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Resumo: O presente trabalho consiste em um relato de experiéncia cujo principal objetivo €
apresentar estratégias para a cifragem e o acompanhamento de melodias simples, com
instrumentos harmdnicos, a partir da proposta de sequéncias harménicas fundamentadas nas
relacbes do ciclo das quintas, nas escalas cromaticas, nos tons vizinhos e na utilizacdo das
dominantes individuais, de forma a contemplar todos os graus/funcdes dos centros tonais. O
trabalho, foi incitado a partir da observacdo de que um consideravel niamero de alunos de
cursos de licenciatura em musica, que executam pecas de consideravel complexidade técnica
em instrumentos harmonicos como violdo e piano, e que até chegam a se apresentar em
recitais, externaram nao conseguir realizar “de ouvido” um acompanhamento harmonico,
mesmo de melodias simples, independentemente qual seja a tonalidade. A metodologia
envolve além do conhecimento basico de teoria musical, a realizacdo de solfejos, arpejos de
acordes com suas respectivas inversdes, percepcao auditiva das sequéncias, propostas também
em “levadas” de alguns ritmos populares comuns no cotidiano, e exercicios para cifragem de
melodias simples. Apos a aplicacdo desta proposta, vém sendo percebidos através da analise
das cifragens e dos acompanhamentos realizados por alunos de um curso de graduacdo em
mausica, indicadores que apontam para a viabilidade da proposta encetada.

Palavras chave: Percepcdo Musical, Encadeamentos Harmonicos, Acompanhamento
Instrumental.

Introducéao

O uso das tecnologias a cada dia proporciona facilidades frente a execugéo
de tarefas, em que o facil acesso a informacdes e as exigéncias do imediatismo a respostas
podem concorrer para uma nao internalizacao de vivéncias. Com o aparecimento da internet é
possivel em sites diversos, acessar musicas cifradas, suas respectivas tablaturas e audios, em
contraponto a uma realidade ndo muito distante, em que o aprendizado de musicas, nos
aspectos textual, melédico e de acompanhamento instrumental, se davam na maioria dos
casos atraves da transmissdo oral, do radio e em menor escala, da televisdo. Neste cenario,
ndo é incomum encontrarmos pessoas que apesar de nao terem frequentado escolas

especializadas no ensino musical, tocam “de ouvido”, violdo, acordedo, cavaquinho ou outro
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instrumento harmonico, de forma a realizar um acompanhamento harménico como que de
maneira intuitiva. Como por exemplo, podemos citar os chordes®, que impressionam a muitos
ingressos e egressos dos cursos de graduagdo em musica, sendo muitas vezes objeto de
pesquisa por estes. Neste contexto, tem-se percebido que varios graduandos em musica que
executam instrumentos harmonicos, apesar de o fazerem com técnica as vezes
consideravelmente apurada e chegarem a se apresentar em recitais, ndo se aventuram em
realizar um acompanhamento harménico mesmo de melodias simples, caso ndo disponham
da respectiva cifra ou partitura. Também, quando o conseguem, uma vez incitados a fazé-lo
em outras tonalidades, o realizam em parte, ou mesmo, ndo se arriscam ao desafio, o0 que
denuncia uma execucdo instrumental calcada no previamente estudado, muitas das vezes

através de repeticdes exaustivas.

Esta formacdo do musico ndo deveria se restringir apenas ao ensino de onde
colocar o dedo no instrumento para produzir som, ou de adquirir
virtuosidade. Uma formagdo demasiado técnica ndo produz musicos, mas
acrobatas insignificantes (HARNONCOUT, 1998, p. 31). O dominio técnico
da mdusica por si s6 ndo é suficiente (p. 33).

Este trabalho consiste em um relato de experiéncia cujo principal objetivo é
apresentar estratégias utilizadas para a cifragem de partituras e o acompanhamento de
melodias simples, com instrumentos harmdnicos, a partir de sequéncias fundamentadas na
relacdo do ciclo das quintas, das escalas cromaticas, dos tons vizinhos e das dominantes
individuais,? de forma a contemplar as fungdes de um centro tonal maior ou menor, na busca
da internalizacdo dos seus acordes consonantes e de seétima de dominante, através de
encadeamentos harmonicos basicos, comumente encontrados na mdsica popular, de forma a
despertar nos alunos uma “intuigdo” para o acompanhamento harménico.

