume trabalha
compassos alternados, como 5/4, 7/4, 15/8 e 21//8.

Atualmente, quando se fala de solfejo, um dos mais tradicionais e conhecidos
métodos de divisdo e solfejo no Brasil ¢ o “P. Bona: método completo de divisdo
musical” (BONA, 2008), adotado em conservatorios e escolas de musica ao longo das
décadas. Nele, durante os estudos preliminares, sdo apresentadas as claves de Sol, Fa na
3% e 42 linhas, e DO na 18, 22 32 e 42 linhas, compreendendo todas as tessituras de vozes
de um coral. Os exemplos sdo dados em notas absolutas, e existem quadros de

intervalos e de extensao de tessitura das vozes. O método é dividido em trés partes, mais
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0 apéndice agregado pelo revisor. Pode-se dizer que € um método que se distancia dos
métodos ja vistos, pois neste a complexidade amplia-se gradativamente, mas de forma
bastante vigorosa, chegando a exercicios de grande complexidade técnica. Na primeira
parte existem estudos nos valores de duracao basicos, com intervalos nas escalas em 3%,
4%, 5% até 10%. Nos exercicios que seguem, aparece toda a gama de passagens
melddicas, intervalares, arpejadas e com saltos sem aviso prévio. Existem exercicios
com todas as armaduras de clave, com exce¢do da tonalidade de DO maior. Os
exercicios possuem indicagdes de andamentos tradicionais, sendo que no apéndice
também encontramos indicacdes metrondmicas (KORNIN; COELHO, 2015).
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3 OS OBJETIVOS DO ESTUDO DE SOLFEJO

Em alguns métodos descritos no capitulo anterior existe uma breve discussao
sobre a finalidade de se estudar o solfejo. Para qué, afinal, o estudo deste seria
importante para o aluno? Neste capitulo procuraremos entender que visdo 0s pedagogos
teriam sobre o0s objetivos do estudo de solfejo e por que o consideram importante.

Para Dalcroze (1865-1950), o solfejo tem como objetivo encaminhar o aluno a
um desenvolvimento do ouvido interno, a afinacdo, a aptiddo vocal, ao dominio da
respiracdo, a leitura e a interpretacdo. Dessa forma, pode-se dizer que, para o pedagogo,
o solfejo leva o aluno a compreender a musica como um todo, pois ao solfejar o aluno
torna-se capaz de ouvir interiormente, identificando as frases musicais, podendo
executa-las e expressa-las de forma compreensiva e organizada (MARIANI, 2012).

lan Guest (? - ?) expde, no prefacio da obra ”A Tempo: método de ritmo” de
Adamo Prince, sua visdo sobre a importancia da leitura musical. Para ele, 0 musico
precisa ler e escrever musica como se Ié e escreve textos. Portanto, o autor parece
defender, de forma similar a Dalcroze, que € importante a fluéncia na leitura musical
para que o musico tenha melhor visdo e entendimento de frases e discursos musicais,
pois assim como numa leitura de textos que contém virgulas, pontos, paragrafos, etc. a
musica também oferece um discurso a ser interpretado. Para esse processo ele propde o
estudo separado dos elementos ritmo e som, por formarem dois reflexos diferentes, e
defende que uma vez estudados de forma solida e cada um separadamente, a jungéo se
torna mais simples (GUEST, 1954).

No método de Pozzoli (1873-1957) o solfejo é utilizado na maioria das vezes
para corrigir algumas dificuldades do ditado ritmico, melddico ou harménico. Portanto,
0 solfejo ndo € visto como uma atividade independente. Ele esta a servico do ditado, e €
visto como importante porque auxilia a realizacdo deste. Ainda para esse autor, a pratica
do solfejo tem o objetivo de que o aluno perceba o discurso musical apresentado, em
sua forma complexa. Logo, o solfejo também pode ser visto de forma independente,
pois hd uma preocupacdo de que através de sua préatica, assim como defendido por
Dalcroze e lan Guest, 0 aluno entenda e compreenda as frases e contextos musicais
lidos na partitura (POZZOLI, 1983).

Martenot (1898-1980) defendia a internalizacéo do solfejo, podendo-se dizer que
0 objetivo do solfejo, para ele, é que o aluno tenha capacidade de se concentrar e ouvir 0
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som internamente, ndo apenas para que consiga repetir uma melodia de forma correta,
mas para que seja capaz de construi-la em sua mente e vocaliza-la sem recursos

externos.

[...] a audicdo interior estd no centro dos exercicios de solfejo. O
desenvolvimento dela desde o inicio do aprendizado musical contribuira para
0 aprimoramento da memoria auditiva. Por isso, Martenot defende a
exploracdo do canto livre e do canto consciente para que a pratica seja
realmente apreendida e possa resultar, futuramente, no bom entendimento e
realizacdo do solfejo. E comum algumas pessoas conseguirem realizar
exercicios melodicos de imitagdo com destreza e, no entanto, nao
conseguirem solfejar. Nesse sentido, as principais causas podem estar: * na
aten¢do auditiva insuficiente; * na inibi¢do devido ao medo de cantar mal; ¢
na falta de separacdo entre o canto interior (ouvido interno) e a musica real
(FIALHO; ARALDI, 2012, p. 172).

Também para Maureen Carr (1954 -) e Bruce Benward (1921 -) o solfejo é visto
como essencial para a formacao de um bom mdasico. Para isso, defendem que a préatica
do solfejo seja feita em claves ndo usais, pois isso ajudara no processo de transposicao,
ponto que os distingue da abordagem dos demais métodos que trabalham solfejo
relativo, pois agora o aluno ira também ler uma nota transposta e ndo apenas uma altura
diferente sempre com a mesma denominacdo, como propde o DO movel que €
normalmente trabalhado em outros métodos. Como dito no capitulo anterior, ele deixa a
critério do professor qual sistema de leitura utilizar na hora de aplicar os exercicios, seja
ele D6 movel ou fixo. Essa pratica do solfejo em claves diferentes também auxilia na
criacdo de uma espécie de paisagem sonora, ou seja, em “ouvir a musica com os olhos”,
0 que se aproxima do objetivo de Martenot que incentivava o aluno a internalizar a
melodia antes de canta-la. O processo disposto na obra ‘“Percep¢do musical: leitura
cantada a primeira vista” tem finalidade de fazer com que o aluno seja capaz de
entender as ideias musicais abstratas transmitidas pela composicéo, podendo reproduzi-
las mentalmente (CARR; BENWARD, 2011).

