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I . IKTRODUÇÃO 

"Rste trabalho não visa apresentar uma metodologia t o ­

talmente sistematizada. £, antes, o regis t re de uma prática 

que vem sondo anil cada e desenvolvida através dos anos: a busca 

de um ensino de música capaz de atender aos principais ansei03 

daqueles que me procuram para ensinar-lhes a tocar . 

Sssa experiência começou muito cedo: na adolescência, 

o meu professor de violão recomendou-me que começasse a dar ajj 

Ias do instrumento o da teoria que ele me transmitia, para me­

lhor reter seus conteúdos, iniciando imediatamente, com vi ­

zinhos e colegas de escola, logo percebi o valor da orientação 

que recebi . Primeiro, a veracidade da idéia de que, lecionando, 

seria mais fáci l eu formar uma visão mais completa dos conteúdos 

que aprendia. A par t i r daí comecei a compreender que ensinar é, 

antes de tudo, aprender. 

Minha formação começou pelo estudo preliminar do 

violão popular e erudito, com a subsequente prática de ensina 

do violão e teor ia , bem como a prática instrumental (autodi­

data) de guitarra e baixo e l é t r i cos . APóS passar paia curso 

(não concluído) de Pedagogia na Universidade Federal do Rio 

de Janeiro, entre 1979 e 1981, retomei o estudo da teoria 

musical e da harmonia no Conservatório Brasileiro de MÚ3Íca e 

e o prática de música, tocando em bandas, acompanhando cantores 

e compondo, sem ter chegado a interromper a atividade de ensinar, 

A part i r do Ingresso no curso de Música (Bacharelado 

em Composição) Ia universidade do Rio de Janeiro (UMI-ITlO),ftm 

IP83 , profissionalizel-me como contrabaixista, atuando em d i ­

versos es t i los da música rionuiar, organizei o meu trabalho en­

sinando violão popular e contrabaixo e lé t r ico , e in ic ie i o es­

tudo do teclado. Mais tarde, passei a tocar e ensinar a tocar 

e3te Instrumento, montei um pequeno estudo de gravação com os 
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recursos da tecnologia musical (MIDI) (1 ) . encaminhei minha a t i ­

vidade profl3Slona 1 para a produção de arranjos de música po­

pular e a composição de t r i lhos sonoras para vídeo e televisão 

e "j ingles" publ ic i tár ios . A essa expansão de recursos e possl-

bll ida de3 criat ivas sogulu-se o expansão dos conteúdos de meu 

curso de teclado, resultado também da popularização crescente 

do mercado de teclados eletrônicos. No3te ponto transferi-me 

para o curso de Licenciatura Plena em educação Art ís t ica - Ha­

bil i tação em Músico - da UNI-PIO, bojo em fa3e de conclusão. 

A matéria orima deste projeto dldático-muslcal é a 

experiência prática em ensino de música de 1075 a 1993 pai"3 

alarmas centenas do alunos par t iculares . Não 30 t ra ta da ap l i ­

cação de um método oré-concebido, mas a descrição de hipóteses, 

experimentos e soluções encontradas a par t i r de estimativas de 

situações vivencindas, nas aulas, entre mim e aseus aluno3,com 

base em princípios teóricos e práticos que me foram transmitidos 

por professores o pela l i t e ra tura , 03 quais serão discutidos. 

Detenho-me no estudo de situações Inerente» a t ensino 

do teclado aplicado á música popular, desde o nível da musica-

llzação do iniciante , aquele que desconhece os princípios bási­

cos da música, ou o que ainda não domina conteúdos suficientes 

para executar uma peça musical, simples ou seu acompanhamento 

no instrumento, até a formação e orientação de novos e futuros . 

profissionais, no que tange à formação teórica, a o desenvolvi­

mento técnico na perspectiva do uma relação criat iva com a prá­

t ica musical e o instrumento, como também â util ização da tecno­

logia disponível. 

Por relação criat iva com a prática musical, entendo 

uma forma de executar, apreciar e desenvolver música despojada 

dos preconceitos subjacentes á formação tradicional , generaliza­

da em nosso meio, como a 3 noções de "certo" e "errado" ou de 
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que a le i tura absolutamente aritmética da part i tura musical 

é a única forma plausível de 3e tocar , sstas concepções equivo­

cadas levam os estudantes a sofrerem vários bloqueios, barrei­

ras di f íceis de serem transpostas em seu desenvolvimento musi­

ca l , 0 exemplo mais comum é a dificuldade dos alunos que Já 

executam os principais acordes 9 as harmonias de algumas can­

ções em desenvolverem ritmes do acompanhamento (as "batidas* ou 

"levadas") ou de 3e libertarem dos esquemas rítmicos propostos 

pelo professor, A prática musical criat iva compreenderia a apre­

ciação, a Improvisação, a composição e sobretudo a Interpretação 

que, mesmo respeitando constantes presentes na música popular, 

como o metro, o andamento , a linguagem (gênero/est i lo) , contenha 

elementos de es t i lo nroprlos do executants. Busca-se aqui ajudar 

o aluno a desenvolver uma linguagem própria, uma formo mais ou 

menos original de tocar e de lidar com a música popular, 

Ofc obstáculo a 39^ transposto com criatividade e o 

pouco tempo de que os alunos dispõem para 3e exercitarem. Aten­

dendo uma maioria esmagadora de adolescentes e adultos cercados 

de compromissos como escola, trabalho, família, igreja e t c , 

torna-se imperativo apresentar um plano de curso sucinto, enxute 

de assuntos de Importância secundária para cada aluno, de modo 

que os conteúdos possam 3er assimilados sem enfado, e as unida­

des possam 3er avançadas e interrelacionadas sem sobressaltos, 

A exposição se aterá aos aspectos que norteiam o pro­

je to , com a definição de conceitos pertinentes a e les,e á des­

crição de casos ou situações exemplifIcntlvas, Também serão 

analisadas a3 metodologias de en3lno de algmn3 professores que 

contribuem para esta elaboração, bem como situações de minha pró­

pria experiência como músico, sempre relacionadas com casos e 

sltuaçõos-oxemplo ocorridas nas aulas, A seguir, a descrição do 
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programa do curgo, cora os objetivos, conteúdos, prooedlraentos 

e recurgog uti l lzndog. üor fira, a part i r da Investigação de es­

timativas, uma reflexão 30bre as al ternativas e opções encon­

t radas . 
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I I . FUND/*U/5NT0/3 PARft UMA DIDÁTICA MUSICAL CPJTICA 

A rausieallznção, ou introdução à prát ica, à lei tura e 

â apreciação musical, ô em muitos aspectos análoga â alfabetlza-

ção» se e3ta vi3a conduzir o estudante ao mundo da comunicação 

escr i ta , das Idéias c r í t i c a s , do domínio, enfim, da linguagem 

de seu tempo, aquela se propõe a introduzir o estudante de música 

no terreno da comunicação musical, desenvolver a percepção de 

fenômenos rau3icni3 e levá-lo a conviver com diversas linguagens 

musicais (2 )• 

Da mesma formo que a pedagogia moderna ressal ta a ne­

cessidade do desenvolvimento de uma consciência c r i t i ca nos alfa 

betlznndos, a musicalizaçõo deve estimular a germinação de uma 

mu3lcalldade c r i t i ca , em que o educando Interaja com a realidade 

que 36 lhe coloca. Fora desta concepção tem-se a muslcallzação 

mais tradicional , em que, afora talentos de Inegável expressi­

vidade, forma-se uma maioria de músicos repetidores de pa r t i ­

turas , que pouco ou nada acrescentam de pessoal às obras que 

executam ou compõem. 

0 desenvolvimento de uma pedagogia musical c r í t i ca e 

crlt lclzadora deriva de conceitos e experimentos de educadores 

como Paale Freire, que elaborou conhecido método de alfabetiza-

ção de inegável ef icácia . A abrangência e a velocidade de seus 

resultados deve estimular a pesquisa de toda «• alfabetlzação1* 

musical que 3a oroponnn a at ingir objetivos superiores à mera 

renetlção de padrões. 

Freire, entre o fim dos ano3 50 e princípio dos 6o, 

buscava uma resposta pedagógica aos problemas do desenvolvlmentt 

econômico da sociedade bras i le i ra , especialmente quanto à emer­

gência das camadas populares no processo de democratização. Res­

posta que não se distanciasse de nossas raízes históricas nem 
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da nova posição quo o homem brasi le i ro assumia perante ease pro­

cesso. Uma educação para uma nova postura de intimidade do homea 

com 03 problemas de 3eu tempo e espaço, que privilegiasse a pes­

quisa no lugar da enfadonha e perigosa repetição de informações 

desvinculadas da realidade vlvenciadn por e l e . A vitalidade em 

oposição á transmissão de idéias inertes - "idéias que a mente 

se limita a receber sera que as u t i l i z e , verifique ou as t rans­

forme em novas combinações'* • (3 ) 

Freire cr i t ica a cultura bacharelística bras i le i ra , 

que estimula o discurgo verboso: "quase 3empre, ao se c r i t i ca r 

esse gosto da palavra oca, da verbos!lade, em nossa educação, 

se dl» dela que seu pecado é ser ' t eó r i ca ' • Identifica-3e assim, 

absurdamente, teoria com verbalism o. De teor ia , na verdade, pre­

cisamos nós. De teoria que implica numa inserção na realidade^ 

num contato anal í t ico com o existente, para comprová-lo, para 

vivê-lo e vivê-lo plenamente, praticamente. Neste sentido é 

que teorizar é contemplar. N3o no sentido distorcido que Ibe 

damos, de oposição à real idade. Do abstração. Nossa educação 

não é teórica porque lhe fa l ta e3oe gosto da comprovação, da 

invenção, da pesquisa. Tia é verbose. Palavresca. TÍ ' sonora ' . 

t »assistencializadora'• Não comunica. Faz comunicados, coisas 

diferentes.1* (h) 

F3sa nova educação implica na tentativa de subst i tu i r 

bábitos culturais antigos de passividade por novos hábitos de 

participação e ingerência. A educação tradicional, superposta 

â realidade, intensifica no estudante a sua consciência ingê­

nua. A própria escola bras i le i ra , reducionlsta, que se contenta 

com a memorização de noções, desvinculada da realidade, assume 

uma posição do ingenuidade. 