Quem ao iniciar seus estudos em um viol&o, por exemplo, nunca se sentiu seduzido
por realizar acordes dissonantes, mesmo sem a preocupagao de se saber que funcdo poderiam
ter diante do contexto, e se surpreenderam ao ver alguém realizar tal acompanhamento apenas

com acordes consonantes, suficientemente convincentes em sua simplicidade? Esta

Rubrica: msica. Regionalismo: Brasil. diz-se de ou cada um do grupo de instrumentistas que toca choro (que,
na virada do século XX, ainda era musica de humores nostalgicos e inflexdes melancoélicas, algo préximo da
seresta); chorista (Dicionario Eletrdnico Houaiss da Lingua Portuguesa 3.0).

2 Todos os acordes da estrutura harménica podem ser confirmados ou valorizados por uma dominante ou
subdominante propria (KOELLREUTTER, 1986, p. 28).
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pseudosofisticacdo atitudinal pode ter sido adquirida historicamente e ter respostas na
afirmacgao: “Como vimos, a harmonia se tornou a obsessao da musica cléassica ocidental. Mas
a harmonia tende a ser simples, na maior parte da musica popular” (JOURDAIN, 1997, p.
328).

A audicdo inteligente constitui uma atitude determinante para a exceléncia
de um musico. Independente do nivel de destreza e precisdo atingido em um
instrumento ou voz, seu sucesso € inevitavelmente vinculado & habilidade
auditiva, no que se refere a discriminar e conduzir a performance musical
(MOREIRA apud BENWARD; KOLOSICK, 2009, p. 11).

Ante o exposto, este trabalho apresenta estratégias utilizadas para amenizar a
problematica em questdo, de forma a despertar e fomentar o interesse por uma construcdo de
base onde os alunos possam se sentir musicos ndo apenas com o instrumento em punho.
Necessario se faz salientar que este relato de experiéncia ndo pretende versar especificamente
sobre o ensino de instrumento, mas que é direcionado a alunos j& tenham conhecimento

bésico em um instrumento harmonico.

As sequéncias harmonicas

As sequéncias harmonicas, em alguns momentos com base em melodias modelo, sdo
apresentadas aqui como sequéncias, de forma a sugerir uma logica musical entre os

encadeamentos.

Em musica, os esquemas cognitivos incluem, por exemplo, padrdes tipicos
de ritmo e altura. A informacao perceptiva é assimilada a esses esquemas, 0
gue facilita a organizacdo de eventos sonoros em padrdes e gera expectativa
de eventos futuros (KRUMHANSL, 2006, p. 46).

Continuando, o autor afirma que as sequéncias melddicas podem ser organizadas de
forma a contemplar a mudanca de acordes em cada compasso, provocando uma

previsibilidade:

A organizacdo ritmica pode influenciar na percepcédo de altura em diferentes
maneiras. Por exemplo, as mudancas de altura sdo mais faceis de detectar no
contexto de um padrdo temporal previsivel, especialmente quando ocorre em
pontos de acento métrico forte no compasso (KRUMHANSL, 2006, p. 61,
apud JONES; BOLTZ; KIDD, 1982).
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Assim, é proposto aqui, um “passeio” onde cada sequéncia de acordes € executada
em pulsacdo e repousa no seu centro tonal, a0 mesmo tempo em que sdo visualizadas as cifras
e realizado o solfejo. (Figura 1)

Figura 1- Sequéncia harménica no modo maior.
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Fonte: do autor.

Programas de edicdo de partituras também podem ser utilizados mas tém a
desvantagem de néo trabalharem a meméria tatil>. Com relacdo ao solfejo (CIAVATTA,
2009) parte da premissa que ninguém é irremediavelmente desafinado e que todos cantam
afinadamente pelo menos um trecho de alguma musica, o que leva a crer que a desafinacao é
algo circunstancial, uma questéo de treino.

Apbs o exercicio ter sido realizado com seguranca, as mesmas sequéncias Sao

realizadas com o solfejo/arpejo dos respectivos acordes, conforme segue. (Figura 2)

Figura 2 — Sequéncias harménicas no modo maior com acordes arpejados.
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® Psicol Em sentido geral e abstrato, a capacidade dos organismos vivos de se aproveitarem da experiéncia
passada, em virtude da qual passam a ter uma histéria; fundamento do aprendizado em geral em qualquer de seus
aspectos (motor, emocional, verbal, consciente, inconsciente). Dicionario Michaelis, p. 1352.
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Fonte: do autor.