No prefacio da traducdo dessa mesma obra, Adriana Moreira enfatiza que a
interpretacdo de cada frase ritmica, a vocalizagdo, a improvisacdo, ou a leitura de
passagens originarias da literatura seja sempre musical. Para que essa musicalidade
possa existir, 0 aluno tera que buscar por um fraseado coerente e fluente, com precisao
dindmica e embasamento na compreensdo da passagem, tanto no nivel estrutural, quanto
no estilistico. Para que o aluno tenha consciéncia também do campo harmonico, no caso
de exercicios que contenham mudanca para uma nova tonalidade, é sugerido que 0s

alunos pronunciem o nome das notas. Essa pratica € importantissima para masicos que
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tocam um instrumento transpositor, ja& que em sua pratica instrumental em conjunto
pode ocorrer que precisem ler a partitura transpondo, para a musica soar no tom comum
ao0s outros instrumentos que n&o sdo transpositores. E raro ver um método que foque
também nesse parametro de transposicao a primeira vista.

No solfejo ritmico, uma das maiores contribuicoes foi de José Eduardo Gramani
(1944-1998). No seu livro intitulado “Ritmica”, ele explica que o objetivo da obra é
“tentar trazer o ritmo musical mais préximo de sua realizacdo total, tentar colocar o
ritmo realmente como um elemento musical e ndo somente aritmético” (GRAMANI,
1988, p. 11). Os exercicios devem ser vistos como um meio para o0 desenvolvimento de
uma visao polifénica do discurso ritmico, colocando-o em igualdade de importancia aos
discursos melddicos e harmonicos (PAZ, 2000; GRAMANI; CUNHA, 2016). Portanto,
0 autor pretende, através do solfejo, transformar a visdo do aluno em relacdo ao
significado do ritmo na musica, para que este passe a ser considerado um elemento
relevante, inteiramente musical. O objetivo do livro é que o aluno adquira interiormente
processos de associagéo e de dissociacdo de elementos musicais e ndo musicais - como
a matematica - através dos exercicios dispostos no método, ao invés de apenas realiza-
los perfeitamente de forma mecénica e sem nenhum aprofundamento. Vale ressaltar que
0 autor ndo tem como propdsito desvalorizar a matematica, proposta no ensino
tradicional do ritmo, mas sua inten¢do é incluir, com a devida importancia musical, este
nos estudos do aluno (GRAMANI, 1988).

Edgar Willems (1890-1978), em sua obra “Solfejo: curso elementar”, expressa
que o solfejo era um aspecto delicado da educacdo ativa desde que esta se tornou
obrigatoria nas escolas de alguns paises. Segundo ele, o solfejo era por muito tempo
realizado em bases cerebrais e tedricas criando o desinteresse do aluno pela musica. Ele
propunha, entdo, tornar o solfejo e o conhecimento da musica acessivel a todos de forma
que este ndo vedasse a beleza e a alegria da musica. Para ele, o solfejo deveria motivar o
aluno a se interessar pelo entendimento dos valores musicais, auditivos e ritmicos.
Logo, pode-se dizer que ele via o solfejo como uma importante ferramenta para a
compreensdo da muasica como um todo, procurando afastar essa pratica da mecanicidade
vista, por exemplo, no objetivo do método no préximo paragrafo (WILLEMS, 1963).

No prefécio do livro “Curso completo de teoria musical e solfejo” pode-se ver
que para Mario Mascarenhas (1929) e Belmira Cardoso (? - ?) o solfejo é o grande fator
que determina um bom mdasico, pois é por meio dele que o aluno é preparado para uma

boa entoacdo dos sons, leitura das notas, dura¢ao dos valores, dando-lhes rigoroso senso
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de ritmo e som. Pode-se perceber que esses autores viam o solfejo de uma forma mais
tradicional e ndo sensitiva, como 0s autores anteriores, pois este estd mais ligado a
compreensdo da teoria musical apenas, e ndo a compreensdo de um discurso musical
disposto em uma partitura (MASCARENHAS; CARDOSO, 1973).

Para Ronaldo da Silva e Ricardo Goldemberg (2013), no artigo “A audiag¢do em
musicos profissionais: um estudo de caso”, o solfejo pode ser considerado uma
ferramenta til para a construcdo de habilidades aurais e, por outro lado, revelar o grau
de compreensédo auditiva que o musico detém. No artigo, os autores discutem sobre a
audiacéo, pratica que pode ser entendida como a internalizacdo da leitura cantada, uma
pratica que ocorre antes da vocalizacdo. Porém, segundo 0s autores, muitas vezes
acontece nos conservatérios brasileiros de o aluno solfejar apenas de forma mecénica,
sem realmente compreender 0 que executa, sendo a importancia de sua pratica algumas
vezes questionada. Em seguida, eles declaram que a leitura cantada tem um papel
fundamental para auxiliar no desenvolvimento da audiagdo (SILVA; GOLDEMBERG,
2013).
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4 METODOLOGIA

4.1 METODO

Esta pesquisa teve como metodologia a revisdo de literatura, que consiste em
analisar as mais recentes obras cientificas disponiveis que tratem de um assunto ou que
deem embasamento tedrico e metodoldgico para o desenvolvimento do projeto de
pesquisa. E por meio dela também que s&o explicitados os principais conceitos e termos
técnicos a serem utilizados na pesquisa (PRODANOV, 2013).