A pesquisa de Paulo Freire se inicio com o acúmulo de 

experiências em educação de adultos era áreas populares. Hejei-

t«ndo uma posição paternalista, cora a premissa de que o processo 

é d ia lé t ico , uma oerrauta entre o intelectual e as bases populares, 
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Freire o sua equipe experimentam por 15 anes métodos, técnicas 

e processos de comunicação, seu objetivo é promover o proletária 

do emergente de suo consciência Ingênua à* consciência c r i t i c o , 

evitando a3slm a massificação de sua educação. 0 maior desafio com 

que se defrontam é ajudar o analfabeto a criar sua montagem de 

sinais grãflco3. A solução encontrada é desenvolver um método 

at ivo, pautado nela dialogo, c r i t i co e cr i t ic izador , modiflcando-

30 o conteúdo nro^amático da educação e utlllzando-3e as técni­

cas da dedução e da Codificação. A matris do diélogo é a humil­

dade e a confiança, ferti l izando uma relação de simpatia entre 

03 dol3 pólos. Fstabelece-se assim a verdadeira comunicação. 

As fases de elaboração e de execução pratica do Método 

Paulo Freire compreendem; um levantamento do universo vocabular 

do3 grupo3 a que se aplica; a seleção de palavras desse universo, 

pela riqueza dos fonemas , por uma sucessão cresoente de d i f i ­

culdades fonêtlcas e pelo engajamento cultural dessas palavras; 

a criação de situações existenciais comuns ao grupo; a confecção 

de flalws-fetelFe que norteiem 03 coordenadores ao grupos, subsi­

diár ias e nunca prescrl t lvas; a produção de flcbas com os palavras 

geradoras decompostas em sílabas, cada sílaba derivando . sua 

família fonémicn. 

Freire lago percebeu um grande ob3tãculo: a responsabl^ 

lidade que envolve o nrernro dos coordenadores. O estabeleci­

mento de uma postura dialogai é fundamento para se extirpar a 

domestlcnção da pratica edueativa. 

espalhados por todo o país, os círculos de Cultura, ca 

da qual com duas dúzias de analfabetos e seu3 coordenadores, em 

curtíssimo espaço de tempo realizam verdadeira revolução na area 

da alfabetlzação de adultos. Depois, 196I4. e a História.(5) 

A experiência de Paulo Freire não Influencia 3omonte 

as ãreas de conhecimento em que atua, ma3 fornece subsídios para 
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todo uma gama de matérias, cabe ressal tar a importância dado ao 

estabelecimento da confiança mútua e do dialogo na relação 

educador-educando, zem o que a prática educativo perde substância 

fi eficácia • Igual relevância á atribuída â definição do3 con­

teúdos pedagógicos na órbita do universo cognitivo do educando. 

% lnPl tive oportunidade de adaptar esses princípio» 

a uma situação nrótlca o constatar seus resultados. Um jovem 

maranhense, de nome Araújo, coneiro de um bar, semí-alfabotizado, 

nrocurou-me nora estudar violão. Após algumas tentativas de lhe 

transmitir conceitos que eu habitualmente discutia com outros 

alunos, esses da classe média, esbarrei num obstáculo: Araújo 

não retinha as informações. Passamos a conversar sobre seus 

objetivos mu3lcal3, seu gosto pessoal, enfim, o que o levava a 

se interessar pelo violão, õou desejo era tão somente tocar suas 

canções preferidas, especialmente a3 de Roberto Carlos. Na aula 

seguinte, .apresentei-lhe uma revista de cifras da3 músicas do 

cantor, e Araújo se interessou nela lei tura das c i f r a s . "He era 

semi-alfabetizado, vale dizer, zabin efetuar somas e subtrações 

no bar e conhecia as letras do alfabeto, embora não fizesse uso 

delas alem da assinatura, letras e números, Araújo começou a 

tocar as canções mais fácei3, cantando e se acompanhando. Pouco 

a nouco teve o interesse despertado oara 03 cifras mais complexas, 

a s tensões harmônicas . ou acordos dissonantes, e ainda um reper­

tório mais eclét ico, expandindo seu gosto musical por áreas até 

então desconhecidas pura ele, como as canções de Cbico Buorquo de 

Hollanda e Antônio Carlos Joblm. 

Pste relato demonstra nor s i a validado do diversos 

a soocto3 abordados na nodagogla frelreana. Primeiro, da neco3sl 

dade de se adequarem conteúdos e desenvolvimento do curso ao3 

objetivos primários de cada aluno, adantando^ee sempre 03 con­

teúdos a par t i " da evolução desses objetivos, realimentando todo 

o processo, lemundn, norém não r enos v^nortante, do estabeleci-



Q 

monto do diálogo sincaro antra as duos t å r t a s , criando-se urn 

ambienta do confiança mútua. 0 educador não rodo prescindir 

dessas nremlssas sob nona do ver sens objetivos fracassaram. 

Uma experiência no campo la atitudo do professor no 

relacionamento com seu3 aluno3 demonstra o noder da confiança 

mútua na educação: na primeira fase, um professor convoca 

alguns alunos o dá n cada um vários camundongos Q a missão de 

ensinarem os animais a se orientarem num lab i r in to , A metade 

do3 alunos, reservadnmonte, ele diz que são camundongog que 

desenvolveram especial 'senso de orientação. Aos outros, diz 

que por rozftes genéticas nada se noderla esperar de 3uns cobaias. 

Ritos idênticos. Ao final do prazo, os camundongos superavaliados 

alcançam o objetivo brilhantemente, enquanto os outros não 

obtêm qualquer resultado, 

Numa segunda fase, tes te semelhante é realizado em uma 

escola, não mais com crianças, mas com professores. A* escola, 

de um bairro pobre de «íão Francisco. Califórnia , informa-se 

que ê uma importante pesquisa de Harvard sobre maturação tardia 

dos alunos. Testes de QI de**tipo novo" para verificar os que 

viriam a dar um salto no rendimento escolar no próximo ano, 

Tudo f i c t í c i o . APóS a aplicação de testes-padrão de QI nos alunos, 

selecionam-se alguns destes aleatoriamente e informa-3e em 

particular a seus professores que estes alunos contam com mais 

chances de êxi to . Os testes são repetidos a cada semestre letlwo 

e, ao fim. de um ano, alunos antes considerados "retardados", de 

QI entre 6o o Go, atingiram progressivamente índices entre 100 e 

130. Seus professores, na realidade o objeto do t e s t e , destacam 

a "alegria", "curiosidade", "originalidade" e "adaptabilidade" 

dessas crianças. Dos alunos não listados como favoritos na 

etapa preliminar, aqueles que ainda assim conseguem sobressair 

são artificialmente rebaixados e desclassificadas por 30U3 

professores, ávidos rr1 colaborar para o sucesso da pesquisa 

de Harvard,(6) 
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l&ta experiência demonstra que não bagta que o aluno, 

sinta confiança ror seu professor. 0 ^rocos30 é d ia lé t ico: aque­

le que ensina, que coordena a transeiissão de conhecimentos, 

também precisa acreditar nas chances de êxito de quem a ele 

recorre para aprender. A ausência de confiança, era qualquer di re 

çãn, emoerra o processo educativo. 

A dilation musical anui apresentada é desenvolvida gra 

datlvnmente, a part i r da aplicação de princípios, do confronto 

co": as contradições que surgem no decorrer do processo e das 

experiências surgidas das tentativas de se solucionarem e33as 

contradições, sempre com base em estimativas dos resultados 

alcançados. 

Pelas caracter ís t icas destas concepções, junto â 

especificidade do ensino da música instrumental, é absolutamente 

necessário que as aulas tenham caráter individual. A presença 

de um professor e um aluno fac i l i ta o ambiente do dialogo e, 

principalmente, permite um atendimento integral num processo por 

vezes instável , em que n seqüência, dos conteúdos de ensino 6 

alterada freqüentes:ente, visando-se tnterrelacieaar as unidades 

do curso e manter ativo o interesse do aluno . 

0 iniciante no estudo da música instrumental precisa 

estar todo o tem DO suficientemente motivado para enfrentar uma 

rotina diária de exercícios práticos no instrumento, sem o que 

torna-se inviável todo o processo. 

"•Special atenção é dada, n^ste ponto, ao ensino do3 

conteúdos da chamada Teoria Musical, são incontáveis os métodos 

e cursos que se iniciam pelo estudo dos elementos da notação 

musical do pentagrama e do formação do modos e escalas , i n t e r ­

valos, compassos e t c , antes que o aluno soja iniciado na ar te 

do tocar seu instrumento. Invertem-se as prioridades: a teoria 

deve exigtir rara explicar e contribuir para uma prática pre­

exis tente . X medida em quo surjam dúvidas ou dificuldades na 

prática musical do Iniciante, aí sim é chegado o momento de se 
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recorrer â teor ia , o conjunto de informações acumuladas r>ela3 

gerações sobre um dado assunto» A antecipação do ensino teórico 

Ú3 3uas questões oráticns leva ao discurso "verboso" a que 

Paulo Freire se refere , desmotivando o nluno, que não dispõe 

ainda de meios tara relacionar esse estudo ao estágio atual de 

sua prática• A teoria, neste caso, transforma-se nos "idáins 

inertes" citadas por VMtehoad. 

Podo-se comparar essa visão a um dado do desenvolvi­

mento humano, citado freqüentemente em nossos nula3: primeiro 

aprendemos a ouvir, entender e a fa lar ; depois, o ler e escre­

ver» Não faz sentido ensinar alguém que não toca o instrumento 

a ler uma part i tura cat a l turas , ritmos, metro, dinâmicas,ar­

ticulações e t c . 

o curse se Inicia necessariamente com uma enteevista 

informal onde se sondam as preferências do aluno, 3eus objetivos 

e dificuldades» 0 nv'ofes3or apresenta suas exnerlônclas na 

prática musical e de ensino e traça um panorama das aplicações 

do teclado na música de boje, definindo o conjunto de instru­

mentos dist intos que 3e agrunam na família dos teclados e le t fô-

nicos (7) e demonstrando a utilidade do seqftenciador. Isto abre 

novas persDOctivas de atuação na -ente do aluno, o que se evi­

dencia em cerca de 100$ dos casos. 

