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Sistemas de Organizacao Sonora,
Uma Experiéncia Musicopedagoégica

Fernando Lewis de Mattos®

Consideragoes Iniciais

A interdisciplina Sistemas de Organizagdo Sonora (SOS) inicialmente foi
organizada por trés professores: Pedro Kroger, da Universidade Federal da
Bahia, Dimitri Cervo e eu, ambos da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul. Esta interdisciplina foi idealizada com o intuito de introduzir os alunos em
diferentes campos do conhecimento musical: Acustica Musical, Contraponto,
Harmonia, Morfologia Musical e Histéria da Miusica. A ideia basica era partir
da natureza do som (Actstica) e sua influéncia sobre a psique humana (Psico-
acustica) para, entdo, adentrar no terreno da Musica propriamente dita, como
uma area de conhecimento que tem uma natureza que lhe é prépria e se distin-
gue por suas particularidades, suas caracteristicas intrinsecas e interpenetracoes
com outras areas do conhecimento.

Por um lado, a Misica nao existe isolada, pois ocorre em relacao as outras
atividades humanas, o que implica que hé aspectos do conhecimento musical
que se relacionam a dreas como Antropologia, Sociologia, Histéria, Filosofia,
Linguistica, Matematica, Fisica, Biologia e Geografia, entre outras. Por outro
lado, existem aspectos que sao proprios de sua natureza intrinseca, que fazem
parte da pratica cotidiana dos musicos e exigem conhecimentos especificos que
lhes déem suporte para operar no meio social em que atuam. Além da neces-
sdria pratica musical, em que participam experiéncias de execugao vocal e/ou

54Doutor em Misica (UFRGS, 2005). Professor Adjunto do Departamento de Musica do Instituto
de Artes da UFRGS. Professor do PROLICENMUS em Sistemas de Organizacdo Sonora.
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instrumental e regéncia, sdo as disciplinas de Contraponto, Harmonia e Mor-
fologia que instrumentalizam o musico a atuar de maneira consciente e com
dominio tedrico em relagao a sua pratica, seja na interpretagao de repertorios
de diferentes épocas e lugares, seja na realizacdo de composi¢ao e arranjo.

Um curso de Licenciatura em Misica deve instrumentalizar seus alunos a
executarem todas essas atividades (tocar, cantar, improvisar, reger, compor,
arranjar) de forma proficiente, j& que sdo conhecimentos titeis em seu desempe-
nho profissional como educadores. Como professores, esses profissionais tam-
bém deverao ser capazes de compreender e explicar, aos alunos, quais sado os
elementos musicais com que estao lidando, contextualizando-os sob diferentes
pontos de vista. Além dos conhecimentos alcancados através da pratica de can-
tar, tocar e reger, os conhecimentos teéricos também sao de grande valor na
formacédo de professores de musica. A interdisciplina Sistemas de Organizacao
Sonora foi concebida para preencher este espaco do conhecimento musical no
PROLICENMUS.

Organizacao da Interdisciplina Sistemas de Organizacao Sonora

O primeiro problema que surgiu na organizacdo da interdisciplina Siste-
mas de Organizagdo Sonora foi este: como ordenar os contetdos referentes
a tantas subdreas distintas do conhecimento musical (Actstica, Contraponto,
Harmonia, Morfologia e Histéria da Musica) em uma unica interdisciplina? A
solugdo que se mostrou mais adequada foi alternar os diferentes conhecimentos
na sequéncia das unidades de ensino, partindo do mais simples em dire¢ao ao
mais complexo. Inicialmente, nossa equipe de professores considerava que esta
interdisciplina deveria permear quase todo o curso, desde o terceiro semestre
até o final. Entretanto, por razoes administrativas e conforme a proposta pe-
dagogica do curso, adequada ao ensino de musica na modalidade a distancia,
a equipe teve que adaptar esta grande quantidade de conteido em apenas dois
semestres: Sistemas de Organizacio Sonora A, com quinze Unidades de Estudo
de 01 a 15, e Sistemas de Organizagao Sonora B, com outras quinze, de 16 a
30.

Esse parecia ser um problema intransponivel e, na verdade, ao final da
experiéncia, demonstrou sé-lo, ja que os alunos eram levados a estudar uma
quantidade exagerada de conteiidos em um tempo minimo. Por exemplo, os
contetidos de Harmonia, que sao estudados em quatro semestres dedicados a
essa disciplina nos cursos presenciais de Licenciatura em Mtsica e Bacharelado
em Miusica do Departamento de Mtusica da UFRGS, tiveram que ser apreen-
didos pelos alunos do PROLICENMUS em apenas dois semestres, permeados
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por outros conhecimentos técnico-musicais de dificuldade similar, como Contra-
ponto, Morfologia e Historia da Musica. O resultado foi que alguns contetdos
foram apenas langados, sem ser dado tempo suficiente ao seu aprendizado, nem
efetivada a vivéncia necessaria ao processo de conhecimento®. Ao reduzir a
interdisciplina Sistemas de Organizacao Sonora a apenas dois semestres, as
unidades de ensino foram ordenadas da maneira demonstrada na Figura 12.18.