Também foi utilizado o survey, que é um tipo de pesquisa que envolve a
interrogacdo direta das pessoas cujo comportamento deseja-se conhecer através de
algum tipo de questionario. Em geral, procedemos a solicitacdo de informacgdes a um
grupo significativo de pessoas acerca do problema estudado para, em seguida, mediante
andlise quantitativa, obtermos as conclusdes correspondentes aos dados coletados
(PRODANOQV, 2013).

Esta pesquisa também envolveu a analise de conteudo, que é uma técnica de
pesquisa para a descricdo objetiva, sistematica e quantitativa do conteudo evidente de
comunicacdo, € a mais difundida para investigar o contetdo das comunicacdes de
massas, mediante a classificacdo, em categorias, destes (MARCONI; LAKATOS,
2002).

4.2 PARTICIPANTES

Os participantes deste trabalho, que responderam ao survey realizado, foram
alguns clarinetistas da Banda Sinfonica Municipal de Manaus, fundada em 2016 pelo
maestro Marcelo Vieira. Os musicos desse grupo vém de formacOes diferentes e
experiéncias anteriores variadas. A banda foi criada com o intuito de incluir e agregar
musicos e estudantes ndo apenas do Amazonas, mas de outras regides do pais que
tenham interesse em ampliar seu repertdrio e experiéncia musical.

Anteriormente a realizagdo do questionario, 0s participantes assinaram um termo
de consentimento livre e esclarecido (uma versdo deste documento pode ser encontrada
nos apéndices) e uma autorizagdo para participacdo da pesquisa. Foram distribuidos 10

questionarios, dos quais todos voltaram respondidos, sendo o questionario realizado
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com 10 clarinetistas que integram a banda. Todavia, esta ndo corresponde a quantidade
total de clarinetistas do grupo, e sim a quantidade de clarinetistas que atuaram de forma
presente no ensaio realizado no mesmo periodo em que foi feita a coleta de dados.

Foram feitas algumas perguntas para tracar o perfil dos participantes como
nome, idade, h& quanto tempo toca clarinete, se ja fez faculdade de mdsica, e se ja fez
aulas de solfejo ou se estudou solfejo em alguma disciplina. Por questbes de ética, ndo
serdo mencionados 0s nomes dos participantes, e serdo usados numeros de 1 a 10 para
se referir a eles.

Com base em algumas perguntas do questionario realizado, foram identificados

0s seguintes perfis de participantes do estudo:

i Possui curso
o Ha quanto ] .
Participante | Sexo | ldade superior em Fez aulas de solfejo?
tempo toca? .
musica?
Sim, em aulas particulares e em
1 M 17 1 ano e 3 meses Ndo .
preparatério para faculdade.
2 F 18 3 anos Né&o Sim, em escola de musica.
3 Sim, em aulas de percepg¢do
3 F 18 5 anos e 6 meses Né&o ]
musical.
Sim, na matéria de teoria e
4 M 23 10 anos Em progresso . .
percep¢do musical na faculdade.
Sim, em aulas particulares e em
5 M 26 13 anos Néo o
escola técnica.
Sim, em aulas particulares de
6 M 35 15 anos Né&o ) 3 )
solfejo e percepcdo musical.
Sim, em aulas de percepcédo
7 M 44 36 anos Né&o )
musical.
Sim, em aulas de percepcédo
8 M 45 33 anos Sim musical na escola de musica,
conservatério e faculdade.
9 M 50 30 anos Sim Sim, na faculdade.
10 M 54 30 anos Né&o Sim, em bandas.

Quadro 1 — Perfil dos participantes do estudo. FONTE: a autora.

No quadro acima podemos identificar que entre os participantes existe uma

grande diferenca de idade, tendo o mais jovem 17 anos e 0 mais idoso, 54 anos.
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Consequentemente, o tempo de experiéncia no instrumento dos masicos também muda
consideravelmente, indo de aproximadamente 1 ano até 30 anos. Dos 10 participantes
identificados, 20% sdo mulheres e 80% sdo homens; 70% n&o possuem curso superior
em musica, 10% esta cursando e 20% ja tem curso superior em musica. 100% dos
clarinetistas ja tiveram algum contato com o estudo de solfejo. Cerca de 90% dos
masicos tiveram aulas de solfejo em aulas particulares ou dentro da matéria de
percepcdo musical em escolas técnicas, em preparatorios de musica, em conservatorios
e na faculdade. Interessante notar que um deles, ou seja, 10% dos musicos, teve aulas de
solfejo na pratica do instrumento em bandas, enquanto o estudo de solfejo da maioria

dos participantes foi realizado separadamente da préatica instrumental.

4.3 INSTRUMENTO

O questionario foi realizado entre os dias 27 e 29 do més de setembro de 2018
com o0s musicos da Banda Sinfénica Municipal de Manaus que tocam clarinete.

A coleta de dados se deu atraves da distribuicdo de um questionario com
perguntas para identificar cada participante e duas perguntas, que serdo analisadas no
capitulo seguinte: vocé pratica solfejo atualmente? Vocé acha que saber solfejar é
importante para a pratica do seu instrumento? Por qué? (Uma versdo completa do
questionario pode ser encontrada nos apéndices).

Essas perguntas foram feitas baseadas nos objetivos especificos deste trabalho
que sdo descrever as caracteristicas de formacdo musical dos musicos da referida
Banda; identificar se e como ocorre a pratica do solfejo entre 0os musicos clarinetistas

que integram a Banda; e discutir a relevancia do solfejo na pratica do instrumento.
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5 ANALISE DE QUESTIONARIOS E RESULTADOS

Neste capitulo, iremos fazer a analise das respostas obtidas nos questionarios e
que podem ser consultadas no quadro 2. Alem disso, faremos um comparativo entre as

respostas da Ultima questao e os pontos de vista dos autores citados no capitulo 3, sobre

0s objetivos do estudo do solfejo.

Participantes | Vocé pratica solfejo? | Vocé considera a pratica do solfejo relevante para a
pratica instrumental? Por qué?