Opta-se r>or uma al ternat iva, já tradicional nos divor 

303 cursos de violão popular: a introdução do en3ino das cifras 

musicais. Todos os iniciantes atendidos conhecem a sér ie das 

notas naturais - do, re , mi, fa. sol , Ia, si - provavelmente 

pela^formação_escolar ou nela transmissão o ra l . As cifm3 -

A, B, C, D, F, F, G - são facllmentes associadas ás notas pelos 

alunos em três ou quatro minutos, bem como a disposição das 

3ete notas no teclado. O quadro de tríades era estado fundamental 

(quadro nc- 1), adaptado da didática de ensino do teclado básico 
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desenvolvida no Curso do Musico dn universidade do Rio do Jnnoiro 

- UNT-RIO - nolo ornfns3ora Maria do Lourdes Gonçalves é anresen-

todo nn aluno. A3 estimativas apontar" oarn cerca de 30^ de 

alunos que, ainda na orimeirn nula, solicitam a harmonia cifrada 

de uma canção conhecida e se põem a executar seus acordes» Cerca 

de 6còt necessitam de uma ou duas semanas de exercícios para 

memorizaram os 2u acordes maiores e menores» A perspectiva de 

aprenderem a executar o acompanhamento de algumas de suas can­

ções preferidas em tão curto espaço de tempc impulsiona o de­

senvolvimento de uma disciplina de estudo diãrio e 03 leva a 

aleaoçar o primeiro objetivo de memorizar 03 po3lçoe3 das t r í a ­

des no teclado. 

As músicas escolhidas para exemplificar e reforçar 

coda conteúdo estudado seguem1 o universo cognitivo e o gosto 

nessoal dos alunos, porem segundo cri teci os experimentados 

nessa prática, em ordem.1 crescente de complexidade, a saber: 

metro (compasso), complexidade harmônica, riqueza r í tmica,pre­

sença de seqüências e progressões harmônicas comuns a outros 

obras, abrangência dos conteúdos já estudados no âmbito da 

obra» 

Dev-se atentar para o fato de que os próprios alunos, 

mais da metade deles, espontaneamente demonstram curiosidade 

imediata pela lei tura dn cifra dos acordos. Mesmo os mais musl-

callzadoe que procuram o curso apresentam sérias dificuldades, 

seja de memorização das tríades formadas sobre as fundamentais 

alteradas (Re bemol maior, Fa sustenldo menor etc»), 3eja da 

montagem dos acordes de quatro ou cinco son.3» 

T3o ingo 03 tríades estejam memorizadas em 3eu estado 

fundamental, cem o uso dos dedos 1, e" e 5 das duo3 mãos, e o 

aluno já seja capaz de tocar os acordes de uma canção popular, 

respeitando 3eu metro e ritmo harmônico, ele é conduzido ao estu 
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do dan t é t r a d e s . Anon pequena draonstração ao toe lado , onde se 

definem ainda sunorflolalmente conceitos i n t e r v a l a r e i como o i t a ­

va, notima maior, menor e gexta, an l ica-oe o método do d i s t r i b u i 

çno dm lnte*rvnlo3 don acordes pelos dedos da mão d i r e i t a , a 

p a r t i r da sétima no oolegar, conforme o t rabalho rea l izado 

nelo professor Si lv io Mnrhy na área de Harmonia do Teclado do 

Curso do Música da WÍI-HIO. 

A cada novo acorde correspondem: um dedilhado f ixo , 

lógico o confortável da mão d i r e i t a , acompanhado de sou baixo 

na mão esquerda, para todas 03 tonai idades,com um exercício de 

memorização pelo c i c lo das quintas jus tas em todos 03 tons 

(marcha harmônica) e canções populares conhecidas, c i f r adas , 

para se exercitarem esses acordes e se desenvolver a percepção 

do ritmo harmônico e da própria funcionalidade da harmonia. 

0 u3o da marcha harmônica por quintas jus ta3 (na r e a ­

l idade , quartas l u s t a s ) j u s t i f i c a - s e pelo fa to de as quartas 

3orem o maior in te rva lo en t r e dois acordes, 3e considerarmos os 

sent idos ascendente e descendente. Obrigando o i n i c i an t e a rea 11 

zar 3al tn3 no teclado e memorizar com atenção cada acorde, o 

que node ser escamoteado num exercício semelhante, porém, por in 

tervnlos de âmbito i n f e r i o r . As quartas ju s t a s (ou qu in tas ) 

tém ainda audição mais agradável, por evidenciarem melhor o 

sent ido cadencial da mÚ3ica tona i , especialmente a popular . 

t evidente qúe, nessa primeira fa3e, o estudo dos ncor 

des é rea l izado por condicionamento. O momento cer to de se i n i ­

c i a r o debate teór ico e a definição de conceitos 9 geralmente 

indicado pelo surgimento de dúvidas propostas pelo aluno ou, 

se necessár ia , nelo professor . Psta fase preliminar dura ge­

ralmente de quatro a doze asanas, e a t " então o conhecimento 

p rá t i co dos acordes é somente um instrumento para o objetivo 

maior e imediato de conduzir o aluno a uma prá t ica primária 

a t é que e s t e s in ta -ue a vontade nam prosseguir na formação de 

um e s t i l o Próprio e c r i a t i vo de tocar músici popular . Por en-
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quanto, a 3 questões In to rva la res , e sco la res , t o n a i s , rrodals e 

harmônicas serão mera abstração narn o Inic iante» 

Marcelo era um adolescente evangélico que decidiu estu 

dar teclado com o único objetivo de tocar em sua I g r e j a . Jovem 

do hábitos morais r í g i d a s , queria ser músico prof i ss lona l exclu­

sivamente dedicado ao r epe r tó r io evangél ico. Simplesmente des­

conhecia todo o reper tó r io de música popular t ransmit ido a 

sua geração oelos meios de comunicação, rsaior inf luência da 

música atualmente praticada nessas i g r e j a s . Além de desconhe­

cer , 3un postura i n i c i a l ora de aversão n todo esse r epe r tó r i o 

" le igo" • Iniciamos o estudo das tríovdes e s o l i c i t e i - l h e uma 

f i t a gravada cor1 as cançõns evangélicas que e l e gos ta r ia de 

aprender. Passada toda a primeira fase do curso, em que a cada 

nnvo acorde estudado correspondia o exerc íc io de l e i t u r a e 

in terpre tação do ncomnanhamonto de uma música do compositor 

Asaph Borba, foi demonstrado a Marcela que o compositor 

não se r e s t r i n g e a ouvir a linguagem musical que o cerca , ma3 

convive com di fe ren tes formas de expressão a r t í s t i c a que e n r i ­

quecer;! seu e s t i l o . I s to foi exemplificado, comparando-se os 

arranjos e melodias de cer tas canções a idéias semelhantes 

oriundas de outras linguagens musicais . Pm pouco tempo, o 

jovem executava ao teclado obras de diversos compositores 

da mÚ3lcn popular b r a s i l e i r a e in ternacional ( í o p ) , do Rock 

e do Jazz , com o mesmo entusiasmo com que estudara as canções 

evangél icas . Pm POUCO mais de am ano e meio, já d i r i g i a o 

conjunto musicm de sua igreja , no subúrbio do Rio de J a n e i r o . 

A introdução do cur3r pelo e3tudo prá t ico d03 acordes 

e formas de acompanhamento revelo-se o melo mais rápido de I n s e r i r 

o estudante na prá t ica muöical. Assimiladas as primeiras pos i ­

ções dos acordes, começam n gurgír questionamentos espontâneos, 

como, por exemplo, a razão de um acorde se r maior o outro menor, 

quo estimulam a discussão dos aspectos per t inentes à t eo r i a musl 
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cat o à harmonin, como tonalidades, intervalos, escalas G forma­

ção de acordos. As funções harmônicas são percebidas ompiricamen 

te pelos alunos, provavelmente por influência da massa de música 

popular homofônico recebida diariamente através do rádio e da 

te levisão. 

A ausência da execução de melodias ao teclado nessa pri 

me ira fase se justif ica por fatores técnicos - a possibilidade de 

30 criarem hábitos viciosos na prática instrumental, d i f íceis 

do serem superados, se antes não se efetua um preparo no âmbito 

da técnica pianíst ien, ao contrário da prática de acordes, confor 

me é desenvolvida , com a orientação do dedilhado ideal para 

cada acorde, como proposto oor Sílvio Merhy (8) . Nessa fase su­

gere-se ao aluno que cante as melodias das canções enquanto exor 

cita seu acompanhamento ao teclado, o que o ajuda a "afinar" 

suo nercepção das alturas do sistema temperado e compreender 

intuitivamente a funcionalidade da harmonia» 

A escrita das harmonias populares no3 cadernos d03 

alunos segue a orientação do nrofessor Kicardo Ventura, no 

ensino de Violão popular do Curso de Música da UNI-FIO: 03 

compassos são agrupados em1 linhas, por frases, regulares ou 

não. SSta disposição da parti tura cifrada por frases musicais, 

geralmente de quatro compassos, permite ao iniciante dirimir dá 

vidas preliminares quanto ã forma das canções e adquirir intiisi 

dade com os sinais de repetição, em geral 03 mesmos usados no 

pentagrama. 

A divisão métrica é trabalhada desde o início, quando 

objetivamente são selecionadas canções com compassos simples 

binári03, tornáríos e quaternários, sem discussão teórica neste 

ponto, é recomendado ao aluno que maroue o pulso em dois, t rês 

ou quatro tampos cor1 o acorde executado pela mão d i re i t a , en­

quanto a cada novo acorde nu compasso corresponde uma nota do 

baixo na mão esquerda. Assim, ritmo harmônico e pulsação são 
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focilaente assimilados pelo in ic ian te . 

A part ir do m omen t o em que o aluno executa ao tecla­

do a harmonia de uma canção 6 proposto a ele um ritmo-podrão 

de acompanhamento, a que ele chama de "batida" ou "levada", 

noutro analogia com o estudo do violão popular. Nestes momentos, 

a atenção do professor e do aluno voltai -se para o exercício 

desses ritmos. 

^Sta primeira unidade do curso prossegue através 

das diversas tensões harmônicas.e inversões dos acordes, em 

combinação com 03 ecercícios rítmicos aplicados ás canções* 

Outras unidades, porem, podem 3er intercaladas nesse 

estudo, sempre que se justifiquem, quer nela necessidade de se 

relacionarem conceitos com a prática f a teoria ), quer por r a ­

zões motivncionai3. Diversos assuntos propostos pelo estudante 

requerem certos pré-requisitos teóricos que os fundamentam. 