Como ja exposto, percebe-se que foi dada énfase aos contetdos referentes
a Harmonia, ao Contraponto e a Morfologia Musical; os conteidos de Actustica
Musical e Histéria da Miusica foram deixados em segundo plano. Na distribui-
¢ao dos trabalhos, fiquei responsavel pela elaboragao dos conteidos referentes
a Harmonia e Contraponto. Para a elaborac¢ao dos objetos de aprendizagem,
contei com o auxilio de uma equipe de bolsistas da SEAD da UFRGS. Estes bol-
sistas, que eram estudantes na época, sdo: Fernanda Kriiger Garcia, Bernardo
Grings e Gerson de Souza; hoje, eles sao profissionais que atuam como musicos e
professores de musica em diferentes instituigdes. Gerson de Souza permaneceu
atuando no PROLICENMUS até o fim do curso, como Tutor na Universidade,
realizando um trabalho de alto nivel, imprescindivel a boa continuidade das
atividades da interdisciplina Sistemas de Organizacao Sonora. Nas proximas
se¢oOes, abordarei a elaboragao dos contetidos de Contraponto e Harmonia para
a interdisciplina Sistemas de Organizagdo Sonora do PROLICENMUS.

Contraponto

Optei por trabalhar com o ensino de contraponto por espécies a partir
do sistema elaborado por Fux®® (FUX, 1971), porém acrescentando alguns
aspectos diferentes do ensino tradicional com a intencao de aproximar o estudo
do contraponto a pratica musical atual e ao cancioneiro folclérico do Brasil.
A seguir, serdo explicados os principios gerais da metodologia de Fux e as
adaptacoes feitas em direcdo ao populério brasileiro.

55Estes conhecimentos (Acustica Musical, Histéria da Musica, Morfologia Musical, Contraponto e
Harmonia) sdo estudados ao longo de quase todo o curso de musica, em sua modalidade presencial,
no Departamento de Musica da UFRGS, desde o primeiro até o sétimo semestre em um curso
constituido de oito semestres.

56Em sua obra Gradus ad Parnassum (1725), Johann Joseph Fux (1660-1741) estabeleceu um
novo método de ensino do Contraponto. Em seu sistema, Fux propoe separar o estudo do con-
traponto conforme a organizacdo ritmica e o tipo de dissondncia existente entre as vozes (notas
de passagem, bordaduras, cambiatas, suspensdes). Mesmo nao sendo aceito unanimemente nas
escolas de musica, o método de Fux vem sendo o mais utilizado para o ensino de contraponto até
os dias de hoje.
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01 | Principios de Acustica Musical B
02 | Primeira Espécie de Contraponto X
03 | Fraseologia Musical X
04 | Escolha de Acordes na Harmonizagéo Coral X
05| Segunda Espécie de Contraponto X
06 | Inversao de Acordes na Harmonizagao Coral X
07 | Terceira Espécie de Contraponto X
08 | Seminario Integrador Presencial
09 | Formas Simples: Unaria e Binaria X
10 | Quarta Espécie de Contraponto X
11 | Formas Simples: Ternaria e Rondo X
12 | Quinta Espécie de Contraponto X
13 | Conducgéo de Vozes na Harmonizacéao Coral
14 | Harmonizagao Completa de Melodia Coral
15 | Harmonizagdo Completa de Melodia CoralFormas Vocais X
16 | Harmonizagao de Melodia da Cangao X
17 | Contraponto Livre X
18 | Ornamentacado Melddica na Harmonizagao Coral X
19 | Contraponto Imitativo X
20 | Modulagao X
21 | Contraponto Invertido X
22 | Seminario Integrador Presencial
23 | Formas Compostas X
24 | Acordes Ciclicos: 7a Diminuta e 5a Aumentada X
25 | Géneros Musicais: Vocais e Instrumentais X
26 | Formas de Variag@o: Continuas e Seccionais x
27 | Acordes Substitutos Diaténicos X
28 | Processos de Musica do Século 20 X
29 | Acordes Alterados X
30 | Mdasica Popular X
Quantidade de UEs por Subareas do Conhecimento Musical 10| 8 7 1 2

Figura 12.18: Unidades de Estudo em Sistema de Organizacido Sonora

Desde a Idade Média, o contraponto é realizado a partir de uma melodia
tradicional, denominada cantus firmus®”. Inicialmente, para compor o contra-
ponto, padres misicos aproveitavam linhas melédicas do canto gregoriano e
acrescentavam outra melodia para enriquecer a sonoridade. O cantus firmus