Nos acordes de dominantes individuais com sétima o aparecimento de notas
alteradas “anunciam” o acorde de resolugdo, fundamentadas na construcdo das suas escalas
cromaticas® e nos tons vizinhos. Assim, vejamos o exemplo na Figura 2:

a) no acorde C7, que prepara/resolve em F (subdominante), o sib o anuncia, por ser o
quarto grau da tonalidade de Fa maior;

b) no acorde A7, que prepara/resolve em Dm (subdominante relativa), o do# o
anuncia, por ser o sétimo grau da tonalidade de Re menor;

) no acorde B7, que prepara/resolve em Em (dominante relativa), o re# o anuncia,
por ser o sétimo grau da tonalidade de Mi menor, e o fa#, por ser 0 seu segundo grau;

d) no acorde E7, que prepara/resolve em Am, (tonica relativa), o sol# a anuncia, por
ser 0 setimo grau da tonalidade de La menor.

Assim, ao escutar em uma melodia ou visualizar em uma partitura estes
acontecimentos em qualquer tom maior respectivamente, temos evidéncias que 0s mesmos
nos dao previsibilidades sobre quais acordes serdo executados. “Certas sequéncias de acordes

sdo mais usadas que outras podendo ser caracteristicas de um determinado género”

(LEVITIN, 2010, p. 312).

Quando um centro tonal e seu sistema de triades se estabelecem, a musica
pode viajar em muitas dire¢fes, ao longo de uma vasta teia de transices
permissiveis, de um acorde para outro. Mas relativamente poucas
progressfes de acordes funcionam muito bem. A maior parte da mdusica
ocidental é construida sobre variacdes de algumas duzias de progressdes-
padrdo. Com a experiéncia, 0s nossos cérebros adquirem um vocabulario
dessas progressdes comuns (shemata, no jargdo da psicologia cognitiva).
Quando ouvimos metade delas, ja& podemos prever seus finais. Sdo clichés
musicais (JOURDAIN, 1997, p. 150).

* GUEST, 1996, p. 32.
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Vale salientar que podemos tomar estes exercicios como melodias e, a cada
momento em que acontece uma nova cifra, devemos arpejar o respectivo acorde, de forma a
educar/acostumar o ouvido ao sentimento de interligacdo entre os mesmos (melodia e
acordes), pois “a percepgao categorial5 também se estende aos intervalos harmonicos”
(KRUMHANSL, 2006, p. 75). Necessario se faz que para se sentir a dinamica de movimento

entre os acordes, 0 aluno adquira a capacidade de realizar os arpejos independentemente de

¢

qual nota seja encontrada na melodia. Neste sentido, ““...0 simples encadeamento de
dissonancia e resolucdo produz um sentimento de tensdo e descontracdo. Na melodia também
encontra-se 0 mesmo fendmeno” (HARNONCOURT, 1998, p. 24). Com este exercicio,
busca-se construir o sentimento de pedido de resolucéo (tensdo) e resolucdo (repouso) entre
acordes e também, de confirmacao/repouso de um acorde em si mesmo.

Aproveitando as sequéncias harmonicas podemos utilizar algumas variacbes

melddicas. (Figura 3)

Figura 3 — Variagfes melddicas.
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Fonte: do autor.

Percebe-se que a variagdo da melodia pode ocasionar os seguintes acontecimentos:

a) acordes invertidos (Figura 3, compassos 11,12 e 13).

As alturas nos contextos tonais sdo hierarquicamente diferenciadas. Um

método experimental, chamado de “tonalidade da nota de sondagem”

> Os ouvintes percebem a altura na forma de categorias, isto é como intervalos da escala musical.
(KRUMHANSL, 2006, p. 74).
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(probe-tone) (Krumhansl; Kessles, 1982; Krumhansl; Shepard, 1979) toca

um contexto musical estabelecendo uma tonalidade (tal como sua escala ou

uma cadéncia de acordes) que € seguida por uma Unica nota. Aos ouvintes

cabe dizer de que maneira a nota final se relaciona com o contexto (variante

das instrucBes aparecem em experimentos diferentes). Falando em termos

categoriais ndo muito exatos, a primeira nota da escala (a tonica) lidera a

hierarquia, seguida pelo quinto grau da escala (a dominante) e pelo terceiro

grau (a mediante); vém em seguida os demais graus da escala, e finalmente
as notas ndo diatonicas (KRUMHANSL, 2006, p. 79).

b) o aparecimento de notas que ndo pertencem ao acorde (Figura 3 - compassos 2 ao

5e7ao0 13);

C) a supressdo de uma ou mais notas do acorde (todos os compassos da Figura 4).

Figura 4 — A voz dos animais.
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Fonte: Zimmermann, 1996, p. 26.

