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Resumo

Este ensaio coloca em discuss®o o ensino ¢ aprendizagem da
notac@o musical convencional. Tomando como ponto de partida
algumas posicoes de estudiosos da area sobre a importancia ou n&o
em se considerar a escrita musical um conhecimento necessario, procura
aprofundar os argumentos apresentados. Com o objetivo de chegar
a algumas conclusdes, ainda que provisdrias, o texto ¢ conduzido
atraves de duas questdes centrais: 1- Qual a funcdo efetiva da
notacao musical para a masica ¢ nos processos educativos? 2- Como
a aprendizagem da escrita musical pode ser pensada do ponto de
vista do desenvolvimento? Tomando como bases tedricas a filosofia
da cultura do Circulo de Bakhtin ¢ a psicologia historico cultural
de Vigotski, levanta ¢ analisa alguns pontos que poderéio servir de
balizas para organizar o trabalho pedagodgico. Entre as conclusdes
apresentadas, destacam-se: a nocdo de que a notacdo convencional
cumpre um papel que vai alem do registro dos sons e permite uma
olhar analitico para a musica; a constatacdo dos limites da escrita
n&o apenas para musicas de tradicdo oral, mas para a propria musica
europeia de concerto; a importancia das vivencias praticas musicais
nos processos de aquisicdio das notacodes pela crianca; as diferentes
formas de registro musical que acontecem no curso do desenvolvimento
psiquico. As consideracdes finais apontam para o fato de que a defesa
ou ndo do ensino da escrita s adqguire sentido quando séo analisadas
as situacodes contextuais de ensino como um todo.

Palavras-chave: Notacao musical; Signo; Educacdo musical;
Desenvolvimento infantil.
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Abstract

This essay discusses the teaching and learning of conventional
music notation. Taking as a starting point some positions of scholars in
the area about the importance or not of considering musical writing as
a necessary knowledge, it deepens the arguments presented. In order to
reach some conclusions, even if provisional, the text is conducted through
two central questions: |- What is the effective role of music notation for
music and music education? 2- How can we think about learning of music
notation from the development point of view? Taking the Bakhtin Circle's
philosophy of culture and Vygotsky's historical cultural psychology as
theoretical bases, it raises and analyzes some isses that may serve as
guidelines for organizing the pedagogical work. Among the highlighted
conclusions, we have: the notion that conventional notation plays a role
beyond recording sounds and allows an analytical approach to music;
the limits of writing not only for music from oral tradition, but for European
concert music itself; the importance of practical musical experiences in
the child’s acquisition of notations; the different musical records in the
course of psychic development. The final considerations point to the
fact that the defense or not of music notation teaching only makes sense
when analyzing the contextual teaching situations as a whole.

Keywords: Music notation; Sign; Music  education; Child
development.

Introducéo

O ensino ¢ aprendizagem da notacao musical convencional* tem
ocupado recentemente importantes discussdes da drea da educacao
musical, ainda que, na maioria das vezes, de modo indireto (por exemplo,
nas discussdes sobre o chamado paradigma conservatorial de ensino).
Se, até ha algumas décadas atrds, as preocupacdes principais diziam
respeito ao momento certo de introduzir a leitura e & melhor maneira
de faze-lo, hoje em dia vem-se questionando a propria necessidade
da aprendizagem da escrita musical. Uma olhada na producao em
pesquisa da area nos leva a perceber, com relacdo a essa questao, tres

| Estou denominando “notacao convencional” o sistema de escrita musical criodo e mais
difundido no mundo ocidental, que se utiliza de pentagrama e nota como unidade minima.

252
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 9, n. |, pp. 251-275, jan-jun. 2023



vertentes principais, néo completamente desconectadas ou excludentes,
mas com desdobramentos especificos para o ensino (alem, ¢ claro, de
inUmeras nuances dessas visdes).

Uma primeira linha de pensamento n&éio coloca em duvida a
necessidade da leitura, mas a defende como um conhecimento relevante.
A notacdio ¢ vista aqui como algo que permite “promover um salto
qualitativo na relacdo do individuo com a musica, uma transformacéo
na maneira como ela se relaciona com a sua pratica musical” (ABREU;
DUARTE, 2020, p. 78) e, portanto, ndo deve ser questionada sua
importancia nos processos educativos musicais, independentemente do
confexto.

Uma variacao dessa linha, mais voltada para os procedimentos
pedagodgicos, coloca a ideia de que chegar & leitura ¢ sempre um
dos objetivos do ensino musical, mas hd o momento certo para isso.
Assim, antes de ensinar a notacdo, ¢ imprescindivel que seja realizado
um trabalho de musicalizacdo pautado no desenvolvimento auditivo,
conforme preconizado pelos principais expoentes dos chamados
Metodos Ativos. Assim, por exemplo, Dalcroze propunha um trabalho
corporal dos elementos da muasica antes de infroduzir a notac&o
convencional: ‘O solfejo dalcroziano consiste na aplicacdo dos
principios da Ritmica ao solfejo, que deve ser vivido antes de ser lido
e analisado, ou seja, o solfejo oral e corporal vem antes do escrito”
(MARIANI, 2011, p. 42). Tambem Willems considerava que “Primeiramente
¢ preciso viver e fazer musica, depois pensar sobre ela” (PAREJO, 201 1,
p. 103), o que implicaria a necessidade da escrita. Schafer, por sua vez,
questionando o ensino de musica tradicional focado na notag¢do mas
sem colocar em duvida sua importancia, afirmava que s& quando hd
uma real necessidade por parte dos alunos ¢ que ‘¢ o momento de se
introduzir a notacao convencional” (SCHAFER 1991, p. 310).

Numa segunda vertente podemos incluir a concepcdo de que
a leitura ndo ¢ necessaria em muitos contextos, como, por exemplo, na
educacao bdsica ¢ no ensino de musicas populares, em especial as
de tradicao oral. Com aporte tedrico especialmente na sociologia da
educacdo e da culturg, os defensores dessa linha consideram que a
notac&o musical ¢ uma ferramenta que atende bem as demandas do
ensino da musica ocidental erudita, mas ¢ limitada quando se trata
de outros tipos de musica. Criticam, nesse sentido, ndo a escrita em
si, mas seu uso hegemdnico nos processos educativos musicais. Essa
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pOstura, Por sua vez, aparece sempre articulada a uma critica mais
geral & permanéncia, em contextos de ensino diversos, do chamado
paradigma conservatorial, o qual tem como uma de suas principais
caracteristicas “a supremacia absoluta da musica notada - abstracdo
musical” (PEREIRA, 2014, p. 93).