5 . . . .
57 cantus firmus significa “melodia fixa”, em latim.
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era posicionado na voz superior e o contraponto®®, na voz inferior. Em seguida,
inverteu-se a posicao das vozes e o cantus firmus passou a ser carregado pela
voz inferior, sendo o contraponto realizado na voz superior. Posteriormente,
houve o acréscimo de outras vozes, chegando ao uso de cerca de 40 vozes em
algumas obras da Renascenga (séc. XVTI). Nesta época, o cantus firmus normal-
mente era apresentado por todas as vozes, em diferentes momentos da musica,
através da técnica do contraponto imitativo, podendo ser um canto gregoriano
tradicional, uma melodia popular contemporanea ou uma linha melédica criada
pelo compositor®®. Disso, pode-se deduzir que, na técnica do Contraponto, ha
dois elementos basicos: a voz que carrega o cantus firmus e a(s) voz(es) que
carrega(m) o contraponto. No ensino tradicional do Contraponto, é comum
60 Entretanto, na
musica pratica, jamais uma melodia é cantada ou tocada dessa forma. Isso
faz com que os estudantes de Miusica tenham certa dificuldade em relacionar

apresentar o cantus firmus escrito apenas em semibreves

o que aprendem nas aulas a sua pratica musical. Na busca de solucionar este
problema e aproximar o estudo do Contraponto a Misica que se conhece e se
pratica no “mundo real”, optei por ndo empregar, como cantus firmus, melo-
dias imagindrias ou inventadas pelo professor e escritas somente em semibreves,
mas aproveitar, para tal finalidade, melodias folcléricas brasileiras.

A intencéao foi aproximar os exercicios de contraponto da pratica musical:
o cantus firmus é uma melodia real, com seu desenho melédico e seu ritmo
caracteristico, aproveitada do rico cancioneiro popular nacional. Isso também
pode cumprir outra funcao: os estudantes, que futuramente serao professores
de Musica, entraram em contato com melodias folcléricas de diversas regioes
do Brasil, que posteriormente poderao ser usadas em sua atuacao como educa-
dores musicais. A questao que me moveu nessa direcao foi esta: se os musicos
europeus, ao longo de séculos, aprenderam melodias tradicionais de sua terra,
através do uso de cantos gregorianos e outros tipos de melodias usadas como
cantus firmus, por que razao os estudantes brasileiros ndo poderiam fazer o
mesmo em relagdo ao nosso repertério?

5 YNl ~ < N . ~
58Na pratica do Contraponto, a expressdo “contraponto” refere-se & melodia que se contrapde
ao cantus firmus ou & voz que carrega essa melodia.

59Esta pratica estendeu-se até a atualidade através do arranjo. Atualmente, quando um musico
faz a adaptacdo de uma melodia preexistente para um grupo vocal, um grupo instrumental ou
vocal-instrumental, ele estd dando continuidade & mais antiga pritica do contraponto através do
uso de um cantus firmus (a melodia que estd sendo arranjada) e o acréscimo de outras partes.

S0Esta pratica provavelmente tem sua origem na escrita do canto gregoriano, em que nao ha
notagdo ritmica especifica.
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A seguir, estdo dois exemplos da Primeira Espécie de Contraponto®!. O
Exemplo 1 é de Jeppesen®?, com o cantus firmus em semibreves e caracteristi-
cas estilisticas aproveitadas do canto gregoriano e da polifonia vocal sacra do
século XVI (JEPPESEN;, 1992). O Exemplo 2 foi retirado da UE__02: Primeira
Espécie de Contraponto, interdisciplina Sistema de Organizacao Sonora A do
PROLICENMUS.
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Figura 12.19: Ex. 1. Jeppesen (1992, p. 113): Contraponto de primeira espécie
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Figura 12.20: Ex. 2. SOS: Contraponto de primeira espécie (contraponto de interva-
los)

Na metodologia de estudo proposta na interdisciplina Sistemas de Orga-
nizacao Sonora do PROLICENMUS, a realizagao de exercicios de contraponto
com base em principios estilisticos propostos por Fux e Jeppesen pode gerar
problemas no que diz respeito a coesao estilistica entre a melodia folclérica
empregada como cantus firmus, que neste caso é Marcha Soldado, e a voz do
contraponto. A técnica contrapontistica apresentada por Fux e Jeppesen esta
embasada no que se denomina Contraponto Modal, que foi elaborado com base
na andlise estilistica da musica renascentista e resulta em um “contraponto de
intervalos”, em que o contraponto é o resultado do controle de consonancias e
dissonancias existentes na relagdo entre as notas que compdem as duas vozes.
Além disso, uma cancéo popular brasileira tem outro aspecto importante, que

510 Contraponto de Primeira Espécie também é conhecido como “contraponto de nota contra
nota”, pois se escreve uma nota de contraponto para cada nota do cantus firmus.