1 Sim, 2 vezes por | Sim, ndo sd por uma questdo de ritmo, mas também para a
semana de 2 horas e 30 | familiarizacdo das notas e da altura de cada uma
minutos. juntamente com a afinagéo.

2 Sim, no estudo diario do | Sim, é importante porque desenvolve um melhor
instrumento. desempenho do instrumento e da leitura musical.

3 N&o. Sim. Agiliza a leitura e com bastante prética a gente acaba

conseguindo ler tudo de primeira vista.

4 N&o. Sim, porque solfejar a pega a ser tocada antes da execucdo
ajuda a definir a afinacdo, as notas e o ritmo a ser
executado.

5 Sim, todos os dias. Sim. Solfejar nos ajuda bastante para entender e perceber
quando tocamos ou ouvimos algo errado na harmonia e
pratica instrumental.

6 Sim, 5 vezes no més. Sim. Nas aulas de solfejo se aprende a fazer divisdo e nos
ajuda bastante na leitura das partituras o desenvolvimento
de ler as nota¢Bes musicais fica mais aprimorado (sic).

7 N&o. Sim. O exercicio do solfejo auxilia 0 musico a se manter
agil na leitura musical.

8 Sim, quando da | Sim. Essa préatica é importantissima para aprimoramento
exemplos de afinagdo | de afinacdo de um mausico solista e, posteriormente, um
nas aulas. musico membro de um conjunto maior. Além disso,

facilita o trabalho de melhoramento de timbre.

9 Sim, um pouco. Sim. Tal pratica para mim é relevante visto somar a
percepcdo musical do masico maior nivel de sua
musicalidade ou formacao musical.

10 N&o. Sim. Porque facilita a leitura.

Quadro 2 — Resultados do questionario. FONTE: a autora.




32

Analisando as respostas obtidas na primeira questdo podemos ver que 40% dos
participantes ndo praticam solfejo e 60% praticam solfejo. Dos participantes que
praticam solfejo, 20% responderam que o fazem diariamente, sendo que um destes
respondeu que o faz no estudo diario do instrumento; 20% preferem separar dias e
horéarios fixos para estudo, sendo que um destes respondeu que o faz 2 vezes por
semana, dedicando nestes dias 2 horas e 30 minutos de estudo, e 0 outro respondeu que
o faz 5 vezes por més. Além desses, observa-se que 20% dos que praticam solfejo ndo
possuem uma agenda definida para a pratica deste, pois um respondeu que o pratica
poucas vezes e outro respondeu que o pratica dando exemplos de afinacdo durante as
aulas de instrumento. Portanto, a partir desses dados podemos perceber que um pouco
mais da metade dos participantes pratica solfejo. Os dados sugerem que o envolvimento
dos clarinetistas com a pratica em questdo talvez seja feito de forma restrita, pois todos
ja tiveram algum contato com solfejo, porém nem todos o praticam hoje em dia. E
provavel que isso aconteca pelo grau de importancia com que cada um encara a prética.
E possivel que o solfejo seja visto como uma atividade que faz parte apenas da aula de
percepcao ou teoria musical, porém, gque esta distante da pratica musical.

No entanto, na Ultima questdo dos questionarios € interessante observar que
100% dos participantes consideram o estudo de solfejo relevante para a sua pratica
instrumental. Para analisar as respostas obtidas nesta questdo, criamos algumas
categorias de andlise. A partir delas vamos comparar as respostas dos participantes com
0s pensamentos dos autores citados no capitulo 3. Essas categorias estdo relacionadas
aos objetivos do estudo do solfejo, e foram construidas de acordo com o que foi citado

nas palavras dos autores e dos participantes. Segundo eles, o solfejo desenvolve:

A. Leitura

Citada por Mascarenhas e Cardoso (1973), a relacdo entre o estudo de solfejo e 0
desenvolvimento da leitura é também citada em grande parte dos métodos, afinal, a
palavra “leitura” pode ser entendida como o proprio significado de “solfejo”.

Essa categoria foi mencionada pelos participantes 2, 3, 6, 7 e 10. Interessante
observar a quantidade de participantes que citaram essa categoria (50% exatamente).
Quando indagados sobre a relevancia do solfejo para a pratica instrumental,
provavelmente essa foi a primeira resposta que surgiu na mente dos musicos justamente

pelo significado de solfejo. Inclusive, para 30% dos participantes a “leitura” é a Unica
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resposta para a relevancia do estudo de solfejo. Nesses casos, ndo se percebe uma
profundidade de reflexdo sobre outras vantagens do estudo de solfejo. E interessante
notar que essa é uma categoria citada pela maioria dos musicos que néo pratica solfejo.
Talvez pela auséncia dessa préatica eles podem ndo perceber outros beneficios que o
solfejo proporciona. Apesar disso, precisamos salientar que até os participantes que ndo
praticam solfejo reconhecem a relevancia deste para a pratica instrumental, sobretudo

porque proporciona agilidade de leitura.

B. Afinacao

O desenvolvimento da afinagéo € citado por Dalcroze (apud MARIANE, 2012)
na sua descricdo dos beneficios do estudo do solfejo. Em seu método, 0 ato de ouvir e
vocalizar faz parte da vivéncia musical do aluno no processo que este realiza para obter
0 reconhecimento das alturas ascendentes e descendentes, para que depois as visualize
na notacdo musical. O pedagogo cita a afinacdo se referindo a afinacdo vocal do aluno,
pois o solfejo é feito através da vocalizacdo de uma partitura. Também pode-se dizer
que essa categoria esta ligada ao ouvido interno (ver categoria E), pois ao solfejar,
espera-se que o aluno primeiro ouca a frase escrita de forma interna e durante a
vocalizacdo escute sua prépria execucgdo das frases, analisando sua afinacéo.