Além disso, a critica nessa segunda linha caminha também pelo
modo como a notacdo ¢ abordada no paradigma conservatorial: “O
tratamento dos mecanismos de representacdo grafica como um codigo
abstrato que se esgota em si mesmo, de modo que o referencial sonoro
se perde” (PENNA, 1995, p. 133). Assumindo a premissa posta pelos
Métodos Ativos da primazia do som em todas as insténcias do ensino
de musica, condena-se a centralidade da escrita ndo s6 no ensino
do instrumento, como também em disciplinas de percepcdo ¢ harmonig,
por exemplo, nas quais muitas vezes o codigo escrito se sobrepde ao
resultado sonoro, de modo que o muisica praticamente nGo existe em
muitas aulas: "A muisica, como fato empirico, s& existe enquanto soa.
A partitura n&o soa por si so: ela representa os sons. No entanto, so
os representa efetivamente quando se liga a um significado sonoro,
correspondendo a uma imagem auditiva” (PENNA, 2008, p. 59, grifos da
autora).

A despeito de sua importéncia e significado para a muisica
ocidental, a notacdo, de acordo com essa vertente, nGo deveria ser
hegemodnica, mesmo se abordada de maneira ndo mecanicista. Outros
modos de relacdo com as musicas, especialmente as de tradicéo oral,
deveriam fazer parte dos processos de ensino. E isso nos leva a terceira
linha de pensamento, a qual ird aprofundar bastante esse ponto.

De acordo com essa terceira visdo, cujas bases tedricas estéo
principalmente na antropologia, a notacdo musical nGo apenas n&o
¢ necessaria, mas pode ser prejudicial em certos contextos, uma vez
que c¢la circunscreve um modo especifico de ouvir/perceber a musica,
reduzindo todo ¢ gualquer tipo de musica a um denominador comum
artificialmente criado para instaurar e perpetuar tracos de colonialidade
na educacdo musical:

Las practicas musicales [impostas pelos colonizadores]
fueron fatalmente impactadas por la notacion musical,
que, como todo sistema notacional, selecciona solamente
algunos aspectos claves del habla, que considera
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relevantes para ser conservado. De este modo traslada la
supremacia de la altura discreta y el ritmo proporcional,
que son los atributos que pueden ser anotados a través
del sistema notacional clasico, por sobre otros atributos
musicales para definir que es la musica (SHIFRES; GONNET,
2015, p. 57).

Embora as discussdes sobre a necessidade de acolher a
diversidade cultural na educacao venham ganhando forca nas ultimas
décadas, as criticas que se colocam ¢ que ‘mesmo quando sGo
considerados outros conhecimentos e saberes que ndo os vinculados &
musica erudito, isso ¢ feito a partir de parémetros estéticos e culturais, de
dimensdes valorativas, dentre outros aspectos, vinculados o universo
da musica erudita” (QUEROZ, 2017, p. 145). Embora essa constatacao
tenha sido feita pelo autor da citacdo no contexto da formacdo
superior, podemos dizer que na educacdo musical em geral, em todos
0s niveis e contextos, isso nGo acontece de modo diferente.

Defendendo a conscientizacéo docente sobre aspectos de
suas pratficas que podem reforcar a colonialidade como um passo
fundamental rumo a praticas decoloniais na educacao musical (SERRATI,
2017, p. 96), essa linha de pensamento tenta a seu modo desconstruir a
ideia de musica como texto e, principalmente, de que a musica “pensavel”’
(passivel de decomposicao e andlise) ¢ superior & musica “audivel”
(TOVAR 2017). Reivindica-se, portanto, nGo apenas a inclusdo de uma
diversidade musical maior na educacdo musical em termos de repertorio,
que inclua as culturas locais, mas principalmente que outros modos de
relacéo com a musica sejam legitimados nos processos de ensino. Além
disso, advoga-se a favor de uma maior horizontalizacdo nas relacoes
de ensino, de tal modo que elas permitam trocas de experiencias entre
os diversos atores envolvidos ¢ ndo apenas a tradicional transmiss&io
verticalizada docente/estudante.

Como podemos perceber, essas trés visdes rapidamente aqui
delineadas, embora possuam especificidades, se tocam em varios
pontos. A seguir, fazendo uso de ferramentas tedricas e analiticas da
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filosofia da cultura do Circulo de Bakhtin? ¢ da psicologia historico-
cultural de Vigotski e colaboradores, procuro levantar algumas questoes,
estabelecendo um didlogo proficuo entre essas visdes e frazendo
tambeém outros interlocutores da Musica e Educacao Musical, na
tentativa de chegar a uma sintese ou, pelo menos, a alguns consensos.
Tomo como ponto de partida duas questdes principais: |- Qual a
funcao efetiva da notacéo musical para a musica ¢ nos pProcessos
educativos?  2- Como a aprendizagem da escrita musical pode ser
pensada do ponto de vista do desenvolvimento? Penso que, uma vez
respondidas em alguma medida essas questdes, poderemos nos sentir
mais confortaveis com nossas escolhas como educadores/as musicais.

1- A notagd@o musical e os sistemas complexos culturais

Para pensarmos a funcéio da escrita musical, ¢ necessario inseri-la
no mundo simbolico mais amplo da cultura. De acordo com Voldshinov
(2017), podemos dividir esse mundo em dois planos: a realidade
concreta (a existencia cotidiana) ¢ o plano ideologico (os sistemas
culturais complexos). Ambos s&o movidos por signos, porem no plano
ideologico esses signos estéo sempre em alto grau de organizacao,
enquanto que na vida cotidiana os signos possuem uma existencia
menos sistematizada. Entre os sistemas complexos podemos citar, por
exemplo, a filosofia, a ciencia, a religido e as varias formas de arte.
E importante dizer que esses planos n&o s&o incomunicaveis entre si.
Ao contrario, os sistemas complexos refletem e refratam a realidade
cotidiana e esto, por sua vez, se deixa contaminar e se transforma a
partir dagqueles.

Nessa linha de raciocinio, podemos pensar a musica como um

sistema simbolico complexo, que se organiza a partir de signos®, que
reflete ¢ refrata realidades cotidianas (sonoras ou n@o, ¢ ainda que de
modo bastante indireto) e que, uma vez posta a publico (gravacoes
ou concertos, por exemplo), passa a interferir na cotidianidade da vida.