Como sugerido, ao realizar o solfejo de uma melodia cifrada, devemos

solfejar/arpejar os acordes (cifras) no momento em que estes acontecem. Com um grau de
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maior dificuldade, podemos em um ditado melodico, além de classificar as notas percebidas,
realizar 0s arpejos e procurar 0s sentidos de tensdo e repouso, observando algumas
orientagoes:

a) quando na melodia sdo contempladas os graus de 1% ordem (I, IV e V), o
encadeamento entre 0s acordes soam convincentes, “por serem estes 0s graus que

melhormente determinam o tom” (SILVA, 1962, p. 15).

Os acordes de tonica e de dominante sdo considerados 0s mais importantes
para 0 estabelecimento da tonalidade. As vezes, o acorde construido sobre a
quarta nota da escala (IV) é incluido neste conjunto central. As funcGes
harmdnicas dos acordes construidos sobre a segunda e a sexta notas da
escala (Il e VI, respectivamente) sdo geralmente tidas como fracas
harmonicamente falando, e os acordes constituidos com base na terceira e
sétima notas (Il e VII) desempenham um papel mais fraco na defini¢do da
tonalidade (KRUMHANSL, in ILARI, 2006, p. 82-83).

b) os encadeamentos realizados por ciclo das quintas, dependendo do contexto séo

bons, por manterem uma relagéo entre tonalidades.

A hierarquia tonal e a harmonica levam medidas semelhantes das distancias
entre as tonalidades (Krumhansl, 1990a; Krumhansl; Kessler, 1982). Essas
distancias produzem um mapa entre tonalidades gerado por dois fatores: o
ciclo das quintas e as relacBes correspondentes e paralelas das tonalidades
maiores € menores; esse mapa tem correspondéncia com descrigdes teodrico-
musicais (veja-se, por exemplo, Schoenberg, 1969) (KRUMHANSL, in
ILARI, 2006, p. 83).

c) nas melodias regidas pelos principios da harmonia tradicional, os acordes
utilizados pertencem em sua maioria aos tons vizinhos da tonalidade em foco;

d) quando ndo se sabe qual o encadeamento a ser empregado, observa-se a relagéo
entre 0 acorde que antecede e o que sucede o0 acorde em que ha duvidas;

e) quando aparecerem acidentes na melodia, deve-se lembrar a que escala pertencem
entre os tons vizinhos da tonalidade principal.

Devemos levar em consideracdo que estas sequéncias Sd0 apenas uma
sugestdo/modelo, comumente encontradas mesmo que de forma fragmentada, em

acompanhamentos de melodias populares simples.
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Para as tonalidades no modo menor a proposta das sequéncias harmonicas (Figura 5)
seguem o0 mesmo principio adotado nas tonalidades maiores. Interessante atentar que no modo
menor estas sequéncias tendem a expressar um carater triste, em fungdo de o centro tonal

repousar sobre um acorde menor.®

Figura 5.

Am E Am A7 Dm E7 Am
G7 C F G#m®b5)' Am

Fonte: do autor.

Observagoes:

a) nas sequéncias harmonicas tanto para as tonalidades maiores como para as
menores os acordes devem ser inicialmente executados em andamento moderado, marcando-
se as pulsacoes;

b) apds memorizadas, as sequéncias podem ser executadas em ritmo de valsa, samba,
bolero ou outro ritmo qualquer;

c) nas tonalidades menores o acorde de dominante com sétima é formado a partir da
utilizacdo da escala menor natural, para que seja contemplado o respctivo tom relativo;

d) as sequéncias modelo devem ser exercitadas em todas as tonalidades maiores e

menores, respectivamente.

Construindo a percepcao dos acordes

Para a internalizacdo dos acordes sdo adotadas as seguintes estratégias:

a) visualizar a nota na pauta, escutar o som e entoa-lo em seguida. (figura 6)

¢ Zarlino chama o acorde menor de afeto tristo (HARNONCOURT, 1929, p. 79).
" Dominante com sétima sem fundamental desta tonalidade.

abem IX Encontro Regional Sudeste da ABEM
Associagdo Brasileira Educagdo musical: formagdo humana, ética e produgdo de conhecimento
de Educag@o Musical Vitéria, 15 a 17 de outubro de 2014

fames



Figura 6.
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Fonte: do autor.

b) uma vez memorizado o som da fundamental, segue-se 0 mesmo procedimento

acrescentando-se a terca do acorde. (Figura 7)

Figura 7.
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Fonte: do autor.