A afinacdo também é citada pelos participantes 1, 4 e 8. No entanto, acredita-se
que estes ndo se referem apenas a afinacdo vocal, mas sim instrumental. O participante
4, por exemplo, acredita que o solfejo, quando realizado antes da execucdo do
instrumento, pode ajudar a definir a altura de notas e a afinagdo destas dentro de seu
ritmo. Para o participante 8 essa categoria € importante para 0 musico que toca em
conjunto, quando € solista ou quando toca em grupo, pois permite que ele perceba a
afinacdo das notas de uma harmonia constituida por uma melodia ou a afinacdo de seu
instrumento em relacdo aos outros instrumentistas, respectivamente. Portanto, essa é
uma categoria que estd muito ligada também a pratica do instrumento, pois 0 musico
desenvolve a capacidade de ouvir 0 que executa e perceber a afinacdo, seja sozinho ou

em conjunto, por meio do estudo do solfejo.

C. Pratica instrumental
O beneficio do solfejo para a pratica (execucdo) musical ndo € citado
diretamente por nenhum autor. No entanto, Moreira (2011) traz alguns comentarios no

prefacio da traducdo do metodo de Carr e Benward (2011) que nos remetem a essa



34

categoria. Segundo a autora, o0 estudo do solfejo apresentado no método busca preparar
o aluno para realizar um fraseado musical de forma coerente, levando em conta a
dindmica e a percepcdo do campo harménico. O desenvolvimento da pratica musical
através do solfejo € pouco citado de forma exclusiva pelos pedagogos, pois talvez os
métodos e textos analisados sejam voltados a construcdo geral do musico, o que leva os
autores a ndo especificarem nenhum tipo de pratica instrumental, apesar de ser bastante
explorada a prética vocal.

Para os participantes 2, 5 e 8, o solfejo ajuda a desenvolver a pratica
instrumental. De acordo com eles, o solfejo melhora o desempenho no instrumento, na
percepcdo da harmonia presente quando se toca em conjunto, bem como no
melhoramento do timbre. No entanto, o desenvolvimento da pratica instrumental através

do estudo do solfejo é reconhecido por apenas 30% dos participantes.

D. Interpretacdo/ Musicalidade

Mais uma das ideias citadas por Dalcroze (apud MARIANE, 2012) e Moreira
(2011), assim como outras categorias, € a de que o solfejo pode desenvolver a
musicalidade do aluno. Como vimos, o primeiro pedagogo procura envolver o aluno
com a vivéncia musical, para que este possa desenvolver sua sensibilidade quanto aos
parametros musicais que seriam estudados posteriormente através da notacéo.

O termo musicalidade é citado apenas na resposta do participante 9. Ele acredita
que a pratica do solfejo pode aumentar o nivel de musicalidade, somado com a
percepcao e a formacdo musical. Todavia, a pratica do solfejo é importantissima para o
desenvolvimento da performance musical, na qual o musico € submetido a demonstrar o
que sabe de forma que ndo soe apenas um parametro musical ou outro de maneira
desvinculada, mas que estejam todos juntos internalizados através de sua execu¢do no
instrumento. Essa internalizacdo é adquirida pela vivéncia musical e deve acontecer
para que 0 musico tenha éxito na sua interpretacdo e musicalidade. Dessa forma, a
musicalidade é relacionada a capacidade do musico de expressar tudo o que aprendeu
em seu estudo musical, ultrapassando a internalizagdo, que deve acontecer antes da

execucgédo do instrumento.

E. Ouvido interno
Como citado por Dalcroze (apud MARIANE, 2012), Martenot (apud FIALHO;
ARALDI, 2012), Carr e Benward (2011), Silva e Goldemberg (2013), o estudo do
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solfejo ajuda a desenvolver o ouvido interno. Essa habilidade é vista como importante
para que o aluno consiga se concentrar na leitura interna de um discurso musical, sendo
capaz de ouvi-lo e compreende-lo, de fato, mesmo antes de sua vocalizagdo. Como
colocam Carr e Benward (2011), por exemplo, o aluno pode ser capaz de “ouvir a
musica com os olhos”.

Essa habilidade é importantissima para a pratica de um instrumento musical. E
curioso que nenhum dos participantes tenha citado essa categoria. Pode-se dizer que
talvez eles ndo tenham se deparado com essa reflexdo durante as aulas de solfejo.
Segundo Silva e Goldemberg (2013), entretanto, essa pratica é denominada audiacédo e
pode ser entendida como a internalizacdo da leitura cantada que ocorre antes da
execucdo. Logo, pode-se subtender que o musico a faga de maneira instintiva, porém
sem uma reflexdo aprofundada sobre o que se audia, talvez desenvolvendo o ouvido

interno de maneira falha.

F. Compreenséo de frases/ discurso musical

Esta categoria foi criada a partir das citacbes de Dalcroze (apud MARIANE,
2012), Guest (1954), Pozzoli (1983), Moreira (2011), Willems (1963) e Silva e
Goldemberg (2013). De acordo com esses autores, apesar de apresentarem formas
distintas para o estudo de solfejo, um dos objetivos deste é a compreensdo de discursos
musicais através da identificacdo de frases, levando a sua execucdo organizada e
compreensiva. Guest (1954), por exemplo, chega a defender a importancia de se ler
mdsica, para um musico, com a mesma fluidez da leitura de textos, pois desta forma
este se torna capaz de realmente compreender o que esta lendo em uma partitura. A
compreensdo de frases ou discursos musicais € muito importante para a vivéncia
musical e pratica instrumental, pois pode-se dizer que o conjunto de algumas ideias
vistas e que serdo relembradas nas proximas categorias leva a essa habilidade de
compreender a musica como um todo. Sendo assim, tudo o que o aluno é levado a
aprender e refletir € para que compreenda exatamente o que estd diante dele, seja na
habilidade de reconhecer ritmos e melodias, até a habilidade de identificar o contexto
musical.

No entanto, nenhum dos participantes deste estudo citou ideias parecidas com

esta.