2 Conjunto de intelectuais russos que se reunia no inicio do século XX em torno de
Mikhail Bakhin (1895-1975) ¢ deixou uma vasta producao, parte da qual sem atribuicao
especifica de autor. Na atualidade, os estudiosos do grupo preferem se referir a essa
producao como de autoria coletiva.

3 Vale assinalar que as questdes sobre a significacao musical sdo polemicas e estto
longe de estarem resolvidas na area da Musica. Uma discussdo sobre esse tema foge aos
objetivos deste texto, mas pode ser encontrada em XXX.
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Alem disso, a musica escrita cria uma segunda camada simbolica (os
signos graficos) que ndo apenas permite © seu registro, com diferentes
graus de precis@o, como também amplia de maneira expressiva as suas
possibilidades de organizacao formal. Particularmente em relacéo a
alguns tipos de musica, sua propria existencia depende integralmente
das possibilidades escrituristicas. Essa ideia ¢ defendida, por exemplo,
por Zampronha (2000), para quem ‘a composicdo musical ¢, na
verdade, uma escritura da escrita” (p.16), ou sejo, emerge do proprio
sistema. O autor parece se referir especificamente & musica ocidental
erudita (aquela que criou a notacao convencional), mas alerta para o
fato de que, mesmo na auséncia da escrita, a musica so existe atraves
de algum suporte:

Mas a notac@o musical nGilo ¢ o Unico suporte possivel.
Existem tantos outros tais como fita magnética, hardware
do computador e ate sistemas tedricos. Outros aindao,
como a memoria, os habitos de pensamento musical (sejam
individuais ou coletivos) ¢ o proprio corpo do musico
(ZAMPRONHA, 2000, p. 1'17).

SG0o esses suportes que permitem que O mUsico manipule signos
e, mais do que ferramentas para expressar ideias, segundo Zampronha
(2000), os signos musicais direcionam os proprios modos de pensar
musicalmente (p. 1 20). Embora o autor esteja fundamentado na semidtica
de Peirce (1977), podemos pensar em varias aproximacdes dessa ideia

com as proposicoes do Circulo de Bakhtin sobre os sistemas simbolicos®.
Tombém para esse coletivo de autores ndo ¢ possivel a expressdio de
qualguer pensamento fora de algum material semidtico, seja verbal ou
de qualquer outra natureza. Até mesmo a existéncia da consciencio
nos seres humanos, nessa perspectiva, estd integralmente associada
cos signos: “‘a proépria consciencia pode se realizar e se tornar um
fato efetivo apenas encarnada em um material signico” (VOLOSHINOV,
2017, p. 99). A principal diferenca com relacdo & semidtica peirceana
¢ que, para o Circulo de bBakhtin, todo esse cendrio ¢ tributario das
relacoes sociais: © signo nasce em um terreno interindividual, ai também
cle floresce, ¢ posto em funcionamento e direciona as possibilidades ou
impossibilidades de producdes em uma determinada cultura.

4 Vale assinalar que a aproximacao entre Peirce e Bakhtin no que se refere & concepgdio
de signo vem sendo objeto de estudos. A esse respeito, ver, por exemplo, Ponzio (2008).
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Trazendo essas ideias para a educacdo musical, podemos
dizer que o fazer musical envolve sempre, de alguma maneira, a
manipulacao de signos em algum suporte (que pode ser o “‘papel” ou
n&o). A educacao musical, por sua vez, deverd fornecer as ferramentas
necessarias para que os estudantes sejam capazes de manipular signos
musicais e, portanto, o dominio de algum (ou varios) suportes. A notacao
¢ um desses suportes, que permite um tipo de manipulac&o signica n&o
possivel em outros, como os ligados & oralidade, por exemplo. Vejamos,
entéo, que manipulacdes sGo essas proporcionadas pela escrita, quais
as suas vantagens ¢ quando elas se tornam efetivamente necessarias.

A partitura, entre outras funcoes, cria uma visualidade para
0s signos musicais presentes em determinada musica, facilitando o
entendimento de suas funcoes. Esse fato tem sido usado como argumento
contra o ensino da notacdo, visto que, como j& amplamente discutido
na educacdo musical desde o inicio do século XX, a musica so existe
efetivamente quando soa, ponto enfatizado no que estamos chamando
de vertente 2. Questionando o ensino excessivamente intelectualizado
e calcado na leiturg, os educadores vinculados aos Métodos Ativos
propuseram ¢ continuam propondo processos de ensino que trabalhem
inicialmente na oralidade, explorando aspectos ligados & sonoridade,
deixando a leitura para uma fase posterior. Essa me parece uma
diretriz consensual na drea e, provavelmente, sem volta. Entretanto, as
possibilidades de apreensao e reflexdo sobre a musica proporcionadas
pela fragmentacao e visualidode dos elementos musicais precisam ser
equacionadas a fim de que se entenda também os seus ganhos para a
educacdo e, sobretudo, os contextos onde ela ¢ importante.

A notacao, para alem de ser um registro ou uma representacdo
dos sons, fornece uma série de ferramentas para pensar a musica:

La notacion musical permitio transformar algunos aspectos
de la misica en objetos de reflexion, pensamiento y andlisis.
La posibilidad de fijaor y objetivar algunos elementos y
relaciones de la musica facilitaron el establecimiento
de relaciones y comparaciones, operaciones que no
podrian lograrse facilmente desde su dimension sonora o
performativas (BURCET, 2017, p. 135).
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Essa potencializacéo da capacidade reflexiva sobre a estrutura
musical tem sido um dos principais argumentos em defesa da necessidade
do ensino da notacao (vertente | aqui delineada). Por outro lado,
essa mesma potencialidade proporcionada pela escrita tem sido
usada como um argumento contrario & sua aprendizagem, uma vez que
considera-se que a escrita cirscunscreve as possibilidades analiticas,
de modo que s6 ¢ possivel verificar alguns elementos, nem sempre os
mais relevantes em certos tipos de musica, como as de tradicdo oral
(posicao da vertente 3). Alem disso, a mUsica “pensada’ ndo representa
uma série de manifestacdes musicais construidas sobre outras bases,
ou seja, existem musicas para as quais as andlises formais ndo fazem
o menor sentfido, pelo menos para seus produtores. E, mais do que isso,
nem sempre a escrita convencional dé conta das especificidades de
musicas provenientes de outras culturas, pois a notacdo ¢ um suporte
que ndo consegue abrigar signos distintos dos convencionais.