62Knud Jeppesen (1892-1974) realizou amplo estudo estilistico sobre a polifonia e as técnicas

contrapontisticas da musica vocal sacra do Renascimento, em sua obra Kontrapunkt: vokalpolyfoni
(1931).
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é a sua harmonia implicita®. Por exemplo, nos primeiros trés compassos da
cangao Marcha Soldado ha apenas um acorde de C (d6 maior), pois todas as
notas da melodia pertencem a este acorde (dé-mi-sol). No Exemplo 2, a voz
inferior (contraponto) empregou notas que formam consonancias com o can-
tus firmus (intervalos adequados), porém essas notas nao reforgam a harmonia
implicita (harmonia inadequada). Como a harmonia faz parte da concepg¢ao
melddica neste tipo de cangdo, torna-se necessario, do ponto de vista da coesao
estilistica, adaptar o contraponto a harmonia da cancdo. O resultado disso
é um contraponto com base na harmonia, ou “contraponto de acordes”, mais
apropriado a cangoes tonais. O Exemplo 3 demonstra um contraponto com
base na harmonia, na voz inferior. Neste caso, a linha do baixo tona-se menos
cantabile e tem um idioma quase instrumental, mais adequado ao carater da
cangao (os acordes estao indicados pelas cifras colocadas acima do pentagrama
superior).

L G 8 Dm G7 C

Mar-cha, sol - da-do, ca - be-ca de pa - pel. Se ndo mar-char di - rei-to, vai pre-so no quar - tel.
5 36 6 66 3588 6 8 3 B 6 8B 643 866 5 8
—

Mar-cha, sol - da-do, ca - be-ga de pa-pel. Se nao mar-char di - rei-to, vai pre-so no quar - tel.

Figura 12.21: Ex. 3. SOS: Contraponto de primeira espécie (contraponto de acordes)

O aspecto estilistico é um fator de extrema importancia no estudo de
Contraponto e Harmonia. No estudo tradicional dessas duas disciplinas, os
exercicios geralmente sao realizados com base em determinada pratica musical.
Normalmente, estuda-se o Contraponto Modal com base na pratica da Escola
Romana da segunda metade do século XVI; o Contraponto Tonal é estudado
com base na pratica germanica da primeira metade do século XVIII, especi-
almente as invengoes e fugas de Johann Sebastian Bach. Ao realizar o estudo
de contraponto a partir de um cantus firmus aproveitado do cancioneiro popu-
lar brasileiro, seria inadequado manter os mesmos principios estilisticos, tanto
do Contraponto Modal quanto do Contraponto Tonal. As cangdes folcloricas
brasileiras, principalmente do Norte e Nordeste, tém aspectos tanto modais
quanto tonais. Em geral, as melodias tém carater modal, porém a harmoniza-
¢ao é, frequentemente, realizada de forma tonal. Este fato torna dificil escolher
entre uma e outra técnica contrapontistica (modal ou tonal) como referéncia
para o estudo do contraponto com base no uso de canti firmiaproveitados de

83Por “harmonia implicita” entende-se a progressdo de acordes que esta implicita na melodia.
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melodias folcléricas. Por essa razao, nos objetos de aprendizagem preparados
para o ensino de contraponto da interdisciplina Sistemas de Organizacao So-
nora do PROLICENMUS, optei por uma flexibilizagdo dos critérios estilisticos
utilizados no estudo tradicional do Contraponto. Para isso, foi necessario re-
alizar uma anélise pormenorizada da metodologia proposta por Fux®*. Dessa
analise resultou uma sintese dos estudos de contraponto, separando o que é
“técnica” (no sentido lato do termo, isto é, “os meios empregados para realizar
algo”) do que é especulagao estilistica. Optei por manter as diretrizes técnicas
dos manuais de contraponto, pois podem ser lteis na realizacao de arranjos
de cangoes populares na atuagao de futuros professores com jovens em sala de
aula, como também podem facilitar a compreensao das obras musicais a serem
cantadas e tocadas por seus alunos®®. Sob esse ponto de vista, as diretrizes de
carater estilistico existentes nos métodos tradicionais poderiam obscurecer o
conhecimento claro e objetivo do contraponto, em se tratando de adaptar este
conhecimento a outra realidade, distinta daquela que estd presente nos tratados
sobre o assunto.

Neste sentido, uma obra foi esclarecedora: Contraponto: uma arte de com-
por (TRAGTENBERG, 1994). Neste livro, o autor apresenta as técnicas de
contraponto voltadas a pratica contemporanea da composicao e do arranjo,
aproveitaveis em qualquer género ou estilo musical, em que os aspectos esti-
listicos sao deixados livres, conforme com o juizo de gosto particular de cada
estudante. Isso nao esta explicito no texto, mas deixa-se transparecer quando
o autor discute diferentes possibilidades de realizacao de contraponto a partir
do mesmo cantus firmus, trazendo consideragdes psicoactsticas de cardter ge-
ral e sem ater-se a diretrizes especificas de ordem estilistica. Ao dar-me conta
dessa diferenga entre este e outros manuais de contraponto, percebi que ha
ensinamentos tteis no ambito de determinada pratica musical que podem ser
limitadores em outros contextos.