G. Compreenséo da teoria musical
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Essa categoria € citada por Mascarenhas e Cardoso (1973), pois para eles é por
meio do solfejo que o aluno é preparado para uma boa entoacdo dos sons, leitura das
notas, divisdo dos valores, dando-lhes rigoroso senso de ritmo e som. N& h& como
negar a importancia da teoria musical, pois através do estudo da notacdo musical
podemos registrar e entender os registros dos sons. Para 0s pedagogos que citam essa
categoria, o solfejo parece ser utilizado apenas como um meio de fixar melhor tudo o
que se aprende na teoria. Sem duvidas, o solfejo pode desenvolver o entendimento de
alturas, ritmos e harmonias, porém a abordagem parece acontecer de forma que nédo
aprofunde as outras habilidades e conhecimentos que o solfejo pode desenvolver,
limitando-se a um solfejo que acaba sendo feito de forma mecanica. Por outro lado, essa
categoria é subtendida na abordagem de outros métodos, mas ndo é citada como
exclusivo objetivo do estudo do solfejo.

Neste estudo, nenhum dos participantes citou claramente a compreensao de

teoria musical como relevéncia para o estudo do solfejo.

H. Capacidade de realizar ditados

Citada por Pozzoli (1983), pois seu método é voltado para o aprendizado de
ditado musical, a prética do solfejo auxilia na realizacdo do ditado. Geralmente esse
beneficio do estudo do solfejo é trabalhado no contexto de sala de aula junto com
exercicios em que € necessario que 0 musico escreva 0 que Ouve.

Nenhum dos participantes citou o reconhecimento da capacidade de realizar
ditados como algo que o solfejo pode desenvolver. Percebe-se que a pergunta
direcionada a eles foi feita de forma ligada a préatica do instrumento. Desse modo, pode-
se dizer que a capacidade de realizar ditados, mesmo que seja algo muito presente nas
aulas de percep¢do como um exercicio para absorver melhor o que se ouve, ndo € uma

aptidao que esta relacionada com a prética instrumental para os participantes.

I. Dominio da respiracao

Para Dalcroze (apud MARIANE, 2012) o estudo de solfejo leva o aluno a
identificar frases musicais, como visto na categoria A. Essa capacidade pode
desenvolver o controle da respiragdo, j4 que dessa forma o aluno saberd separar as
frases sem perder a inteligibilidade e a fluidez do discurso. Essa categoria é bastante

interessante para a pratica de instrumentos de sopro, visto que estes requerem muito



37

esforco respiratério do musico e é necessario que haja um controle respiratério eficiente
para poder executar bem uma masica, por exemplo.

Dessa forma, ndo se sabe 0 porqué os participantes da pesquisa ndo citaram essa
categoria em suas respostas. Provavelmente, o desenvolvimento do dominio da
respiracdo nao esta claramente relacionado a pratica do solfejo, ou vice-versa. Talvez,
durante a entrevista ndo os tenha ocorrido que o controle respiratério esta relacionado a
organizagdo do discurso musical em suas mentes, com a separagdo de frases musicais
ou, caso lhes tenha ocorrido essa possibilidade, ndo julgaram a respiracdo como sendo

uma questdo relevante que o solfejo pode desenvolver.

J. Capacidade de realizar transposigoes

Para Carr e Benward (2004), o estudo de solfejo deve ser feito em claves nédo
usuais, pois isso ajuda a desenvolver a capacidade de realizar transposi¢des. O aluno
desenvolve a capacidade de identificar alturas que ndo s&o vistas frequentemente na
pratica comum do solfejo. Pode-se dizer que essa categoria estd intimamente ligada a
pratica do instrumento transpositor, que, como foi citado na introducdo desta pesquisa,
soa em altura diferente do que estd na partitura. Geralmente, a capacidade de
transposicao € adquirida através da experiéncia em orquestras e grupos musicais em que
0 instrumentista necessite transpor sua partitura para soar em conjunto.

E intrigante o fato de que nenhum dos participantes tenha citado algo
relacionado a pratica de transposicdo, visto que o clarinete € um instrumento
transpositor e a transposicdo € algo que estad sempre presente na préatica instrumental do
clarinetista. Isso talvez se deva a realidade de que a transposi¢do € ligada apenas ao
estudo do instrumento em si, mas distante da préatica do solfejo, pois provavelmente ndo
¢ pensada como necessaria a pratica de solfejar transpondo, mas apenas tocar

transpondo.

Podemos perceber que muitas categorias foram citadas apenas por teoricos e
outras citadas apenas por participantes. Talvez, isso tenha ocorrido pelo fato de os
participantes procurarem expor os desenvolvimentos que o solfejo pode proporcionar de
maneira sucinta, provavelmente resultando na auséncia de algum termo ou outro.
Todavia, € notavel que essas categorias estdo sempre interligadas. O ouvido interno esta
ligado & afinagdo e & compreensdo de uma musica, por exemplo, e estes trés sdo fatores

que ocorrem antes da interpretacdo musical pela prética do instrumento, seja ela feita de
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forma individual ou em um conjunto com varios instrumentistas. Sendo assim, nos
damos conta de que o solfejo ndo é uma prética que é utilizada apenas na teoria musical
ou na sala de aula, mas pode abranger questfes muito além dessas e que 0 musico pode

levar para sua vida profissional.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Nesta pesquisa, o objetivo geral foi analisar a pratica de solfejo dos mdsicos da
Banda Sinfonica Municipal de Manaus que tocam clarinete, e se essa préatica é julgada
como relevante para a prética instrumental destes. Os objetivos especificos foram
descrever as caracteristicas de formacdo musical dos musicos da referida Banda;
identificar se e como ocorre a préatica do solfejo entre 0os musicos clarinetistas que
integram a Banda; e discutir a relevancia do solfejo na préatica do instrumento.

Através da revisao de literatura realizada foi possivel observar que o ensino do
solfejo foi difundido por varios autores em meétodos de teoria musical, ditados musicais
e em metodologias de ensino musical voltadas a pratica coral. Com relacdo a
importancia que esses autores conferem ao estudo do solfejo, também observamos uma
série de justificativas.