Nestes casos, a necessidade desses pré-requisitos é Justificada 

ao aluno e os conteúdos preliminares são estudados, sem preju­

ízo do motivação. 

A especificidade de alguns conteúdos e a dinâmica olu 

rnl de sua seleção e ordenação Requerem uma revisão permanente, 

por parte do aluno e do professor, de todo o material já estudado. 

Algumas das canções escolhidas na primeira fase fun­

cionarão coro um ' l e i t motiv' de quase todo o curso, ressurgindo 

na discussão de várias questões, como análise harmônica e rear-

moniznçno, ou mesmo reestudadns na aplicação de nova3 práticas^ 

como condução de vozes, solo harmonizado, improvisação, arranjo, 

composição e t c . 

••eventualmente verifica-se a necessidade de se corta­

rem ou saltarem alguns itens de determinada unidade programá-

t i ca , ou até de se concentrar o estudo em uma ou poucas unidades, 

de modo a acelerar o estudo, vencendo-se ob3táculc3 motivacionais 

e assegurando-se o alcance das prioridades dentre os objetivos 

do aluno. 
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ampliado cerca de quatro ou cinco vezo3, com as cifras da3 

melodias dentro de cada cabeça de nota, e a barmonla "facil i tada" 

ou resumida. Os acordes erar- apresentados a ele Ia* definidos em 

suas inversões o posições, restnndo-lhe a atividade de deco-

rá-103, música por música, o que o fez des is t i r da3 nula3. 

ASse sistema de ensino é comum, nos- curs03 mantidos 

nor loja3 de instrumentos musicais, como também a didática da 

uti l ização do acompanhamentos e acordes automáticos d03 modernos 

teclados populares, que geralmente bloqueio o interesse do 

iniciante nolo estudo da barmonla e torna 03 alunos ainda mais 

"automáticos" aue os teclados. 
ünulr nrocurou nossos curso visando esclarecer 3uns 

dúvidas no campo da nrática de acordes no teclado e da le i tura 

de cifras e do pentagrama. Anresentnva raciocínio de teoria mito 

s ica l desvirtuado, confundindo conceitos básicos, o que demorou 

a 30.-" sanado, Já cue sg equívocos estavam arraipados em seu 

pensamento musical. 

Ao nossar pelo estudo dos acordes, demonstrou di f icul­

dades na prática abstrata de exercícios. No entanto, lendo parti 

tura3 de suns canções preferidas, temas de filmes de Hollywood, 

subitamente, passou a demonstrar facilidade de lei tura e assimi­

lação de melodias e acordes, crescendo seu interesse pelo estu­

do da formação de acordes e da condução de vozes no teclado. 

Daí por diante, concentrou-se na leitura espontânea de melodias 

acompanhadas de cifras dos "3onpbooks". 

T/ja, professorn aposentada, inpre3sou no curso com 

objetivos semelhantes, embora com formação teórico-mu3lcnl pré-



via bo- menos desvi r tuada . Contudo, on executava melodias, u t i ­

lizando og acompanhamentos automáticos de sou toc lado, t r í a d e s 

executadas co"' urn ou dots dedos. 

Assimilando bem ^s conteúdos da primeira fa3e do curso, 

lea foi conduzida ao estudo das Inversões das t r í a d e s e t é t r ades 

em todos 03 t o n s . Neste nonto, 30U estudo emoerrou na desmotiva-

ção. Não fixava mais a3 novas 003 leões de acordes invert idos 

e perdera o In teresse nolo 03tudo da t e o r i a de formação do 

acordes . Peclanava da grande extensão dos exercíc ios de lnver. 

sôe3. Junt03, decidimos abandonar 03303 exercíc ios e experimen­

t a r as inversões de acordes diretamente na pra t ica da condução 

de vozes das barmonias de Bossa Nova. Definidos pr incípios da 

condução de vozes, Lée recuperou o est ímulo, adquiriu diversos 

"^ongbooks" de Bossa Nova e conseguiu executar Inúmeras canções. 
TJ_ti propria escolhia as disposição dos acord03 nas músicas, co­

meçando a desenvolver seu3 arran,1os.. 

Tanta tén suanto rau lc demonstram, com sou3 exemplos, 

aue a l iberdade de opções, nara o desenvolvimento da c r i a t i v i ­

dade o da c r í t i c a , ter1 imnortante função nrooulsora. Os exemplos 

"ostram também que a sucessão l inear dos conteúdos pode às vezes 

ob3taculizar o desenvolvimento, e que a t e o r i a , quando surge do 

necessidade p rn t t ce , torna-se ela nrénrln p r á t i c a . 

Lma importante fonte das dúvidas t r az idas pelos alunos 

é o sistema de c i f ras dos acordes d issonantes , t sabido que 

e3se 3l3tema de e s c r i t a musical, de origem anglo-3oxã, é h i s t o ­

ricamente recente ent re nós, t raz ido mor influência do música 

norte-americana, sistema recente e ainda caót ico , com Inúmeros 

símbolos nara s ignif icados idên t i cos . 

Assim, um1 mesmo acorde freottentemente surge cifrado de 

quatro ou cinco maneiras d i ferentes mor ed i to ras diversas de na 

cionn!idndP3 d i v e r s a s , Tfe nxemmlo são os símbolos re fe ren tes à 

sétima maior, que rode"1 s e r : «TV, "7+", "MaJT*,*Z$7M e t c . A pró-

18 
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nr ia cifrarem norte-americano. é ambígua, caótica e, atem disso, 

com orem lesas bom dis t in tas da cifrarem b ras i l e i r a . Por exemplo, 

a sunressão do símbolo referente à sétimo menor quando se acres­

centam tensões harmonicas ao acordo da dominante. 

Inúmeros sistemas de cifrarem 3e sucedem: no panorama 

musical bras i le i ro , em busca de uma unificação quase utópico. 

Ao contrario certas editoras musicais beneficiam-se desse verda* 

delro caos para manterem: sistemas de cifrarem "próprios" ou 

apropriados registrados no Insti tuto Nacional de Propriedade 

Industrial fINPIJ do Ministério da Indústria e Comércio, como 

forma do rroteg^r os direi tos autorais das nartitura3 cue impri­

mem, geralmente tetras de músicas cifradas, A mais Importante de3 

sns editoras , a Baorima Comunicação edi tor ia l Ltda,, que pu-

bI.;oa a revi3ta "Violão & Guitarra" (a popular " Vigu" ) e outros 

t í tu los afins, mantém1 registrado no i . N . p . l . o 30u "Sistema 

Imprlfta de Cifragem", uma combinação de símbolos não originais 

superpostos às letras das músicas, encontrados em diversos par­

t i turas e publicações muito antes do seu surgimento, 

A revista "Violão & Guitarra", desprezada no meio aca­

dêmico, 6 grande responsável neta difusão do ensino da música 

popular nas duas últimas décadas, colecionada nela maioria abso­

luta dos profissionais e amadores da música popular brasileira» 

a despeito de suas Imprecisões, *?eu sí3tema de cifragem» dada a 

enorme difusão, unifica, por um lado, a cifragem musical do pa ís . 

Porém, tratando-se de propriedade industr ial , imPOde-30 a 3ua 

ndeção por nutras editoras, contribuindo para a pulverização de 

símbolos. 

Us sistema de cifragem musical não tem dono. Cada um de 

seus símbolos Já foi experimentado em combinação con' outros, nas 

tentativas de organização do sistemas análogos. Até hoje, contudp, 

pouco 38 avançou no sentido da unificação. 
Una tentativa mais intensa neste sentido Jé completa 
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uma década de lançamento: o '•Dicionário de Acordos Cifrados", do 

professor do violão ronulnr e desde então ed i to r Almlr Chediak, 

Conta o professor c i lv lo Augusto rierny, em en t r ev i s t a concedida 

para a presente pesquiso, quo Chediak, a p a r t i r da adaptação fel 

t a pele professor Ian Guest, d i r e to r do Centro Ian Guest de 

Aprendizagem Musical - CIGAM, do sistema de clfragem desenvolvi­

do pelo Berklee College off Music de Boston, »atados Unidos, entrou 

em contato com os pr inc ipa is professores da área de harmonia 

popular, Inclusive todos ©s da UNI-RIO, e múslco3, propondo 

cue, a p a r t i r de então, todos usasse^ esse sistema de forma un i ­

t á r i a , o cue foi ace i to pela maioria após algumas discussões» 

Desde então , a Uerlar. Tdl tora , de Propriedade de Chedlak, lança 

n ro l í f i ca coleção de "gongbooks" com 03 pr inc ipa is compositores 

da "PB e do Rocv nacional , edições de grandes t i r a g e n s , além de 

l i v r o s didát ico3 de música popular Drao i lo i ra , 

Se, de um lado, trouxe uma. r e l a t i v a unidade de clfragem 

nas enonins de música, n sistema divulgado nor Chedink acrescentou 

novo3 olomentos, contribuindo oara a plural idade de e s c r i t a s c i ­

f radas , 

Muitos estudantes do curso de teclado aqui apresentado 

queixam-se da dif iculdade do ident i f icação de muitos d03sos 

símbolos, dos vários sistemas c l tado3, seja pela demora na visua 

llznçno causada cor excesso de informações (pa rén tes Í3 , barras 

e t c ) , seja pela confusa relação en t re alguns símbolos e seus 

s ign i f i cados , a uso de parentes i s , no sistema de Guest/Chedlak, 

causa a impressão de nacionalidade de cer ta3 tensõe3 harmônicas, 

A j u s t i f i c a t i v a dos oarêntes is es tá na suposta origem não d l a t ô -

nlcn das tensões contidas em acordes de cinco ou mai3 30ns (nonas, 

décimas t e r c e i r a s e t c ) , enquanto a origem das sétimas r e s ide no3 

próprios modos dl atonic o s . 