Um exemplo sobre isso pode ser esclarecedor. No ensino tradicional de
Contraponto, os estudantes aprendem quais sao os saltos melédicos conside-
rados adequados e quais sdo incorretos. Em relacdo aos saltos melddicos de
sexta, dizem os manuais de contraponto: somente é aceitavel o salto melddico
de sexta menor ascendente; devem-se evitar saltos de sexta maior, ascendente
ou descendente, e de sexta menor descendente. Os alunos aprendem isso e

64 Esta analise foi efetivada com base no estudo de diversos métodos e tratados de contraponto:
(BENJAMIN, 1979), (BENJAMIN, 1986), (CARVALHO, 2000), (CARVALHO, 2002),(FUX, 1971),
(JEPPESEN, 1992),(KENNAN, 1960),(KOELLREUTTER, 1978),(MOTTE, 1998),(TRAGTEN-
BERG, 1994) e (ZARLINO, 1983).

65Lembro que, neste caso, o estudo de Contraponto é voltado a estudantes de um curso de

Licenciatura em Misica, o que torna necessario refletir sobre como os conhecimentos adquiridos no
curso poderdo ser aproveitados quando estiverem atuando como profissionais da educagdo musical.
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passam a acreditar que se trata de um principio universal. Geralmente, nao se
dao conta de que isso é adequado a um contexto musical especifico: a Escola
Romana da segunda metade do século XVI, que seguia as diretrizes do Concilio
de Trento, o qual exigia que os musicos da Igreja Catélica seguissem rigorosa-
mente os principios estilisticos do canto gregoriano como parte dos designios
da Contrarreforma.

Por que o salto melédico de sexta é considerado “dissonante”? Por que
razao o salto de sexta menor ascendente é aceitavel? Isso tem sua origem em
um dos modelos melodicos do canto gregoriano que estao presentes no tratado
Musica Enchiriadis, do século IX, o qual é um dos textos mais antigos em
que se buscou estabelecer principios para a composicao polifonica. Segundo
este tratado, o salto melédico mais amplo deve ser de quinta justa, da finalis
em dire¢ao a confinalis do modo, isto é, do I ao V grau da escala. No Modo
Frigio este intervalo de quinta justa ocorre entre as notas mi e si, porém a nota
si era considerada um problema por formar tritono com a nota f& (intervalo
conhecido como diabolus in musica). Por essa razao, nesta época, considerava-
se que o salto correto, no Modo Frigio, seria entre o mi e o dd, que é a confinalis
do Modo Frigio®. Dai surgiu o salto melédico de sexta menor ascendente e
um critério contrapontistico que até hoje os estudantes de mtsica aprendem e
empregam sem sequer saber por qué. Fica a questao: por que razao estudantes
que realizam contraponto a melodias folcléricas brasileiras teriam que seguir
esta regra em um pais caracterizado pelo sincretismo cultural? Na verdade,
nao hé razao alguma. Apresentei esse exemplo apenas para demonstrar um dos
intimeros problemas que surgem quando sao questionados os critérios estilisticos
presentes nos manuais de contraponto. Ao estudar o Contraponto Modal, com
base na pratica musical da Escola Romana da segunda metade do século XVI,
é necessario seguir as diretrizes deste tipo de contraponto para dominar as
técnicas e o estilo da época, o que é um aprendizado imprescindivel aos musicos
que se dedicam a interpretagao desse repertorio. Entretanto, estudando-se as
técnicas de contraponto em outras praticas musicais, podem se tornar apenas
um conjunto de regras sem sentido.

Outra histéria interessante foi o que ocorreu no estudo de Contraponto,
na interdisciplina Sistema de Organizacdo Sonora. Alguns tutores dos polos,
graduados em musica que estudaram a técnica tradicional do Contraponto,
nao aceitaram, de inicio, as discussoes tedricas e, principalmente, os exemplos
presentes nas unidades de ensino. Alguns argumentaram que havia erros de
contraponto e isso seria prejudicial ao desenvolvimento dos alunos do PROLI-

66 Para evitar o diabolus in musica provocado pela nota si, a confinalis do Modo Frigio é a nota
dé.
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CENMUS. Em face desse impasse, coletei uma série de argumentos (muito bem
colocados, do ponto de vista dos manuais de contraponto) que foram apresen-
tados pelos tutores. Com base nesses argumentos, fiz uma analise da Bourrée
II da Suite Inglesa N° 1, de J. S. Bach, para cravo®’. Enviei a anélise com a
identificacao dos “erros de contraponto”, aos tutores, que logo perceberam que,
conforme os critérios presentes nos tratados de contraponto, a obra de Bach

conteria muitos erros inaceitaveis®®...