Creio que grande parte dessa controvérsia repousa no fato de
que a notacdo sempre foi vista como um codigo, como um registro
objetivo dos sons. Entretanto, se a escrita ¢ um suporte que direciona o
pensamento musical, ela vai muito além da ideia de codigo e, portanto,
o0 processo de leitura musical estd muito distante de uma simples
“decifracao’.

BURCET (2017, p. 132), criticando a ideia de notacdo como
codigo, apresenta uma série de crencas que, segundo a autorg, sGo
fributarias do paradigma conservatorial, entre elas, o entendimento
de gue a notac@o ¢ uma transcricdo da musica, reflete as mesmas
unidades que estdo na musica ¢ tem a nota como unidade minima de
representacdo. Essas colocacdes iluminam diversos aspectos e permitem
refletir sobre os limites da notacéo ndo apenas para musicas de outras
culturas, mas para a propria musica ocidental erudita. Ao ouvirmos
diversas interpretacoes de uma mesma partituro, por exemplo, fica
evidente que a notacdo ¢ apenas uma parte da realizacdo musical,
pOis esta considera nGo apenas aspectos passiveis de serem grafados
(como alturas, duracoes, dinamicas, fraseados), mas tambem, fazendo
um paralelo com a lingua, toda a situacdo enunciativa: as pPessoas
envolvidas, suas vivencias anteriores, seus gostos pessoaqis, 0s objetivos
imediatos daquela realizacdo etc.

Vimos acima que a musica, como qualquer linguagem artistica, ou
mesmo qualquer producdo de uma culturg, trabalha com signos, os quais,
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nesse caso, podem ser materializados em sons e/ou grafismos.  Assumir
a dimens@o signica da musica ¢ excluir a possibilidade de codigo.
O codigo lida apenas com “sinais’, 0s quais tém como caracteristica
principal o fato de terem sempre o mesmo significado, independente
do contexto (VOLOSHINOV, 2017). O signo, por outro lado, para os
autores do Circulo de Bakhtin, n&o tem um significado fixo, mas dinémico,
pois leva em conta sempre a situacdo contextual na qual ele aparece.
Embora alguns formas de linguagem tenham também uma dimenséo
sinaletica (como por exemplo as letras na linguagem verbal ou as notas
na musica), esses sinais sO levardo a uma producao de sentido, quando
forem abstraidos enquanto tais e lidos como signos. Nesse sentido, todo
processo de compreens@o de uma producdo semidtica se faz sempre
por meio da ‘interpretacdo’, na qual a vivencia ¢ o conhecimento
previo do criador e/ou leitor entram como parte do sentido produzido.
Para os autores do Circulo, o processo de compreensdo de qualquer

texto® s ocorre quando frente a um signo saio colocados outros signos:

Porque a compreensdo de um signo ocorre na relacdo
deste com outros signos j& conhecidos; em outras palavras,
a compreensdo responde ao signo e o faz também
com signos. Essa cadeia da criacdo ¢ da compreenséio
ideologica, que vai de um signo a outro e depois para um
NnOVO sigNo, ¢ Unica ¢ ininterrupta: sempre passamos de um

elo signico, e portanto material, a outro elo tambeém signico
(VOLOSHINOV, 2017, p. 95).

Isso significa que, seja do ponto de vista da criacdo/composicao,
seja do ponto de vista da leiturd/interpretacéo, uma partitura
nunca contéem, em seus elementos graficos, a chave completa de sua
significacao. Ao executarem uma peca, por exemplo, 0s musicos o fazem

[.] transformando signos em sonoridades especificas e
trazendo, implicitamente em seu conteudo, compreensdes
e significados sonoro-musicais nGo explicitos na partiturg,
mas extraidos pela habilidade ¢ interpretacdo de um
musicista que, ao executar uma obrag, inclui elementos de sua
formacao, de vivencias musicais, de tecnicas e repertorios

5 A nocao de ‘“texto” para o Circulo de Bakhtin extrapola o verbal ¢ diz respeito a
qualguer “conjunto coerente de signos” (BAKHTIN, 2000, p. 329).
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distintos, que extrapolam o texto da partitura (DEMICIO;
LUZ; ARENA, 2020).

Essa forma de entendimento em alguma medida enfraquece o
argumento posto pela vertente 3 de que a notacéo convencional
n&o deve ser usada para musicas de tradicdo oral pois deixa de fora
muitos elementos fundamentais nesse tipo de musica que ndo podem
ser colocados em uma partitura. Conforme tento mostrar, isso acontece
em qualquer tipo de musica: a partitura ¢ sempre limitada em relacéo
Qo acontecimento vivo de uma performance, por exemplo. Como em
qualquer ato enunciativo, cada performance ¢ Unica, inrepetivel ¢ jamais
se deixa aprisionar nos elementos graficos. Entaio, talvez o ponto central
n&o seja um problema de fidelidade ou n&éo a um codigo, mas uma
quest@éo de grau: o quanto a notacdo convencional inclui ou deixa de

fora elementos cruciais na identidade de certas musicas®. Retomando
Burcet (2017), podemos afirmar que a notac@o convencional ndo ¢
uma franscricdo da musica, ndo reflete as mesmas unidades que estéo
na musica e nAo tem, necessariamente, a nota como unidade minima de
representacdo em nenhuma cultura. Por outro lado, ainda ¢ a ferramenta
mais completa que temos no momento ¢ talvez possamos pensar em
maneiras de, desconstruindo a ideia de codigo, propiciar usos da
notac&o mais interessantes nas situacdes em que ela possa dar alguma
contribuicao.