0 srlstema apresenta contradições , pois a quinta dimlnu 

t a , de origem dia tônica nos acordes monoros, é apresentada en t re 

pa rên tes i s , dando margem a perigosa Impressão de ser opcional, 



substituindo ou não a quinta jus ta , outra contradição 6 encontra 

da no acordo formado mia tr íade maior con a nona mal or^ O 

termo "add 9", do nona acrescentada, nflo 30 jus t i f ica , sendo uma 

importação da cifra norte-americana, que não U30 indicar a sétl. 

ma da dominante nas oêntades. A cifragem brasi le i ra tem por há­

bito indicar todos 03 componentes do acorde, exceto a quinta 

Justa, a terça maior o todos os intervalos do acordo de sétima 

diminuta. A ausência da sétima seria notada na cifragem sem neces 

gidade de se acrescentar á nona o nnglici3mt "add". 

visando dnr l ivre trânsi to ao aluno no3 diferentes 

sistemas de clfragem. onta-se oor dnls nrocedImentos simultâneos: 

primeiro a anresentaçã". no ensino de cada acorde, das 3uas vá­

r i a s cifragehs, brasi le i ras e americanas; segundo, pelo desenvol­

vimento e ut i l ização, 003 exercícios e part i turas do curso, de 

uma clfragem mni3 direta , clara, de fácil identificação, elabo­

rada com e para os alunos, buscando resolver seus problemas de 

leitura» 

Unia cifra de leitura rápida e objetiva deve se despir 

do elementos de importância secundária n de sentido duplo ou 

duvidoso. Privilegia-se o reconhecimento dos intervalos consti­

tutivos- dos acordos, em detrimento de 3ua origem na evoluçSo 

da harmonia» Preservam-se,contudo, as "unanfeidades*, símbolos 

presentes em todos ns sistemas, respeitando-se háblt03 t radicio-

nnís» vor fim, ordenam-se 03 intervalos, na di3nosição gráfica 

da cifra , respeitando sua order-- decrescente de importância no 

contexto harmônico (quadro nd 2 )• 

A introdução da Teoria Musical, cairo jâ foi d i to , obe 

dece a cr i tér ios referentes às necessidades do .aluno e à conti­

nuidade do curso, o próprio ensino da notação musical do penta­

grama respeita ta i s c r i t é r i o s . 

lão freqüentes os casos de alunos que ainda não dominam 

a lei tura do pentagrama necessitarem do conteúdo do ensino teór i ­

co das escalas (modos), rara compreenderem os fatos referentes 
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à tonal idade. Intervalos e t c . ^nsuanto oerdurn a assimilação da 

notação musical, tonto mais veloz quanto maior o sou vinculo . 

cora necessidades Imediatas, faz-se necessár io ura sistema de 

e s c r i t a das escalas mala d i r e t o n ob.let.lvn aue o ouso do penta­

grama, que permita a visual ização Imediata do3 3eu3 graus e 

in te rva los» O sistema escolhido vai de encontro nos in te resses 

de alunoa mais adiantados, que geralmente chegara ao cu-^so com 

dúvidas na formação dos modos, escalas e 3U03 armaduras de c i a . 

ve. bem corra atende aos i n i c i a n t e s , respei tando 3ua ainda bre­

ca r i a decedificação dos s inaÍ3 da e s c r i t a musical» 

o procedimento rara ns casos de alunos raai.3 adiantados 

o* s imi lar ao de i n i c i a n t e s , sendo es te mais abrangente: definidos 

os conceitos de "tor-" e "semltan" no sistema temperado, buscara-se 

no teclado os in tervalos ent re os graus cnn.1unto3 na escala natu 

r a l , f lxando-se os dois semitons n a t u r a i s . Definidos os acidentes 

e sua u t i l i d a d e , apresenta-se uma visão panorâmica dos diversos 

'modos' de e sca l a s , t o n a i s , modais, f o l c ló r i cos , s i n t á t i c o s , 

oentatônico3 e t c , , estimulando-se uma discussão sobre as língua 

gens musicais e as funções IingttÍ3ticns desses modos. Definera-SQ 

os conceitos de esca la , escala d ia t cn ica , modos maior e menor, 

flxando-se seus Intervalos de tons e semitons en t ro 03 graus 

cnn.luntos. 

O sistema é bem c l a r o : r°nragonto-30 o semitora por uma 

barra simning ('•*/» ) e o tom nor barras duolas ( " / / " ) • Grafa-se a 

ordem das notas , a escala de Lira modo a mártir de cada tônica 

(o professor sep-wo a ordem crescente das armaduras de cada t o ­

nal idade , por sustenidos o, depois, nor bemóís ), u t l l íznndo-3e 

som/mate c i f r a s , o ai.unci c i f ra primeiro as notas sem a l t e r ações , 

a p a r t i r da tôn ica , nn sent ido ascendente, ate" a t i n g i r a oitava» 

Numera 03 g r a u s . Marca, então, cora barras simples, os 3eraltons 

(no modo maior, por exemplo, entne o I I I o o IV, e o VII e o 

VIII graus) o depois , cor. barras dunlas , os t o n s . 15s seguida, 

http://ob.let.lvn
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no sant ido ascendente o a n a r t i r da tônica , o aluno confere, 

grau após grau, 30 o in tervalo grafado entre duas notas co r re s ­

ponde à r e a l i d a d e . Caso não corresponda, a c i f ra pos ter ior 6 

corr igida COP O ..acréscimo de um ac idente , 3ustenido, bem öl ou 

mesmo o dobrado 3ustenidn em -•'odos menores« Dessa forma, o 

próprio aluno constrói as escalas de cala modo, tonai ou não, 

em todas as tona l idades , de uma maneira, oode-se d ize r , quase 

l ú d i c a . ( quadro na 3 ) 

"C3303 escalas não são, por tan to , fornecidas pelo pro­

fessor , mas construi-las neto aluno uma a uma, tonalidade por tona_ 

lidada» Fntas, sim , seguem a ordem proposta nelo orofes3or, já 

contribuindo para o subsequente estudo das armaduras de c l a v e . 

O s i3 te ra ün barras e c i f ras para construção de o s c i ­

las fo i descoberto nor um estudante de agronomia da universidade 

Federal Durai do pfco de Jane i ro , »van i Ido Uathias , na década 

de 70, que lecionava violão nonular.aos co legas . Posteriormente 

o 3ístemn foi adaptado para o presente curso . As est imativas apon 

tar para mais de Q03 de casos em que cada modo foi corretamente 

organizado em, todas as tonal idades , colos aluno3, em apenas uma 

au la . Vale d ize r , o conhecimento de todas as escalas diatónicas 

tona is maioros e menores em, duas se-anas, abrindo em muito o 

esnaço nara maiores discussões t eór icas e fac i l i t ando a apreensão 

pos te r ior da contaúdo3 como armaduraâ, in t e rva los , formação 

de acordes e a própria harmonia. 

O estudo das tonal idades , armaduras de mave , i n t e r ­

valos- , modos e formação de acordes é introduzido em e tapas , 

sincronizadas com a evolução das necessidades do a luno. 

A apresentação gráfica desses conteúdos ö a discussão 

3obre sua ap l i cab i l idade na prá t ica musical 300 fa tores d e c i s i ­

vos para a aprendizagem, vários conteúdos são transmitidos a 

p a r t i r de gráficos com c i f r a s , como por exemplo a régua de tons 

(quadro n£ k), u t i l i zada na3 aulas de harmonia do Curso de Mu-



sicn da UNI-RJO nolo nrofessor Antfinío Guer re i ro . As c i f r a s , ge­

ralmente, permitem, melhor ident i f icação do exemplos nos discussões 

t eó r i cas rio ouo o pentagrama. % alguns casos, corno em exercíc ios 

de ident i f icação de in te rva los , comente o pentagrama revela e f i ­

c á c i a . *r. outros , como o estudo dos acordes d ia tón icos , u t i l i zam-

se ambas ns nota cães combinadas. 

-'esmo alunos sue 1a conhecer' a e s c r i t a do pentagrama 

revelam preferência nolos recursos gráficos das c i f ras no estudo 

da t eo r ia musica l . 0. ensino da l e i t u r a e e s c r i t a na pauta e apli, 

cado, dentro da seqttêncla individualizada dos conteúdos, na 

definição de ri tmos de acompanhamento, no estudo d03 i n t e rva lo s , 

em exercícios de introdução á técnica P lan l s t l ca dos métodos 

Cortot (9) e Beringer f In) e na l e i t u r a de melodias populares 

e peças do reper tó r io c l á s s i c o , escolhidas por n íve i s crescentes 

de dif iculdades relacionadas á prá t ica do plano popular . 
Tm!3a d idá t ica é totalmente construída sobre a evolução 

da p rá t i ca musical do a luno, fada assunto d iscut ido em aula vein 

acorra nhado de exercícios p rá t i cos , rea l izados no teclado ou 

no caderno do aluno, conforme sua natureza . P r á t i c a , anui , não 

se resume nuçla mecânica instrumental p x ^ o i t n d a , mas no exe rc i t a r 

dos próprios fundament os teór icos dessa mecânica. Pista ênfase 

na discussão dos fundamentos de cada prá t ica e na prá t ica indivi 

dual desses fundamentos é uma constante detetada em aulas do 

professores dos vário3 departamentos do I n s t i t u t o Villa Lobos 

da UNT-RIO, como Hélio Sena, Antonio Guerreiro, Roberto Gnnt ta l i , 

Ricardo ventura, l í l v l o Verhy. Regina vare la e o u t r o s . 0 pro­

cedimento é aqui adaptado ás condições da f^rmaçao musical In l c l 

a i ou Intermeulárln de cada a luno. 

Como exemplo, a prá t ica das esca las d l a tôn icas , maiores 

ou menores, em todas as tonal idades , que mesmo antes de s e r exer 

c i tada no Instrumento , ê desenvolvida pelo aluno em 3au caderno 

de anotações, como ta re fa para casa . Isenta do 3ontido de nostra 
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ção teórica nor sou vinculo com a roalidndo imediata da pratica 

desenvolvida rolo estudante, a escala ó recriada cor elo, que 

verifica de perto as nuestoes inerentes a ela, como a necessida­

de de adição de Cteraçãog nn curso das tonalidades e a plurali­

dade de modos, 0 estudo de estimativas mostra, nesse exemplo, 

que qualquer iniciante, devida:- ente orientado, com cerca de dois 

meses ou oito aulas desde n ingresso no curso, ó capaz de compre 

ender e utilizar o .acidente de dobrado su3tenido nas escalas 

diatôniens menores, categoria geralmente tida como abstrata na 

iniciação musicai. A necessidade de compreender sua pratica musi_ 

cal incipiente, aliada a seleção dialógica e objetiva d03 conte­

údos, a prática ro-g-anente de todos esses conteúdos, interrela-

clonando-os, e os recursos gráficos e - ateriais utilizados im­

primem grande velocidade ao "urso. 
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I T I . OU HO Ps? aW50 

O universo do candidatos quo onicurnm o presente curso 

o bas tante d ive r s i f i cado , bem como seus ob je t ivos : músicos que 

desejam expandir seus conhecimentos era determinadas á r e a s , jovens 

one pretendem se *niciar na c a r r e i r a musical , es tudantes , t raba 

Ihadores o prof iss ionaig l i b e r a i s com o i n t u i t o de desenvolver o 

prá t ica d i l e t a n t e . 