Por meio do questionario realizado foi possivel identificar que todos os
clarinetistas da Banda que participaram desta pesquisa ja tiveram contato com o estudo
de solfejo em aulas particulares, em matérias de percepcdo musical ministradas em
preparatdrios e faculdades de musica e até mesmo em bandas sinfonicas. Dos 10
participantes, 4 ndo praticam solfejo e 6 praticam de diferentes maneiras, sendo esta
pratica feita em horarios e dias fixos durante a semana, no estudo do instrumento ou em
ocasides aleatorias. No entanto, todos consideram a prética de solfejo relevante para a
pratica do instrumento.

Através das ideias citadas por alguns autores sobre os objetivos do solfejo e
pelas respostas dos participantes, foram apresentadas algumas categorias de analise.
Para os clarinetistas, a pratica do solfejo ajuda a desenvolver: A) a leitura, por ser
justamente uma das primeiras definicdes do proprio solfejo, citada por Mascarenhas e
Cardoso (1973), mas subtendida em muitos outros métodos analisados e mencionada
por 50% dos participantes; B) a afinacdo, citada por Dalcroze (apud MARIANE, 2012)
para descrever que, através da pratica do solfejo, o aluno é capaz de reconhecer e
reproduzir melodias. Esta categoria é citada por 30% dos participantes, porém,
diferentemente do pedagogo, eles se referem a afinacdo instrumental e ndo vocal; C) a
pratica instrumental seja ela feita em grupo ou individualmente. Esta categoria ndo é
citada diretamente por nenhum autor, mas 30% dos participantes acreditam que o estudo
do solfejo ajuda a desenvolvé-la; D) a interpretacdo/musicalidade, que é citada por
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Dalcroze (apud MARIANE, 2012) e por Moreira (2011), pode ser entendida como a
expressdo de tudo o que o aluno aprende no estudo musical através da execugdo
instrumental ou corporal. O termo musicalidade € citado apenas na resposta de 10% dos
participantes, que acreditam que a pratica do solfejo pode aumentar o nivel de
musicalidade quando somada com a percepcao e a formacdo musical.

Durante a pesquisa, pode-se observar ainda que o solfejo contribui de diversas
formas para a préatica instrumental, além das citadas pelos participantes, possibilitando:
E) o desenvolvimento do ouvido interno, que é citado por Dalcroze (apud MARIANE,
2012), Martenot (apud FIALHO; ARALDI, 2012), Carr e Benward (2011), Silva e
Goldemberg (2013). Essa habilidade é vista como importante para que o aluno seja
capaz de se concentrar na leitura interna de um discurso musical, sendo capaz ainda de
ouvi-lo e compreende-lo, inteiramente, mesmo antes de sua vocalizacdo; F) a
compreensdo de frases/ discurso musical. Segundo Dalcroze (apud MARIANE, 2012),
Guest (1954), Pozzoli (1983), Moreir (2011), Willems (1963) e Silva e Goldemberg
(2013) essa é uma das habilidades que o solfejo pode desenvolver através da
identificacdo de frases e execucdo destas de forma organizada e compreensiva; G) a
compreensdo da teoria musical, citada por Mascarenhas e Cardoso (1973) em relagédo
aos beneficios do solfejo, visto que este pode preparar o aluno para uma boa entoacao
dos sons, leitura das notas, divisdo dos valores, dando-lhes rigoroso senso de ritmo e
som; H) a capacidade de realizar ditados, que é utilizada no método de Pozzoli (1983)
voltado para o aprendizado de ditado musical, e onde a realizacdo deste pode ser
aprimorada através da pratica do solfejo; I) o dominio da respiracdo, pois para Dalcroze
(apud MARIANE, 2012) o ato de solfejar pode desenvolver no aluno a habilidade de
separar as frases sem perder a inteligibilidade e a fluidez do discurso, o que é bastante
interessante para a pratica de instrumentos de sopro, visto que estes requerem muito
esforco e planejamento respiratério do musico; J) capacidade de realizar transposicoes,
que foi citada unicamente por Carr e Benward (2004), que defendem que esta €
desenvolvida quando a realizacéo do estudo de solfejo é feita em claves ndo usuais, pois
o aluno desenvolve a capacidade de identificar alturas que ndo sdo Vvistas
frequentemente na pratica comum do solfejo. Essa prética de transposicdo estd
intimamente ligada a pratica do instrumento transpositor, como o clarinete. Porém essa
habilidade é adquirida, na maioria das vezes, atraves da experiéncia em orquestras e
grupos musicais em que o instrumentista necessite transpor sua partitura para soar em

conjunto.
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As habilidades mencionadas no paragrafo anterior raramente sao lembradas ou
conhecidas como provenientes do estudo de solfejo. Sera que essas contribuigdes nao
estdo presentes no ensino do solfejo? Os professores de solfejo tém conhecimento de
todas as contribui¢bes que o estudo de solfejo pode trazer para a pratica musical? No
decorrer desta pesquisa foram descritos varios beneficios para o desenvolvimento do
masico advindos do ensino do solfejo, porém ndo foram encontradas todas essas
contribuicbes do estudo de solfejo em apenas um método. Talvez no ensino de solfejo,
no Brasil, o professor ndo utilize todos os materiais aqui descritos, foque em outros que
podem ndo ter sido mencionados neste trabalho, ou provavelmente crie sua prépria
metodologia a partir de algum livro em especifico, ndo utilizando necessariamente todas
as instrucdes que o autor deste sugere. Isso pode levar os professores a ndo terem
conhecimento sobre tudo o que se discutiu neste trabalho. Suposi¢cdes como essa podem
ser verificadas em estudos futuros voltados para a formacéo de professores de solfejo no
Brasil.