Aprofundando um pouco mais esse ponto, podemos dizer que
a concepcdo da notacdo musical como codigo estd ligada a uma
viséo da musica como sistema fixo, sujeito a regras imutdveis. E aqui
uma comparacdo com a linguagem verbal pode ser interessante. Para
o Circulo de Bakhtin (VOLOSHINOV, 2017, p.), os sistemas lingUisticos
(as gramaticas de cada lingua) s6 existem como ficcao, uma vez que,
quando entra em funcionamento, a linguagem envolve muitos outros
elementos, para além dos textuais, que fazem parte do sentido de um
enunciado e, inclusive, muitas vezes pervertem as regras gramaticais.
Podemos dizer o mesmo a respeito dos sistemas musicais, pois estes
sO existem como abstracdo, uma vez que na realizacdo concreta
das musicas esses sistemas est@o sempre sendo postos em cheque,

6 Evidentemente que musicas que usam alturas diferentes dos 12 sons da escala cromatica
ou n&o tem a possibilidade de ter a nota como unidade minima, ainda que artificialmente,
ndo podem ser grafadas usando a notagdio convencional. Refiro-me no texto a musicas
que partilham tracos minimamente comuns.
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tendo constantemente suas regras dilatadas, enfraquecidas, as vezes
violadas. Isso provavelmente ocorre porque os sistemas musicais tais
como apresentados nos livros de teoria musical em geral séo descricoes
feitas a posteriori e, portanto, suas normas representam apenas uma
media da realidade das obras envolvidas. Alem disso, e talvez mais
importante, a musica ¢ uma aconfecimento vivo ¢, mesmo que as
regras conseguissem contemplar a totalidade das producdes musicais
existentes em determinada ¢poca, algum tempo depois novas musicas
provavelmente comecariam a escapar das normas.

Sendo, portanto, a musica muito mais do que um sistema e a
notac&o muito mais do que um codigo, podemos pensar que existe
uma margem de “‘adaptacao” da escrita convencional a outras masicas,
desde que revisemos o entendimento sobre que ¢ a notacdo. Nesse
sentido, um primeiro passo talvez seja assumir definitivamente os limites
da escrita como registro de um fenémeno que ¢ muito mais do que pode
ser grafado. Com objetivos ¢ questdes diferentes, tanto Zampronha
(2000), quanto Burcet (2017) defendem a tese da notacdo como
representacdo, em oposicdo & ideia de codigo. Para o primeiro, a
propria musica seria uma representacdo de uma obra para a qual
n&o existe objeto original, apenas interpretacdes, ¢ a notacdo uma

comunicacao que nao representa nada fora dela mesma’. Ja a segunda
autora defende a notac&o como representacdo no sentido de que
nem toda a realidade serd representada e, portanto, hd uma abertura
inerente:

La notacion musical invita siempre al lector a compensar
aqguello que la escritura no retiene, de este modo el lector
se transforma en un intérprete en cada acto performativo.
Precisamente, en la medida en gue la notacion se concibe
como una representacion, se asume que solo una parte de
la realidad es registrada, y entonces sus posibilidades se
amplian (BURCET, 2017, p. 135).

A autora vai mais além, considerando que o entendimento de
que a escrita concencional sé ¢ indicada para o repertorio da musica

7/ Marca-se aqui a principal discordancia entre Peirce ¢ o Circulo de Bakhtin. Enquanto o
primeiro preve a existencia de signos auto-referentes, para os pensadores do Circulo essa
ideia ¢ insustentavel, uma vez que a propria existencia do signo estd ligada ao social de
ponta a ponta e todo signo refere-se sempre a uma realidade fora dele mesmo.
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erudita ocidental reflete uma perspectiva eurocentrico, propondo, na
ideia de sistema de representacdo, o que denomina um movimento
em directo a uma ‘epistemologia decolonial da notacao™ De este
modo, la notacion no sélo serd una herramienta valida para registrar
diferentes musicas, sino que, ademds, proporcionard una herramienta
liberadora que se pondrd al servicio del pensamiento, la cultura vy la
propia identidad” (BURCET, 2017, p. 136).

Essa me parece uma visdo promissora diante do impasse que
muitas vezes vem sendo colocado em relacdo co ensino ou ndo da
notacdo. Relativizando o atrelamento da escrita & musica erudita e
percebendo nela um grau de abertura que permite apropriacdes dessa

ferramenta por musicas de outras culturas, ampliamos o seu alcance®.
Isso n@o significa, obviamente, que em todos 0s contextos de ensino @
notacdo serd necessaria, mas apenas que hd argumentos favordveis a
usos que vao alem da musica europeia de concerto. Esse ponto serd
aprofundado mais adiante.

No topico a seguir abordo especificamente questdes relativas ao
ensino ¢ aprendizagem da notacdo. Entendo que, do ponto de vista
educacional, ndo basta lancar novos olhares para a escrita musical
em si se nGo formos capazes de repensar tfambeéem os processos de seu
ensino.

2- A escrita musical do ponto de vista do
desenvolvimento

Para pensar a escrita no contexto da educacéo musical ¢
necessario sempre colocar os processos de ensino e aprendizagem em
relactio o uma concepcdo de notacao. No topico anterior coloquei
em discuss@o alguns pontos que considero chaves em relacéo & escrita

& Com relacao a essa questdo, vale a pena assistir a uma entrevista com Letieres Leite
(Disponivel em https//wwwyoutube.com/watch?v=pagX33 fRkO - Acesso em 20/01/2023).
A posicao defendida pelo musico me parece bem interessante, pois, assumindo de antemao
a impossibilidade de uma grafia precisa do que ele denomina “micro-ritmos” caracteristicos
de certos generos da musica popular brasileiro, ele coloca as vantagens de, mesmo
assim, usar a escrita convencional com vistas a um entendimento mais profundo de sua
estrutura. Letieres defende, inclusive, uma educacao musical que promova o conhecimento
das “claves rimicas” caracterisicas de muitas musicas de tradicdo oral juntamente com o
conhecimento da tradicdo europeia.
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https://www.youtube.com/watch?v=pagX33_fRkQ

musical, entendida como uma ferramenta que lida com signos, que tem
limitacdes em relacto co que pode ou ndo ser grafado ¢ um alto
grau de abertura a usos e interpretacodes diversas. Neste topico seréio
abordados alguns aspectos em relacdo & aquisico das notacodes
na crianca, tracando eventuais paralelos entre a escrita musical ¢ a
verbal, uma vez que, como veremos, essas duas formas de linguagem
passam por processos andlogos em relacdo a essa dimens&o no curso
do desenvolvimento.

Se olharmos para alguns métodos de ensino da leitura musical
(geralmente atrelados a metodos de ensino de instrumento), rapidamente
percebemos que aideiade escritacomo codigo e leituracomo decifracdio
¢ bastante presente. Esses equivocos deturpam os processos de ensino
e podem comprometer seriamente a aprendizagem da notac&o ou, pior,
comprometer a aprendizagem da propria musica. Considerando que em
grande parte das situacdes de ensino de instrumento, por exemplo, os
primeiros contatos com musica acontecem simultaneamente co ensino
da notacao, a maneira como esta for apresentada aos alunos poderd
ser decisiva no modo como eles entenderéo a musica.