A formação 0.031001 prévia de cada candidato é ainda 

mala d ive r s i f i cada , desde os quo desconhecem 03 pr incípios mais 

elementares a t é professores de o lano c l á s s i co ou v io lon i s t a s , 

que já dominam conteúdos de diversas unidades do cu r so . 

A dinâmica adotada do ordenamento f l ex íve l d03 conteúdos 

permite ouo um mesmo rlano de curso soja aplicado e adaptado caso 

a ca3 0. 

A p a r t i r do projeto específico de cada aluno, o pro­

fessor cor d ir o curso na direção ie objet ivos mais ampl03, por 

e le formulados. A Inserção \o aluno numa dada r ea l idade , de 

acordo cnr- sim idade, vivências oassonig, ambiente s o c i a l , s i ­

tuação econômica e t c , determina sua maior ou ~enor intimidade 

com as diversas linguagens musica is , t en ta - se aqui levar o 

aluno ao domínio de recursos expressivos e c r i a t ivos das l i n -

marens sue lhe são mais fam' l ia res e à superação de obstáculos 

- e por vezes preconceitos - ao esmido de concei tos , procedi­

mentos e recursos e s t l l í s t i 9 0 3 de outras linguagens Q gêneros 

musicais , em ordem decrescente d" afinidade com a vivência do 

estudante , e de Importância no universo da música popular. 

l* te "domínio l i ngü í s t i co" geralmente Permite qup o estudante 

adquira maior segurança no se defrontar com si tuações novas paro 

e l e , desenvolvendo um e s t i l o próprio, r i co em influencing d i ­

versas , e nodendo almejar to rnar -se um músico l lversátif" ou 

" e c l é t i c o " , dentro da tentiên^ia de ^cleriorao a r t í s t i c o quo 



carac te r i za o atual es tagio e s t é t i co da música popular o das ar 

too er- g o r a i , 

• Objetivos do c urn o 

0 aluno deverá ; 

1) reconhecer à primeira v i s t a toda o qualquer c i f ro 

do harmonia popular, ident i f icando ao notas do ncoråe e execu-

tnndo ao toe lado em todass a ' inversões (posição o n t r o i t a ) com 

aa duas nãos; 

2 ) le r o executar nunlquer melodia popular (ou baixo) 

e s c r i t a no pentagrama, escolhendo o dedilhado nnis confor tável ; 

ã ) executar no tec lado , cor: as duas ruos , os escalos 

dla tônicas em todc3 03 tons ; 

1|) iden t i f i ca r as tonalidades a p a r t i r das armaduras 

de c lavo, harmonia ou nolodio , e s c r i t a s ou reconhecidas audi t i¥ 

vanente; 

5) feprovisar ao teclado una -•olodio a p a r t i r de uma 

seqfténeln harmônica dada, respeitando as c a r a c t e r í s t i c a s da 

1ingungom nus " ca1: 

6) harmonizar, cifrando na p a r t i t u r a , una nelodía dada, 

definindo o t i r o do acompanha* ente (r i tmos, "ba t i da s " , a r r e j o s , 

ba ixos) , respeitando a linguagem musicalf 

7) harmonizar uma melodia, executando ne l rd la e harmonia 

comi a mão d i r e i t a e con^rn^ondo-as cmm o acompanhamento da 

mão esquerda, conduzindo a3 vozes nas dcas mãos; 

3) escolher um t i : Pre (dentre os disponíveis em seu 

instrumento) apropriado ã música a s^r tocada o executar a in te r 

pretação de acordo com a3 c a r a c t e r í s t i c a s sonoras deste t imbre; 

9) ed i t a r 0" programar" ) novos timbres em- um s i n t e t i z a -

dor, buscando a sonoridade adqquada a linguagem musical da peça 
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a executar; 

10) c r ln r ur arranjo rara plano, gu i ta r ra ou v io lão , 

baixa, b a t e r i a , percussão, cordas, meta is , pade i r a s , a f e i t o s 

s in t e t i zados o vozes e executá- lo , a p a r t i r do t ec lado , er un 

seqüência dor; 

Ü ) in s t a l a r ur s i3tena HTDI composto de s in te t i zadores 

( teclados e cérebros) , samplers (idem.), ba te r i a e l e t r ô n i c a , seqtten 

cíador resa de gon, e fe i tos de áudio (processadores) e a n p l i f i -

cador, fazendo as ligações co r r e t a s , tan to rara show no vivo 

quanto rara use or es túd io ; 

12) gravar e m-lxar una :rús'Jca popular en es túd io , 

operando equipamentos corro gravador n u l t i p i s t a , r e sa de son, 

processadores de audio, scqoenolador, microfones e t c , obtendo 

un resu l tado sonoro considerado prof i ss ional nele mesmo e pelo 

professor ; 

13) r e a l i z a r una apresentação ao vivft, s o l e , com un 

grupo ou acompanhando un cantor ou instrumento s o l i s t a ; 

iL.) so l fe ja r urra r e l r d l a e s c r i t a no pentagrama em. 

ton r a i a r ou menor. 

Observação; os se te primeiros i tens são obr iga tó r ios ; 

as s e t e últimos tom nbr.lgatoriedade exclusiva rara asp i ran tes â 

c a r r e i r a p r o f i s s i o n a l . 

Conteúdos da curso 

- Leituras de c i f ras á primeira v i s t a ; inversões . de 

acordes; 

- Técnica p i an i s t i c a ( i n i c i a ç ã o ) ; 

- Leitura do pentagrama musical; 

- Percepção musical : 

• p rá t i ca de soifojos 

• ditados r í tmicos , melódicos o harmônicos 
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- Teoria musical : " 

. toro e semitom 

• acidentes 

• escalão diakoniens, c r r r o t i c a s , mrdais, ron ta ton icas , modos 

foi c TóV" icon o s i n t é t i c o s 

» armaduras de clave 

• intervalos 

« formação de nCTdos 

• comrasoos 

• l e i t u r a do -"»a t l t u r a em. clave do sei o ^a 

- Harm on' a Tunc ienn l : 

• tensões har^ôrMcas 

• escalas do acordes 

• funções e sua subs t i tu ição 

• processos do meducação 

»acordes de empréstimo modal 

• barmonia de modos fo lc lór icos 

• a n á ü s e harmônica 

• nrá t ica de rearmonização le melodias 

• variações melódicas 

• escalas dos acordes 

• exercíc ios de elaboração melódica 

- ^ r inc ía ios de a r ran jo : 

. bar rnnia de teclado 

• harmonia seccional 

• criação de linhas de baixo 

• programação do ba ter ia o percussão e le t rôn ica 

• técnicas ins t rumenta is : in terpre tação, no tec lado , por timbres 

- Programação MIDI: 

• elenient03 cons t i tu t ivos do som 

• recursos dos teclados e le t rônicos 

. s ín teses sub t ra t iva , a d i t i v a , FM, LA etc» 
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• samplers 

• nrograr ação do soar'onc indoros o ba t e r i a s e le t rôn icas 

• ins ta lação :}n 3 ln terns MTTDT: l lpnccos , canals do t'TDI 

m TArn^-'in do provação or e s t ú d i o . 

Prop ogoo/^rooQ'VI"" on t pa 

An ou los são indiv iduals , do r,o r i n u t o s , urro voz por 

30 'ann. 

0 curso ó dividido nr:, t ros fases : 

1? Faso (duração aoroxirnda - 3 roso-o): 

Leitura, nn instrumento, do onda c i f ro pooulnr on: todos 

03 ton3 nn posição básico (a nn r t l r do estado fundamental do açor 

do nn tcflo d l r o l t n , dermic cando-se doscendontnrente o poleror rara 

a t i n g i r os s á t i r a s o a soxtn o nc^oncontnndo-so segundas, no into 

r ior do acordo rnrn se atingirem nonas , quartos e tc») cor a rrSo 

d i r e i t o , ncornonnodn do baixo nn rãn osouerda. 

Leitura do rús ica3 ^oriuVaros b r a s i l e i r a s ou in te rna­

cionais coro exercício comelementar »vira cada acordo estudado o 

^nra c a r a c t e r i z a r , a r a r t i r do "bat idas" bás icas , 03 ternos dos 

cor ' ,nassos s l r o l o s . 

Teoria: cson7no d la tôn icas , ar -aduras , intoí*valcs, for 

ração do acordes . 

2~ Fase ''duração a^roxirada - 6 0:0303): 

Tnvorsõos das t r í ndes , tateados o rãntado3, cor as 

rãos jun tas , oro todos os t o n s . 

"Çxercfcioo do acordes sobro 03 graus dos rod03 d l a t ô -

n i co3 . 

in ic iação à técnica p ian is t ion (A. Cortot e 0 . Ber inger) . 

Prát ica do e sca l a s . 

Leitura do pa r t i t u r a (Bartôk; 7ri^rnVrsr.03, Bach: ep>que 

no Livro do Ann t'ndalona o Invenções a 2 Vozes, Chonin: Pre lúdios) 
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Condução clnr, vozes da harmonia nas duns mã03» 

Tjeiturn do Songbooks cor' poind Ia , harmonia o baixo 

d i s t r ibu ídos pelas duns mãos, com r i t : os e bat idas ( f a tu r a ) 

condizentes com ns linguagens musicais das canções escolhidas» 

Harmon in func lona! . 

Sotfeio e ditados rítPÍSO o melódico» 

q2 Fase (duração indeterminada): 

••loções do arranjo o técnicas instrumentais» 

Programação do s in te t izndores» 

^rogramaçan do 3oauonciadoro3 o ba te r ias e le t rônicos» 

Instalação do s i s t e : a MIDI» 

Técnicas do provação or estúdio». 

Improvisação. 