No Exemplo 4, estd uma anélise do contraponto existente nos primeiros
compassos desta danga. Entre os dois pentagramas, esta a anélise dos intervalos
existentes entre as duas vozes, e no quarto tempo do compasso 1 e do compasso
3 ocorre o ataque simultaneo de quarta justa, o que é considerado errado em
todos os tratados de contraponto. O inicio também estd em desacordo com
os manuais, que determinam que se deva comecar com intervalo de 8*J ou
52J a partir do I grau. Além disso, ha varios problemas do ponto de vista
estilistico (indicados por colchetes, no Exemplo 4). Os manuais de contraponto
ensinam que nao se deve fazer repeticao imediata de melodia, como aquela que
ocorre na voz superior, quando a linha melédica dos compassos 1-3 é repetida
literalmente nos compassos 3-5; nem repetigao de motivo (literal ou variada).
Neste pequeno trecho, com menos de cinco compassos completos, ha intimeras
repeticdes na voz inferior: o motivo (a) repete seis vezes e o motivo (b)%,
duas vezes. Além disso, no restante desta danca hé varias outras divergéncias
em relacdo aos manuais de contraponto, como, por exemplo, o uso abundante
de intervalos dissonantes (7°m, 9*m, 4*A) atacados simultaneamente, como o
tritono do tempo forte do primeiro compasso da segunda parte (c. 17; notas:

sol/dé#).

Apés apresentar a analise completa desta bourrée, com indicagao das di-
vergéncias que encontrei em relagao aos tratados de contraponto, coloquei aos
inconformados tutores a seguinte questao: o que deve ser tomado como referén-
cia, neste caso: os tratados de contraponto ou a musica de Johann Sebastian
Bach?

8T A escolha dessa peca foi casual: peguei o livro com a obra de Bach para cravo, publicado pela
Dover (intitulada Johann Sebastian Bach: keyboard music), e comecei a folhear. Quando encontrei
a primeira peca a duas vozes com uma realizagdo inequivoca de Segunda Espécie de Contraponto
(j& que este era o assunto da Unidade de Estudo que abordava Contraponto na interdisciplina
Sistemas de Organizagdo Sonora), parei e decidi analisa-la.

58Esta pega é apenas um exemplo de algo que ocorre em toda a obra de J. S. Bach.
89Este segmento que chamo de motivo (b) é uma inversao do motivo (a), isto é, uma repetigao
variada. Isso significa que os quatro compassos do Exemplo 4 estdo construidos com base na

repeti¢do (literal ou variada) de um mesmo motivo, contrariando as diretrizes dos manuais de
contraponto.
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Figura 12.22: Ex. 4. J. S. Bach: Bourrée II (Contraponto de segunda espécie)

Outro aspecto importante no estudo de contraponto, conforme proposto
na interdisciplina Sistemas de Organizacao Sonora, que merece alguns comen-
tarios, refere-se a flexibilizacao ritmica. O uso de melodias folcloricas faz com
que o cantus firmus tenha as figuras ritmicas presentes na melodia original. Isso
levou a flexibilizacao dos padroes ritmicos e da estrutura métrica, conforme sao
estudados no ensino tradicional de Contraponto, onde, em todas as espécies,
o cantus firmus estd escrito em semibreves em um compasso Alla breve (2/2).
Na Segunda Espécie de Contraponto (duas notas contra uma), o cantus firmus
estd em semibreves e a voz de contraponto aparece em minimas, para formar
uma combinagao de duas notas do contraponto para cada nota do cantus fir-
mus. Ao fazer o contraponto a uma melodia em compasso 2/4, por exemplo,
as relagoes de duragdo permanecem, mas as figuras ritmicas se modificam: se o
cantus firmus tem uma minima, o contraponto terd duas seminimas; se o can-
tus firmus tem uma seminima, o contraponto tera duas colcheias; se o cantus
firmus tem um colcheia, o contraponto terd duas semicolcheias, e assim por
diante. O Exemplo 5 demonstra um caso em que o cantus firmus estd todo

organizado em seminimas, o que faz o contraponto aparecer em colcheias™.
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Figura 12.23: Ex. 5. SOS: Contraponto de segunda espécie (colcheias contra semini-
mas)