Estudos sobre a aquisicdo da linguagem verbal escrita na
crianca j& ha décadas vem apontando contradicdes entre os métodos
de ensino ¢ os processos de aprendizagem (SMOLKA, 2000). Enquanto
0s processos de aprendizagem envolvem uma séric de etapas ate
se chegar & possibilidade real de compreenséo ¢ uso da escrita
convencional, os mé¢todos de ensino geralmente desconsideram muitas
dessas etapas e propdem uma sequenciacdo do conhecimento
seguindo critérios logicos e cumulativos, apresentando os elementos
da linguagem de modo atomistico ¢ que vao sempre do simples para
o complexo segundo critérios puramente gramaticais. Essa quest&o
me parece bastante significativa também na educacdo musical. As
propostas de iniciac@o a leiturg, sejam em um instrumento musical ou n&io,
geralmente séo organizadas em uma sequencia que vai apresentando
os elementos musicais (notas, figuras ritmicas, compassos etc.) seguindo
@sses mesmos Critérios, 0s quais tem uma logica somente em relacdo &
propria notacdio, mas ndo em relacdo & musica. Esses elementos sao,
portanto, apresentados como “sinais” ¢ ndo como “signos’. Embora a
dimens&o sinaletica na musica seja uma realidade (assim como o ¢ na
linguagem verbal), ela estad muito longe dos significados propriamente
musicais, Os quais, COMO vimos, NGO apenas sdo dinémicos ¢ varidvess,
como também englobam dimensdes extra-sonoras. Oro, uma vez que
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a infroducdo & notacdo seja feita dessa forma, a primeira impresséo
sobre musica dos estudantes ja serd perigosamente deturpada. Eles
entenderéo que aquela fragmentacao artificial em unidades proposta
pela escrita ¢ aquelas ‘musicas” didaticamente criadas com a
finalidade Unica de ensinar as notas e elementos ritmicos correspondem
a realidade da musica. E novamente aqui o paralelo com o ensino da
lingua ¢ evidente, pois a alfabetizacdo também ¢ muitas vezes feita
com base em textos ‘de mentira” que ndo conduzem a lugar nenhum,
fato criticado fortemente nos estudos sobre o tema: “A escrita, na escolg,
NGO serve para coisa alguma a ndo ser ela mesma. Evidencias-se uma
redundancia: alfabetizar para ensinar a ler e escrever” (SMOLKA, 2000,
p. 38).

Vigotski (202 1), analisando criticamente o ensino da linguagem
escrita nas escolas, adverte para o cardter restrito desse processo
em geral: ‘Ensina-se a crionca a desenhar as letras e formar palavras
com elas, mas n&o lhe ensinam a fala escrita. O mecanismo de leitura
do gue esta escrito ¢ antecipado de tal forma que encobre a fala
escrita” (p. 103). Esse problema pode ser visto também na musica, pois
a preocupacao excessiva com a parte mecanica (de decifracao dos
sinais de um codigo) no processo de ensino da notacao faz com que
raramente se chegue & musica. Nesse sentido, um entendimento sobre as
etapas pelas quais a crianca passa até dominar efetivamente a escrita
pode ser bem esclarecedor.

De acordo com Luria (1998), num primeiro momento a crianca
apreende apenas a face externa da escrita verbal, sem entender o
seu funcionamento. Ler e escrever sao como brincadeiras, atos que se
esgotam em si mesmos. E o momento em que e¢la finge que estd lendo ou
escrevendo, por exemplo, ou que, na tentativa de produzir uma escritg,
faz garatujas que nada mais sdo do que uma acdo ritmica sobre o
papel, que simula o ritmo da fala. Essa ¢ considerada uma fase pré-
instrumental da escrita, pois esta ndo desempenha nenhuma funcdo
mnemonica ou qualquer outra de natureza semelhante. Em um momento
posterior, a funcdo instrumental da escrita comeca a aparecer, embora
os signos envolvidos sejam de natureza pictografica, ndo convencionais.
E o chamada fase da escrita por imagens, que estard plenamente
desenvolvida por volta de 5 ou 6 anos, considerando uma crianca que
viva em um ambiente favoravel. S6 em um terceiro momento a crianca
comecard a entender ¢ a ser capaz de produzir signos arbitrarios com
a finalidade de registro, ainda que nem sempre de modo eficiente. E
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nesse momento que as escritas convencionais terdo maior chance de
serem compreendidas e usadas.

Esse processo de aproximacéo gradativa com a escrita
convencional pode ser visto também na musica. Em pesquisa realizada
na Franca sobre apreenséo e notacdo de ritmos simples, Bamberger
(1990), fazendo uso da psicologia piagetiana, constata tambem
etapas semelhantes as encontradas na lingua por Luria. Em um primeiro
momento, ao tentar grafar um ritmo dado, a crianca produz garatujas:
‘As criancas menores parecem reproduzir no papel (ou mesmo ‘tocar’) os
movimentos das maos ¢ dos bracos que produzem as batidas [...] elas
nao fazem a distincéo entre a acdo de bater palmas ¢ as batidas” (pp.
103-104, aspas da autora). Cradativamente elas vao separando os
movimentos do corpo dos efeitos discretos produzidos pelas batidas
e¢ comecam a propor grafias menos gestuais, porem ainda figurativas,
sem qualquer fidelidade ao ritmo em quest@o em termos de numero de
eventos ou duracao dos mesmos. SO numa terceira fase elas conseguem
enfender que, para que a escrita funcione como uma ferramenta
mnemoénica, ela precisa considerar do modo mais preciso possivel as
batidas do ritmo. E quando comecam a criar uma escrita mais proxima
da convencional e, ao mesmo tempo, demonstram maiores condicdes de
entender a notacdo convencional.