A e s t r a t ég i a básica é p a r t i r do universo copnitivo do 

aluno nn área do música zonular, do sou "posto" musical enfim, 

o ^odiado rolos sous obie t ivos , nluda-lo a oxnandir sous conheci 

pontos o aptidões cop v i s t a s n torna- lo UP músico e c l é t i c o , 

v e r s á t i l , cara? de f lu i r pelos, e s t i l o s e linguagens musicais 

COPO t e c l ad i s t a e arrnnjndor» Tsta e s t r a t ég i a exclui a imposição 

do linguagens nos exercícios e r eper tó r ios escolh idos . 0 profes­

sor deve, aos POUCOS, quest ionar cor1: o aluno a imnortãncla do 

so dominar outros e s t i l o s , sue não 03 de sua predi leção, com. o 

fim de expandir o sou domínio sobre o instrumento e superar 

preconceitos e s t é t i c o s . 

Devido à extrema variedade da c l i en t e l a no3 aspectos 

o t á r i o , sóc io -cu l tu rn l , econômico, como também em relação à 

experiência an te r io r o a 03 obje t ivos , as aulas são necessár ia -

mente 

a exd t 

do mest 

ind 

isão 

• 0 . 

ividuais e 

de ' tons ; 

inc lus ive : 
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lo 
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oro gram, 
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:ável 

;é a f 
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se conteúdos 

cada s i tuação 

"oração da se 1 

das t r ê s fa3o 
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tuêneia 
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/• motivação .in aluno, nor vezes d i f í c i l , é estimulada 

nolo t á t i c a do so antecipar o prá t ico à t e o r i a , servindo esta rn 
y,n expl icar ncue7n. 

A escelbn do reper tór io nn fase i n i c i a l do curso, 

buscando túnicas cennecidas o do posto passeai do aluno para 

exe rc i t a r colo - a r t e do programa ó essenc ia l raro a motivação. 

Todas ao aulas da 1- Tase contem, um novo ponto do 

programa, con- oxorcícios prá t icos o teór icos em todos 03 tons , 

o ura música para exemplificar o coro oxorcíclo complementar, 

aoós a correção de oxorcícios da aula a n t e r i o r . 

A avaliação ó oormanentem, fe i t a pelo professor e pelo 

aluno, e considera a evolução :le3tr> or re lação a seu es tágio Ime 

díatamente an te r io r e a seus ob je t ivos . 

0 alunn ó aconselhado polo professor a procurar no 

mercado dis©os'; p a r t i t u r a s , llvr-03 o r e v i s t a s que contenham 

mÚ3lcns de seu in te resse correspondentes no seu es tágio a t u a l , 

e estimulado a p r a t i c á - l a s nor conta própr ia , visando desenvol» 

ver um e s t i l o r r ó r r l n de in t e rp re tação . Recomenda-se a l e i t u r a de 

nutras fn.otns t eór icas para o confronto de enfoques. 

0 alunn e permanentemente requis i tado a optar , junto 

com o professor, nela que pretende estudar em cada aula ,dentro 

dos pontos do nregrama QUO estelar ' de acordo cor: 30u desenvol­

vimento, o sue torna as nulas e o estudo em casa mals a gradá-

veis rara e l o . Asslc , ele assume a co-direção de seu próprio 

curso, sondo tombar: responsável re la sua evolução. 

Becur3 03 

0 professor u t i l i z a para as aulas um piano acús t i co , 

um s ln te t i zador mult l t imbre, um gravador, um nmollficador, um 

met^Únotpo ou ritrrn e le t rôn ico , um mr rrutndor cor: in te r face 

MTÜI e um seouene^idnr o a b ib l iogra f ia í os l iv ros já c i t a ­

dos mais songbno''3 e r e v i s t a s "ara violão ou tec lado, 
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além ön f í tan ST; axe-pins - U P 1 m in o r ev i s t a s técnicas sobro os 

Instrumentos e le t rônicos o °:J snus -anuais t o operação) . F-nra 

a 1- o ?» Fases, 3ão necessários s^ -onto o plano ou tec lado , 

gravador metrôno: :f mj seção to r l t - o s to ornnrio teclado o a 

b i b l i o g r a f i a . 

o alr.no u t i l i z a o entorno pautado, um plano ou teclado 

e le t rôn ico de cinco oitavas ("teclas nnr ro i s ) em sua cosa, e 

durante o curso adauire 03 l i v o s ci tados (ou os fotocópia) 

o r ev i s t a s o songbeoks à escolha» 

Caso o aluno desejo se aprofundar ou se p r o f i s s i o n a l i ­

zar é aconselhado a adquir i r um s in t e t i zador p ro f i s s iona l , 

sequenciador e disk dr ive (workstation) o a ingressar em um 

grupo musical ,para confrontnr sua experiência pessoal cor1 a 

rea l idade do r,ercndo de trabalho» 

O computador nn moino do teclado tem múlt iplas f ina­

l i d a d e s , c ens inn do ritmos de acompanhamento pode r eco r re r às 

técnicas de seqlienclamento de ba te r ias e percussões e l e t r ô n i ­

cas para desenvolver nndrões aue acentuem os ritmos propostos, 

toses padró*e.gf desenvolvidos em POUCOS minutos, são copiados 

(gra vad os ) eletronicamente em f i t a cassete ser1 Interrupção maior 

da aula, sem indo como apoio ao estudo n-' casa . 

/, operação dos sequenc:ladores éum conteúdo obr iga tór io 

na formação de p ro f i s s i ona i s , os 3eouencindor©s em "software" 

são geralmente mia. r icos em recursos , além de mais d i d á t i c o s , 

pela presença simultânea desses recursos na t e l a do computador, 

diferentemente dos sormenciadores em "hardware", de monos r ecur ­

sos e mais d i f í c i l operação. 

O gráfico denominado "p iano- ro l l " , oregente na maioria 

desses programas, é derivado dos ro los de panei perfurado de 

an t igas pianolas mecânicas automáticas ("quadro n2. «5). li um 

gráfico car tes ians de duas coordenadas ("altura, x tempo), que con 

t r i b u l para o estudo de diversos conteúdos da t eo r i a mimical» 

http://alr.no
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ron1 n d^nrongnr. dan -oorm, oonnuerr rocumon: viouain 0 onoracio-

nais quo cnnt^ibue"1 nam o ontudo dn "feitura do oontagrara. A 

TOgonco simultânea do trecho do urn nartiturn no vídoo 0 nuo 

oxecuçno no áudio do cnrnutndor ê un rocurso mult te Id la quo 

nronuncia maiores contribui çõos da Informática na didática 

conical. Or futuro nráximo. 
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TV. Tõ^TVRTVlC ÕOI ^VFFíTiOl 

Conta--se Tri2 matr icules desde 1°87, dn3 suais 1)42 

noa últimos quatro anos. / diversidade de var iáveis o o univerno 

reduzido cie cocos Imoedem o rea l ização de estudos e 3 t a t Í 3 t i c o 3 , 

rnzõo relo qual e3to discussão se b030to am es t imatIvan. Apon­

tam-se tendências, ^orn 3e ve r i f i ca r -̂ b let ivos at ingidos» 

smbora apresentando unidades e conteúdos muitas vozo3 

a l te rnados , os t r e s vases do curso, c i tadas no item Processos/ 

Procedimentos, revê c a*" - se d ie*!atas correspondendo a t rê3 

padrões de porr:anuncia dos alunos nn curso» Cerca da metade 

deles permanece durante os conteúdos Ia primeira f a se , anro-

xiradamente 30$ avança'-" através da 2 - Case e 03 20$ re3tantes 

concluem todas as unidades do programa» 

A duração de cada fase ou-do curso, assim como o desen 

volvimento da c r i a t i v i d a d e , dependem da combinação de diversos 

f a t o r e s : Idade, prof issão, temoo disponível para o estudo em casa, 

freqüência as au las , expectat ivas do aluno, motivação, envolvi-

mento afet ivo co" o professor, dif iculdades pessoais de aprendi­

zado e , principalmente, experiência an ter ior no ensino de músi­

ca , xptn último ê um aspecto cur ioso: cev,ca da metade d03 I n i ­

c i an t e s , oriundos de outros cursos do tec lado, com aula3 em gru 

PO, apresentam noções deturpadas da prá t ica instrumental e da 

t eo r i a musical, debandando important'-' espaço de temno na co r re ­

ção desses conceitos e p r a t i c a s . Situação inversa ocorre com os 

alunos iniciados no estudo do violão popular, ta lvez pela maior 

t radição desse ensino nr Rio de Jane i ro , pela u t i l i zação de recur 

sos gráficos em escala maior que no ensino do teclado, ou pela 

re lação d i r e t a da maioria dos cursos de v io lão , desde o i n í c i o , 

com a notação ci f rada, esses alunos geralmente apreendem os con 

teúdos do curso com mais fac i l idade e d i sc ip l ina» 

A idade, combinada à s i tuação prof i ss ional nu esco la r , 
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Interfere na duração do curso . Alunr.3 multo lovans (abaixo doa 

12 anos) a aauoles aclmo. don pO nno3 oo3tuma.Tr nor rrnis Tontos v 

quo os demais. Vestibulnndos o estudantes do ín3t i tu íçõo3 quo 

adotam uma ro t ina extenuante do nrovno o t raba lhas torn mais 

dif iculdade o-1 no concentrarem no estudo, 0 mesmo ocorrondo 

com prof iss ionais o trabalhadores com r nior carga horár ia do 

30rvlço. Os q^n melhor evoluo:- atravos do3 contoúd03 são os 

adoingaontos o adultos .iovons, aspírnnt.03 à ca r ro l ra do t o c t a -

d i s t a orofis3ional , 03 anal lntaa do s is temas, engenheiros o 

noorár lo^ . 03 múai-cos nroflosionnin sue procuram o curso são 

riais ind isc ip l inados , salvo exceções. 

Com relação A prá t ica d i á r i a de exercíc ios em ca3a, 

as estimativa3 são c l a r a s : enquanto so e ro t ica ontre uma o duas 

horas o mola por d i a , se te vozes por semana, obtém-30 resul tados 

bas tante s a t i s f a t ó r i o s , cor vezes- su'wreendontes^ Diversos 

alunos, enquadrados neste ca io , assimilaram com segurança tod03 

os conteúdos da l" Paso em meno3 de dois meâes, de se i s a oi to 

a u l a s . Alguns outros concluíram a segunda fase em cinco ou 

s e i s meses deeda o mat r í cu la . Aqueles sue praticam com menor 

regularidade apresentam evolução proporcionalmente -'ais l e n t a . 