70 A realizagdo de Contraponto de Segunda Espécie com duas colcheias contra uma seminima é o
mesmo que ocorre na Bourrée II da Suite Inglesa N° 1, de J. S. Bach, apresentada no Exemplo 4.
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Ao refletir sobre as possibilidades ritmicas nas relagoes entre a voz de con-
traponto e o cantus firmus percebi que, na musica pratica, ha varios casos de
contraponto a duas vozes em compasso composto. Assim, surgiu outra ques-
tao: como seria o Contraponto de Segunda Espécie em um compasso composto?
Como isso poderia ser adaptado ao estudo académico de contraponto? Procu-
rei uma melodia folclérica brasileira em compasso composto e lembrei-me da
cangao paraibana Macacaria, que estd em compasso 6/8. Neste compasso, a
Segunda Espécie seria realizada com trés notas contra uma, em vez de duas no-
tas contra uma. De resto, seriam mantidos os principios que regem esta espécie
e que, nesta altura, haviam sido reduzidos a dois critérios béasicos™': (1) Notas
com ataques simultdneos: usar somente consonancias; e (2) Notas isoladas (em
que nao coincide o ataque nas duas vozes): as consondncias podem ser usa-
das livremente, desde que evitadas quintas e oitavas paralelas; as dissonancias
devem ser tratadas como notas de passagem, isto é, devem ser alcancadas e
deixadas por graus conjuntos na mesma direcao.

Figura 12.24: Ex. 6. SOS: Contraponto de segunda espécie (compasso composto)

Outro aspecto interessante dessa cangao é a alternancia ritmica entre gru-
pos de colcheias nos compasso impares (1, 3, 5 e 7) e seminimas pontuadas nos
compassos pares (2, 4, 6 e 8). Esta caracteristica ritmica da can¢do Macacaria
levou a outra flexibilizagdo dos principios do contraponto. Em vez de apenas
a voz de contraponto realizar grupos de trés notas contra uma, a relagdo se
inverte nos pontos em que a melodia folclérica tem notas curtas (colcheias),
isto é, a voz que carrega o cantus firmus tem trés notas para cada nota do
contraponto”. Desta forma, o resultado geral permanece o mesmo: em todos
os tempos tem um grupo de trés colcheias contra uma seminima pontuada.

Além das espécies de contraponto, também foram estudados o Contraponto
Livre (sem cantus firmus), o Contraponto Imitativo (em que o cantus firmus

"1 Estes critérios foram obtidos como sintese do estudo que eu havia realizado a partir dos manuais
de contraponto.

72A inversdo da posicdo das figuras ritmicas também ocorre na citada Bourrée II da Suite
Inglesa N° 1 de Bach, porém em compasso bindrio simples. O ritmo em seminimas passa para a
mao esquerda e as colcheias passam para a mao direita, nos compassos 9, 11, 13 e 14 da primeira
parte e nos compassos 19, 23, 33, 34 e 35 da segunda parte.
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passa de uma voz a outra) e o Contraponto Invertido (em que as vozes mudam
de posigdo: a voz superior passa para baixo e a voz inferior, para cima). A
seguir, estd um exemplo de como a melodia da cancao FEscravos de Jo foi
desmembrada para a composi¢do de um contraponto imitativo, com a melodia
perpassando as duas vozes, como proposta e como resposta (imitagao), até

alcangar um trecho final em Contraponto Livre (Coda)

73
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Figura 12.25: Ex. 7. SOS: Contraponto imitativo, a partir da cancdo Escravos de Jo

730 dominio destas técnicas de contraponto é de extrema utilidade aos professores de musica,
que, assim, estardo em condi¢des de realizar desmembramentos de cangdes populares e arranjos a
duas vozes (ou mais) para serem praticados em sala de aula.
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Harmonia

Nos topicos referentes ao estudo de Harmonia, também optei por combi-
nar aspectos relevantes do estudo tradicional com elementos aproveitados da
musica popular brasileira. Para isso, os contetdos foram destacados em duas
vertentes”: (1) Harmonizagio de Melodia Coral; e (2) Harmonizagio de Me-
lodia de Cangao. O estudo de Harmonia geralmente é embasado na obra de
Johann Sebastian Bach, que, como mestre de capela da igreja de Sao Tomaés
de Leipzig, escreveu mais de 350 cantatas. Deste total, restaram pouco menos
de 200, nas quais o compositor realizou iniimeras harmonizagdes corais, que
sdo tomadas como a principal base para o estudo de Harmonia. As harmo-
nizagoes de Bach caracterizam-se por progressoes harmonicas claras, texturas
transparentes, um rico contraponto obtido através da conducao de vozes e uso
de ornamentagdes melddicas que levam a miusica para além de seu contexto
funcional original. Por isso, e outras tantas razoes, essas harmonizacoes corais
sdo modelares até a atualidade. Ainda assim, é necessario manter o mesmo
distanciamento que foi comentado em relagdo ao estudo do Contraponto, pois
facilmente pode-se cair em critérios estilisticos inadequados ao adaptar os pro-
cessos empregados por Bach, em sua musica religiosa, ao cancioneiro popular
brasileiro.