Achados semelhantes foram encontrados também em outra
pesquisa sobre a notacao de ritmos (BARBOSA, 2001), realizada no
Brasil ¢ tomando com base a psicologia histérico-cultural. Instigadas a
encontrar um modo de grafar um ritmo, as criancas num primeiro momento
desenharam m&os ou outras figuras. SO aos POUCOs, NO PrOPrIo Processo
da pesquisa foram refinando as suas formas de escrita até que algumas
foram capazes de grafar as unidades discretas do ritmo ¢ mesmo
arriscar a criacto de alguns recursos que marcassem a sua duracao. O
mais interessante ¢ que elas so foram capazes de marcar as duracdes
apods passarem por uma aula especifica sobre a diferenca entre sons
curtos e longos. Ou sejo, a percepcdo foi refinada pelo conhecimento
¢ o0 conhecimento levou & construcdo de uma escrita mais precisa ¢
significativa. Esse dado ajuda a entender a grande dificuldade que
as criancas tem com a escrita quando esta ¢ apresentada apenas de
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maneira abstrato, sem conexdo com uma realidade sonora previamente
vivenciada ¢ compreendida®.

O entendimento dessas fases obviamente n&o tem como objetivo
transforma-las em metodologias de ensino, mas permite o estabelecimento
de algumas balizas. Em primeiro lugar, ¢ importante pontuar que todo
esse processo preve um pano de fundo musical, ou sejo, uma vivencia
rica e variada com musicas, mediada por interacdes sociais. Ndo ¢ um
Processo que ocorre espontaneamente com base apenas no contato
com o codigo escrito. A vontade e, consequentemente, o esforco
investido em ler ¢ escrever estéo diretamente ligados ao interesse sobre
0 que serd lido ou escrito, de modo que ¢ fundamental diferenciar
escrita como “objeto do conhecimento” de escrita como “‘constitutiva
do conhecimento” (SMOLKA, 2000, p. 45). A escrita musical, nesse sentido,
precisa ser entendida como forma de acesso & misica (‘constitutiva do
conhecimento”) ¢ ndo como um conhecimento que vale por si mesmo
(“objeto do conhecimento”.

Uma forma de evitar que a aprendizagem da escrita se torne um
conhecimento auténomo ¢ colocar a questdo do sentido musical em
primeiro lugar. J& amplamente discutida na drea, a questdo do “ensino
musical da musica” (SWANWICK, 2003) tem aqui um lugar importante.
Embora, como defende Zampronha (2000), a notacao tenha ganhado
autonomia no plano da composicéo da musica ocidental erudita, no
campo da aprendizagem ¢ importante que ela seja vista inicialmente
como uma ferramenta de registro ou um “simbolismo de segunda ordem”
(VICOTSKI, 2021, p. 128). Para que isso seja possivel, pelo menos
duas condicdes precisam ser observadas: |- a notacdo deverd ser
apresentada apenas apds um periodo de vivencia oral ¢ corporal da
musica; 2- o processo de aprendizagem da notacdo estard sempre
atrelado a musicas reais ¢ nao a elementos soltos (notas, figuras etc). A
escrita, em sumag, precisa ser entendida desde o inicio como um meio de
“dizer coisas” ¢ néo como um conjunto de simbolos que produzem sentido
pOr si mesmos, O que caracterizaria um simbolismo de primeira ordem. Na
verdade, aprofundando um pouco esse ponto, essa ¢ uma diferenca
importante em relacéo & linguagem verbal. Enquanto nesta dltima a
linguagem comeca como um simbolismo de segunda ordem (representa
o som das palavras) ¢ acaba adquirindo cardater de simbolismo direto

9 Interessante assinalar que tanto estudos sobre a lingua quanto sobre a musica em duas
abordagens psicologicas distintas chegaram as mesmas conclusdes, mostrando que essas
etapas parecem ser consensuais.
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(ponto em que nGo ¢ necessario mais passar pelo som para que haja
compreensdo), na musica isso ¢ muito dificil ¢ apenas poucas pessoas
com uma formacdo muito especifica conseguirdo extrair um sentido
musical de uma partitura sem faze-la soar, ainda que internamente. O
que acontece mais frequentemente ¢ que, Por equivocos metodologicos
do ensino, as pessoas acabam resolvendo tudo na partitura de uma
maneira puramente 16gica, sem que sejom capazes de extrair qualquer
senfido musical: “executa-se um verdadeiro ‘jogo de significantes,
obedecendo a todas as regras de sua organizacdo ¢ articulacao (de
sua sintaxe, em suma), sem que se chegue a construir uma significacdo”
(PENNA, 2008, p. 59, aspas da autora).

Outra questdo importante suscitada pelo conhecimento desse
percurso rumo a abstracéo da notacdo convencional diz respeito
ao ganho que talvez possa advir de se trabalhar durante um tempo
com grafias ndo convencionais, criadas individual ou coletivamente
pelas criancas. Como vimos, até chegar ao entendimento da funcao
instrumental da escrita, as criancas passam por momentos em que Os
registros s&o mais livres. Esses registros, em geral, revelam uma percepcdo
musical totalizante, ou seja, as criancas percebem um todo ¢ ndo sGo
capazes de perceber detalhes ou as unidades discretas presentes na
musica, da mesma forma como n&o as percebem na lingua. Luria (1998)
considera que as representacdes da linguagem verbal em imagens
mostram justamente esse tipo de percepcao globalizante: “O todo, em
vez da parte, ¢ o primeiro expediente indireto, usado na primeira infa&ncia:
seremos capazes de compreende-lo se levarmos em conta a natureza
difusa, totalizante, pobremente diferenciada das percepcdes infantis”
(p. 179). Assim, podemos pensar que incorporar formas alternativas
de registro ¢ ir construindo junto as criancas hipdteses sobre o que
precisa ser efetivamente grafado para que a escrita seja eficiente. lsso
provavelmente fard com que as elas consigam ir evoluindo nos seus
processos de percepcdo ¢ cheguem com confian¢ca & notacao musical
convencional.

E sempre prudente lembrar que a notacao constitui um momento
posterior nos processos de musicalizacdo e, nesse sentido, antes de
pensar em possiveis caminhos para o ensino da escrita, ¢ importante
considerar a musicalizacéo no sentido amplo. Do ponto de vista do
desenvolvimento esse ¢ um processo que se inicia corporalmente, em
vivencias musicais mais livres (plano da acao), as quais levardo a uma
compreensdo/conscientizacdo musical ainda no plano oral/concreto

268
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 9, n. |, pp. 251-275, jan-jun. 2023



e, por fim, & leitura e escrita (plano abstrato/analitico). Quando se
inicia musicalmente uma crianca pela escrita, inverte-se totalmente esse
processo, colocando o plano abstrato em primeiro lugar. Isso fard com
que o modo de funcionamento mental para a masica seja construido de
uma maneira mais indireta em relacéo ao som. A partitura serd sempre a
mediadora entre a pessoa ¢ a realizacéo musical.