A c r i a t iv idade e* também dependente da niútr :•••. d lar i a . Alunas 

com maior d'i3Ciolina revelam desenvolvimento c r i a t i v o ca lo r , 

por dispnrem de mais oportunidade de experimentar suas próprias 

idéin3 mU3Ícals nn instrumento. 

A3 expectat ivas do estudante com re lação a sua futura 

p rá t ica musical , como tambor a capacidade de professor e aluno 

manterem diálogo so l idá r io e amigável, pautado pela confiança 

mútua, respondem nor uma maior ou menor motivação para o es tudo. 

"Cota, por sua vev, 6 decisiva para um Lm: aproveitamento do cur 

00 . 

Alexandre, u n i v e r s i t á r i o , iniciou no curso de teclado 

com os objet ivos de compreendo--- 03 mecanismos da harmonin e 

http://oo3tuma.Tr
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da criação poindíca e, particularmente, DOV um bon} Inntrumontia 

t o . Dur anta a primeira fase 'lo cu'"30, identificando-se com os 

propósitos, a prática musical o no örons do atuação do pro­

fessor nn produção le ärrandes e composição cie t r i lhas sonoros 

nora vídoo o nubile idade, decidiu tornar -so músico profissional. 

Adsulrlu iir poderoso sintetizado^ o, nouco o pouco, montou sou 

equipamento, verdadeiro estúdio de provação, "estudando de duas 

a t rês heras d iár ias , Alexandre conseguiu boa intimidado com 

03 conteúdos das t rás fases em nouco menos de um ano, compondo 

canções e temas instrumentais de grande riqueza harmônica. Nesta 

nonto, .In uti l izava o equipamento para real izar seus arranjos de 

músicas do repertório da M.P.B. , com grande compreensão das 

funções de cada timbre (instrumentos e seções de instrumentos). 

Otávio, um dos oluno3 mais antigos, estudou baixo 

e lé t r ico , com Incursões no^ conteúdos do violão, teclado, harmo­

nia e arranjo, durante três anos, desde n iniciação musical, em 

1985» Quatro anos deooís, concluiu o curso de graduação em 

Produção ?!Uoical do Berk-lee CCollege of Music, nos 7.U.Â., sendo 

hoje produtor musical e baixista na área de Boston, com discos 

gravados • 

Outros ex-alunos tornaram-se professores cie música. 

Obviamente, essas são conquistas pessoais, de cada 

aluao-músicOf. não do professor. No entanto, esta didática, que 

sempre privilegia a solução de nuestões primárias do aluno, 

pautada nela permanente atividade criat iva cr í t ica e autocrí­

t i ca , dosando a cada aula 03 conteúdos práticos e teóricos, con­

tr ibui para o desenvolvimento da nuto-confiança nestes jovens 

músicos, permit Indo-lhes uma iniciação rápida, consistente e 

abrangente. 

Nenhum aluno completa n curso, pois este não â com­

pleto: está om permanente renovação. 

O que se procura, er última análise, ê a superação de 
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oroconcoitoã» Nun existo, para o professor, nTuno com ou sora 

"dom" porn n músico. Com maior ou --enor talento pessoal, todos 

são considero los m^sicaliznvsis» Talento, aqui, avisto como 

n combinação entre os lotes ressoais e n 3uneração de obstáculos 

ò • i cr o nd iz n fem • 
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O estudo da p rá t i ca de ensino musical aqui desv r i t a 

demonstra a vai linde dos premissas re fe r idas no capí tu lo I I . 

Uma pedagogia c r í t i c a e c r i t i c i z e d o r a , voltada oara a c r i a t i v í d a 

do, tem condições de efetuar seus uronósitos d idá t icos de forma 

á g i l . 

^ procedimentos e recursos g rá f icos , originados da _ 

observação da nrá t íca em 3alo de aula dos professores c i t ados , 

contribuem rara o ef icácia des te t iT ) de ens ino. 

0 p r iv i l ég io da nrá t icn sobre a verborragia teór ica 

permite que se r ea l ce a legítima t e o r i a , no momento adequado 

nära sua d iscussão . 

A geleçãn do r epe r tó r io pelo sou vínculo com o universo 

cognit ivo e sóeío-ufat ivo do aluno' , a atenção individual izada 

o a f l ex íve l ordenação e combinação dos conteúdos orogramáticos 

são fa tores que contribuem rara a motivação, mola me3tra de 

qualquer processo educacional, 

No entanto, f ica c laro que todos os fatores acima 

dependam de um outro, multas vezes destrrezado por educadores: 

o estabelecimento da confiança e da efe t iv idade mútuas entro o 

professor e o aluno, com a eliminação da superioridade de um 

em relação on ou t ro . 

Dessa forma, o aprendizado se torna agradável, o es tu­

dante assume a responsabil idade neln alcance de 3uas metas o o 

professor ganha -maiores oportunidades de correção nos rumos de 

seu curso . 

Por fim, o enfoque dado ás vár ias linguagens musicais 

e seu intercâmbio,ajudando n estudante a 3Uperar preconceitos 

e s t é t i c o s , contribui para a forcação de uma personalidade 

mü3ical única, não uniforme, e mais saudável . 
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NOTAS: 

(1) Mimical Instrument Digital Interface, ou interface cligltnl 

rara In3triruent03 musicals, sigla oue designa tanto a 

interface ere s i erro a tecnologia que a cerca, 

(2) A linguagem musical 6 um 3i3tomo rie signos inerente ao 

conjunto dns obras musicais no seu toclo. Linguagens musicals, 

porém, são aqui entendidas como formas diversas de se 

articularem esoes signos. Abrange conceitoa como gênero e 

e s t i l o , embora desses se diferencie: o "Rock1* é uma lingua­

gem que contém sub-linguagens, ta is como "heavy-meta1", 

*rock penado", "pop-rock" , " pr ogrens-ivrt1 e t c , nom Ident i ­

ficação entre certos elementos constitutivos que caracterizem 

um gênero, como forma, metro, andamento, timbres. O mesmo 

pode 3n aplicar ao Jazz ou â a ssim chamada MPB. O que aglu­

t ina ns diversos obro3 musico Is de uma mesmo linguagem são 

outros elementos musicais, como dinâmica, articulação, t e ­

mática, presença da improvisação, funcionalidade e colorido 

harmônicos, e extra-mu si ca i s , como engajamento (finalidade) 

social , indumentária e t c . 

(3).w>HlTsJrftD, A. apud Freire . Tducacão como prática da liberdade. 

- P»95« 

(k) FRBIH3, P. , idem. 

(5) Op. c i t . , po. B5/II5. 

(6) mnmiiM, R. e JAC0BB01, L. atjud Harper, 1080, pp.é8/6a. 

(7) Bintetlzadores, órgãos, Piano3 eletrônicos, 'samplers', 

teclados com presets (os mais ponulares), 'workstations' e t c . 
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(8) MTEfflf, Sí lvio, nsopjng 3 i r; traia, t íz ad o do c if m g . p . 2 . 

(9) COFPOT, A. Frinclpos rntionnoTs dg In tochniquo pinniptiqura 

C TO) B̂ TTTNGOTH, o. "Qforctcios tóonico" dj/jriog pwo piano. 
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Quadro n- 1 

Tríades em estado fundamental 

Dedos 

1,3 a 3 " ò"rorí3G MANORS 

f|TT C F G Dai T?ta Am 

P u D m A Cm Fm Gm 

IS B 

TTf Bm 

WJ1 Bb 

SI Bbm 

Db Eb A b C#m F#m G#m 

F# Fbm 
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Quadro nc g 

Pesumo da clfrogem adotada 

(Pxemolos com a fundamental D$) 

C Tríade perfe i ta maior 

Cm Trlnde per fe i t a menor, o i*m»|i o não o t raço 
("-" ) dá maior clareza 

Cbi^ 0 acidento anos o in te rva lo ovita a dúvida 
sobro o que è* a l t e r ado , se a fundamental ou 
a tensão 

Cyb Idem. 

C? 

C7M Q uT(ti f j r i n s 0 intorvni^ ev i ta dúvidas 

u r7 

Or^ Ordem decrescente de fmnortâncin 

C° Oifraeern consagrada da 7' diminuta 

C^ Presença da 75 da Dominante 

Cr Pel t ida a $^ "ai nr 

OTIJ! Pvlta-ne a confusão desnecessária entre1 'If?' J
 ! i l l 2 w 

ú-Í-UA A 7-"t?1 aumentada é de uso generalizado 

C/j» Terça no baixo 

7 
CV9 Ordem decrescente de .importância, com t r á s P03i-
^ ções espac ia i s 

7 f 7 7'' c l i jv ! Txceção: os narêntesls são necessários pela 
1\i:>i disposição do quatro ^nnsões 



44 

Quadro ng; 3 

Sistema rio c i f ras é borras nora o ft3tudo dng escalos 

TüSCCSüTIS (anos n nrofftsscr 3er:on3trnr ^ Do R ^ol 

:niores e o prorrin aluno experimentar er "ft G La maiores, 

seguindo a order crescente fl*>3 nrmndurns cie c lave) • 

HI T'T/<Tr-? 

Io passo ( c i f r a r da Mi a Mi) 

P D /, B D T 

:° rtaooo (nurarar ou r rnus) 

TT rr f r v 

3o oassn (marcar m ner.iit.nng tio ITI/XV o do i lT /VII I graus): 

X ^ n ./A B C D /** 

I TI I I I TV V VI VTI '7111 

U° passo (marcar 03 tona nos graus r e s t a n t e s ) ; 

í //F //O /A //B //C //D /V 

I TI III IV V VI VII VIII 

5o nosso ( c o r r i g i r com 03 acidentes era ordem ascendente, indi. 

condo a armadura rolo orden: cm que 03 acidentes 

surgem no3 cxornlos i n t e r i o r e s ) : 
(CONTBÍIA) 



^unclro n° 3 i COMTTNtÄ GEO) 

E / /P*//0lt /A / / 5 //W/TM- /*! 

T TT TTT TV ' ' VI VII VIII 

y t ( F # C# -G# Ds ) 
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Q/untao jjs. L, 

Ttégua 'Tc armaduras q tono vizinhos 
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b < — — > # 

7 6 3 ) 4 3 2 1 0 1 2 3 4 5 0 7 

Cb Gb Db A b Eb Pb F C G D A E B F# C44 

Ata Eta Bta Fm Cm Gm Dm Am Em Bm F|m Ofa Gfta Dim Mm 



Qjun1r_n_ n^_5. 

"Plnnn n ni r l 
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