C) o inverso também pode ser executado. (Figura 8)

Figura 8.
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Fonte: do autor.

d) visualizar as duas notas e solfejar uma enquanto imagina-se o som da outra.
(Figura 9)
Figura 9.
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Fonte: do autor.
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e) associar o audio a figura, de forma a imaginar (sons interiores) estar entoando uma
nota e escutando a outra e vice-versa;
f) apds se ter seguranca na realizagdo destes exercicios e utilizando os mesmos

procedimentos, acrescenta-se a quinta do acorde e depois a sétima. (Figura 10)
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Figura 10.
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Fonte: do autor.

g) fazer variacbes de maneira a instigar a identificacdo das notas suprimidas ou

acrescentadas, em comparagdo com o compasso anteriormente escutado. (Figura 11)

Figura 11.
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Fonte: do autor.

A respeito dos sons interiores, (SACKS, 2007, p. 11) informa que “A imaginacao de
uma masica, mesmo nas pessoas relativamente ndo musicais, tende a ser notadamente fiel ndo

sO ao tom e ao sentimento do original, mas também a altura ¢ ao ritmo”, e reforga:

A mdsica, para a maioria de nds, é uma parte significativa e em geral
agradavel da vida. N&o falo s6 da musica externa, a que ouvimos com nossos
ouvidos, mas também a musica interna, a que toca em nossa cabeca (p. 41).

Ao corroborar com este pensamento, afirma ROREM:

Mesmo aqui sentado, batendo papo sobre Kafka ou uvas-do-monte, sodomia
ou softball, minha mente também estd grudada a composicdo que estou
criando no momento; o ato fisico de inserir as notas na pauta é meramente
um detalhe necessario (SACKS, 2007, p. 44, apud ROREM: Facing the
night).

Com relagdo a escutar um acorde e “filtrar” a nota que se deseja, (BENWARD;
KOLOSICK, 2009, p. 21) apresentam um exemplo onde dado um exercicio na tonalidade de

Do maior, devemos procurar manter na mente a sonoridade da tonica. (Figura 12)
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Figura 12.
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Fonte: do autor.

Aplicacao da proposta

Baseado nas informacdes supracitadas, € dada aos alunos uma partitura nao cifrada,
com pouco grau de complexidade e construidas sob os principios da harmonia tradicional,
para que realizem a cifragem, primeiramente observando as informagdes tedricas (ciclo das
quintas, escalas cromaticas, tons vizinhos e dominantes individuais). No segundo momento, o
aluno deve solfejar a melodia e arpejar os acordes colocados, procurando sentir/lembrar da
sequéncia logica, previsibilidade, sentimentos de tensdo e repouso entre um acorde e seu
conseguinte, e de repouso/confirmacdo de cada acorde em si mesmo e com 0 Seu conseguinte.
Também, instiga-se que facam esta realizacdo através do solfejo silencioso (sons interiores) e
somente depois, cantem a melodia acompanhando-se com um instrumento harménico. E
interessante que este procedimento seja realizado em sala de aula, onde cada aluno exponha
para a turma o resultado de sua cifragem, de forma a possibilitar uma aprendizagem

colaborativa. A proposta também pode ser executada em grupos.

Considerac0es finais

Apesar de ainda nédo se ter levantado dados para a afericdo desta proposta, a sua
aplicacdo tem mostrado alguns resultados em momentos anteriores®. Com relacéo a alguns
alunos de curso de licenciatura em mausica, tem-se percebido aspectos motivacionais
positivos, como por exemplo, a surpresa de que € possivel se fazer a cifragem de uma musica
sem necessariamente se ter um instrumento harménico & mao, e um acompanhamento, sem
necessariamente se fazer a “reproducdo” de cifras dadas. Também, que 0s alunos mais
experientes tendem a propor realizacfes harmonicas e rearmonizacfes que as vezes fogem as
regras da harmonia tradicional, o que proporciona aos iniciados uma apreciacao critico-

reflexiva, a construcéo e o julgamento do gosto.

8 Veja-se: Ensino coletivo de instrumentos: potencialidades para a criacdo e consolidacio de espacos destinados
ao ensino musical. In: XVII ENCONTRO NACIONAL DA ABEM, 2008, S&o Paulo.
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Espera-se que a proposta em tela venha de alguma forma consolidar estratégias que
concorram para uma maior valorizacdo da percepcdo musical entre executantes de
instrumentos harmonicos, e que estes 0S concebam como recursos materiais para a

manifestacao das realizagdes musicais vivenciadas primeiramente na esfera da imaginacéo.
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