Os estudantes de solfejo, por sua vez, podem ndo ter citado algumas
contribuicdes descritas neste trabalho em suas respostas por ndo as considerarem todas
como relevantes para a pratica instrumental, ou isso ocorreu porque 0S MUSICOS
desconhecem algumas habilidades que o solfejo pode desenvolver para a sua vida
musical.

Sdo incontaveis os materiais sobre solfejo que podem ser encontrados e
abordados em universidades, escolas de musica, igrejas que fornecem aulas de musica,
etc. Desta forma, ndo foi possivel abordar, nesta pesquisa, todos os pedagogos ou
métodos que contribuiram para o estudo do solfejo, por limitacbes de tempo, sendo
selecionados 0os métodos e pedagogos que foram considerados mais acessiveis e
utilizados na experiéncia académica.

Ainda existem questionamentos que podem ser aprofundados e analisados em
pesquisas posteriores sobre o estudo do solfejo. A realizacdo dessas pesquisas poderia
se dar com um publico mais abrangente, comparando a pratica de solfejo dos
instrumentistas que tocam instrumentos diferentes do clarinete, dentro da Banda
Sinfonica, sobretudo aqueles que tocam instrumento ndo transpositor; ou se poderia
ainda fazer uma andlise sobre o entendimento da importancia da pratica de solfejo de
musicos clarinetistas que tocam mausica popular, comparado esses dados com 0s

fornecidos por instrumentistas que tocam mdasica erudita; ou abordar uma pesquisa
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voltada para professores de solfejo e suas abordagens acerca deste. Todas essas ideias

de pesquisas podem ser estudadas em trabalhos posteriores a este.
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APENDICES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Vocé estd sendo convidado(a) como voluntario(a) a participar da pesquisa “A
PRATICA DE SOLFEJO DOS MUSICOS DA BANDA SINFONICA MUNICIPAL
DE MANAUS QUE TOCAM CLARINETE”. Neste estudo pretendemos analisar a
pratica de solfejo dos musicos da Banda Sinfénica Municipal de Manaus que tocam
clarinete, e se essa pratica € julgada como relevante para a préatica instrumental destes.

O motivo que nos leva a estudar esse assunto é promover reflexdes sobre a
prética de solfejo e sua relevancia para a préatica instrumental, tendo em vista que aquela
ainda é pouco dominada pelos musicos nos dias atuais.

Para este estudo adotaremos como metodologia a aplicacdo de questionarios. Ou
seja, 0s participantes deste trabalho serdo convidados a responder por escrito algumas
perguntas como contribuicdo para a coleta de dados.

Este estudo ndo oferece riscos a integridade fisica, psicoldgica ou moral de seus
participantes, por envolver apenas a realizagdo de um questionario. Os participantes do
estudo terdo como beneficio contribuir para que se compreenda melhor a préatica do
solfejo entre os musicos e se construa, no futuro, formas de ajuda-los a se desenvolver
melhor musicalmente.

Para participar deste estudo vocé ndo terd nenhum custo, nem recebera qualquer
vantagem financeira. Vocé sera esclarecido(a) sobre o estudo em qualquer aspecto que
desejar e estara livre para participar ou recusar-se a participar. Podera retirar seu
consentimento ou interromper a participacdo a qualquer momento. A sua participacdo é
voluntaria e a recusa em participar ndo acarretara qualquer penalidade ou modificacdo
na forma em que é atendido pela pesquisadora.

A pesquisadora ira tratar a sua identidade com padrBes profissionais de sigilo.
Os resultados da pesquisa estardo a sua disposi¢do quando finalizada. Seu home ou o
material que indique sua participacdo ndo sera liberado. Vocé ndo seré identificado em
nenhuma publicacdo que possa resultar deste estudo.

Este termo de consentimento encontra-se impresso em duas vias, sendo que uma
copia sera arquivada pela pesquisadora responsavel e a outra sera fornecida a vocé. Em
caso de davidas com respeito a este estudo, vocé podera consultar a pesquisadora
responsavel:

Samanta Ferreira da Costa
RG XXXXXXXXXX
Universidade do Estado do Amazonas - Escola Superior de Artes e Turismo
Endereco: Avenida Leonardo Malcher, 1728, bairro Praca 14, Manaus-AM
E-mail samantaf.costa@hotmail.com
Telefone (XX)XXXXXXXXXXX

Assinatura da pesquisadora
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AUTORIZACAO

Eu, '

portador do documento de identidade , residente no endereco

e-mail , telefone :
fui informado(a) dos objetivos do estudo “A PRATICA DE SOLFEJO DOS MUSICOS
DA BANDA SINFONICA MUNICIPAL DE MANAUS QUE TOCAM
CLARINETE”, de maneira clara e detalhada e esclareci minhas dividas. Sei que a

qualquer momento poderei solicitar novas informagdes e modificar minha decisdo de
participar se assim o desejar.

Declaro que concordo em participar desse estudo. Recebi uma copia deste termo
de consentimento livre e esclarecido e me foi dada a oportunidade de ler e esclarecer as

minhas duvidas.

Manaus, de de 20 )

Assinatura do(a) participante
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QUESTIONARIO

Nome do Participante:

Idade: anos Instrumento: Sexo:M () F()

1) H& quanto tempo vocé toca?

2) Vocé fez faculdade de musica?

() Nao, nunca entrei em um curso de graduacdo em masica

() Néo, comecei, mas ndo conclui um curso de graduacdo em mdsica
() Néo, ainda estou fazendo um curso de graduacdo em mdsica

() Sim, conclui um curso de graduacdo em masica

3) Vocé ja fez aulas de solfejo ou estudou solfejo em alguma disciplina?
( ) Néo
( )Sim. —
Se sim, que tipo de aulas de solfejo vocé frequentou (aulas particulares,

aulas de percepcao musical em um conservatdrio ou na faculdade, etc.)?

4) VVocé pratica solfejo atualmente?
( ) Nao
( ) Sim. —

Se sim, com que frequéncia vocé pratica solfejo?

5) Vocé acha que saber solfejar é importante para a pratica do seu instrumento? Por

qué?