Para entender melhor essa quest&io, ¢ necessario conhecer um
pouco sobre a funcéo dos sistemas simbodlicos no desenvolvimento
humano. De acordo com Vigotski (2021), as funcoes psicoldgicas
especificamente  humanas (chamadas “culturais™ ou “superiores”) se
desenvolvem a partir da insercao do individuo em um grupo social
mediadas por sistemas simbolicos. Isso significa que esses sistemas
n&o apenas serdo apreendidos pelos seres humanos no processo de
desenvolvimento, mas provocaréo uma total reestruturacéo em suas
mentes. A musico, como um sistema simbolico, provoca uma alteracéo
no funcionamento cerebral de quem com ela entra em contato. Quanto
mais precoce e intensa for essa relacdo, maior a reestruturac&o mental,
uma vez que a plasticidade cerebral vai sendo enfraquecida com o
passar dos anos. A escrita musical, por sua vez, também se constitui em
um sistema simbolico, que diz respeito aos sons, mas ¢ de outra natureza
(grafica). Nessa linha de raciocinio, as marcas mentais mais profundas
deixadas pela aprendizagem da muisica ser¢o diferentes em quem se
iniciou na oralidade ou tendo a notacdo como mediador. Nesse sentido,
todo o esforco empreendido pelas metodologias ativas ¢ enfatizado
nas vertentes | ¢ 2 aqui apresentadas visava inverter 0 processo
tradicional de ensino, no qual se inicia (ate hoje) pela leitura, evitando
essa distorcao em colocar o aspecto grafico na frente do sonoro.
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Consideracdes finais

Neste trabalho coloquei em discussio algumas questdes relativas
ao ensino ¢ aprendizagem da notacdo musical. Tomei como ponto de
partida uma sintese das posicdes mais comuns de pesquisadores e
educadores musicais sobre a importéncia da notacéo convencional na
educacao, as quais, de modo simplificado, podem ser enunciadas como:
- a notacao sempre ¢ necessaria; 2- a notacdo ¢ necessaria apenas
em alguns casos; 3- a notacdo nGo apenas nAo ¢ necessario, mas deve
ser evitada em varios contextos.

Com base em algumas reflexdes sobre a natureza e os limites
da escrita enquanto ferramenta do fazer musical, bem como sobre a
aquisictio de notacdes no processo de desenvolvimento, foi possivel
aprofundar um pouco a quest&o e constatar que cada um dessas
vertentes tem sua cota de raz&io nos argumentos apresentados.

Uma vez que consideremos ter chegado a um consenso sobre
o fato de que n&o se trata de fazer uma opcao pela leitura ou por
sua eliminacao, resta ainda nesta sintese final do trabalho apresentar
algumas ponderacodes sobre quando a leitura ¢ efetivamente necessaria
(sem que isso signifique qualquer intencao de considerar o problema
resolvido). Creio que as respostas a essa questao, como tudo que diz
respeito & educacdo, estdo sempre ligadas aos contextos, ai incluidos
os locais e objetivos do ensino ¢ os repertorios envolvidos. Apresento
abaixo, entdio, alguns exemplos do que imagino Possa ser Necessario
levar em conta na decis@o sobre introduzir ou ndo a notac&o no ensino
nos diferentes contextos.

Nos processos iniciais de musicalizacéo e na educacdo basica,
por exemplo, penso que hd muita coisa a se fazer antes que a escrita
seja necessaria, embora possa ser bastante interessante o trabalho com
formas alternativas de registro (como as videopartituras, por exemplo). As
vivencias musicais orais j& preconizadas pela area hd décadas, nesses
sentido, continuam sendo fundamentais na iniciacdo sistematizada &
musica.

J& no ensino superior n&o consigo pensar numa formacdo que
possa prescindir da escrita, seja no émbito da musica de concerto, da
musica popular ou de qualguer outra. Mesmo com todas as restricoes, a
escrita serd necessaria para que se Possa ir alem da experiencia pratica
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em si ¢ conseguir chegar a reflexdio sobre a pratica, que considero
fundamental na formacéo académica musical profissional. Pensar a
musica exige um distanciamento em relacéo a ela e, consequentemente,
0 uso de ferramentas analiticas que a escrito, repito, mesmo com todas
as limitacoes, pode proporcionar de um modo que a oralidade n&o
pode.

O mesmo vale para o ensino de instrumentos de tradicdo europeia.
Nesse caso, a escrita ¢ inevitavel, uma vez que o proprio repertdrio a ser
tocado foi criado a partir da escrita. O cuidado, nesse contexto, serd
a forma de introduzi-la.

Por outro lado, quando o foco séo musicas de tradicéio oral em
contextos n&o profissionalizantes, seja de ensino de instrumentos ou n&o,
talvez a escrita seja realmente desnecessdria e possa até comprometer
a possibilidade de uma experiencia musical mais auténtica. Entretanto,
se por alguma razdo a escrita convencional for usada, serd apenas
um apoio com funcdo mnemoédnica, ndo podendo nunca servir como
orientacdo para as performances e, sobretudo, para a criacdo. lsso
porque, entre outras razdes, a propria fragmentacdo da notacdo
em unidades (nhotas) nem sempre corresponde ao modo como certas
musicas de tradicao oral séio concebidas, percebidas e executadas, as
quais muitas vezes pensam em aglomerados maiores de que uma nota
como unidade minima de significacao. Os suportes principais, nesses
Cas0s, serdo sempre O corpo do musico ¢ a memoria musical coletiva.
E sobre esses suportes que os musicos irdo trabalhar operacionalmente
com a musica.

Com relacao a essa dltima questdio, ¢ importante também lembrar
que crian¢as at¢ uma determinada fase ¢ mesmo adultos sem estudo
formal de musica também tém dificuldade de fragmentar a musica em
unidades-notas. Conforme j& discutido, isso talvez se deva ao fato de
que o que se escuta efetivamente em qualquer tipo de musica estd muito
distante do que se escreve. E, nesse sentido, quanto mais abstrata for
notacdo, mais ela se prestard a servir como registro de diferentes tipos
de musico, ainda que de modo aproximado. Talvez dai porque, mesmo
com todos os seus limites, a notacdo convencional, como diz Schafer
(1991, p. 310) “ainda ¢ o sistema mais adequado & comunicacao
[escrita] da maioria das ideias musicais’.
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