A UE_04 foi a primeira em que conteudos referentes & Harmonia foram
trabalhados por intermédio da orientacao para a escolha de acordes na harmo-
nizacdo de uma melodia coral. Optei por iniciar com a harmonizagdo de um
canto dado (que é o equivalente ao cantus firmus no Contraponto). Para apro-
ximar os alunos do estudo tradicional de Harmonia e dos processos bachianos,
iniciei com a harmonizagdo de uma melodia luterana: Freu dich sehr, o meine
Seele. A primeira parte da musica estd dividida em duas frases, cada uma com
uma cadéncia diferente (as cadéncias estao indicadas por fermatas, no Exemplo
8). Para facilitar o aprendizado, o método empregado na harmonizacao dessa
melodia foi organizado em trés momentos: (1) Definir as cadéncias (acordes em
finais de frase); (2) Escolher os acordes iniciais de cada frase; e (3) Completar
a escolha dos acordes no decorrer das frases.

Para realizar este trabalho, é necessario entrar em algumas consideracoes
acusticas, historicas e estilisticas. Como a intencao era alcancar o dominio dos
recursos de harmonizacao tonal, o mais importante seria a nocao de progressao

74 A metodologia utilizada para o estudo de Harmonia na interdisciplina Sistemas de Organiza-
¢ao Sonora do PROLICENMUS foi elaborada a partir da andlise de varios manuais de Harmo-
nia, dos quais se destacam: (ALDWELL; SCHACHTER, 1978),(CHEDIAK, 1984),(COSTERE,
1954),(HINDEMITH, 1949),(KOELLREUTTER, 1978),(KOSTKA; PAYNE, 1989),(LEVINE,
1995),(MOTTE, 1989),(PISTON, 1987),(RAMEAU, 1722),(SCHOENBERG, 2002)
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Figura 12.26: Ex. 8. Canto dado: Freu dich sehr, o meine Seele

harmonica guiada pelo Ciclo Tonal: T — S — D — T . Apés discussoes sobre
os critérios para a melhor escolha dos acordes cadenciais e dos acordes que
preparam as cadéncias (penultimo acorde de cada frase), dos acordes iniciais e
dos acordes que complementam a harmonizacao de cada frase, chegou-se a esta

progressao harmonica’:
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Figura 12.27: Ex. 9. Harmonizacdo de Freu dich sehr, o meine Seele: defini¢do dos
acordes

Apés a definicdo dos acordes, o passo seguinte é a conducao de vozes, que
pode ser realizada de forma vertical (completando os acordes, um a um) ou
a partir de um contraponto preestabelecido entre o soprano e o baixo. Optei
pelo segundo método, pois, apesar de apresentar maiores dificuldades iniciais,
produz resultados musicais mais satisfatorios através de um contraponto eficaz
entre as vozes externas da textura (soprano e baixo). Empregando a mesma
metodologia utilizada para a escolha dos acordes, os alunos foram orientados
a escolher as notas do baixo no inicio e no final de cada frase, definindo as
cadéncias para posteriormente realizar o contraponto de nota contra nota no
decorrer das frases. Isso facilita o restante do trabalho porque, ao saber aonde
se quer chegar, pode-se movimentar as notas de maneira direta e objetiva.
Na discussao sobre as relagdes contrapontisticas entre o soprano e o baixo, é
necessario abordar a inversao de acordes, pois o baixo nao apresentaria um
carater melddico satisfatério caso fossem empregadas apenas as fundamentais.
Apés diversas consideragoes sobre cada nota possivel para o baixo, a inversao
de acordes mais adequada para cada trecho do contraponto e a definicdo de
quais as notas que soariam melhor para formar uma linha melédica fluente e
que servisse de base ao restante da harmonia (o que é uma das fungoes mais
importantes do baixo), chegou-se a este resultado:

">Para demonstrar a harmonia, foram utilizados trés métodos de cifragem: indicacdo da cifra
do acorde propriamente dito, do grau da escala em que o acorde se origina e da func¢do que este
acorde cumpre no contexto harmoénico em que ocorre.
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Figura 12.28: Ex. 10. Harmonizacdo de Freu dich sehr, o meine Seele: Contraponto
entre o soprano e o baixo

No Exemplo 10, a linha do baixo segue na maior parte do tempo por
graus conjuntos, o que lhe confere um carater melédico fluente. Nos trés tl-
timos compassos, o baixo movimenta-se através de fundamentais de acordes,
formando uma progressao I-IV-V-I que servird de apoio ao restante das vozes
para definir uma Cadéncia Auténtica Perfeita no final da primeira parte da
musica. Este é um procedimento empregado por compositores e arranjadores
que trabalham com misica coral, sendo bastante encontrado na obra de Bach
e outros compositores.

Outra discussao importante é sobre a pentltima nota do baixo, que é um
ré2, considerada muito grave para os coralistas brasileiros que cantam a voz de
baixo, pois em sua maioria sdo baritonos. Além disso, boa parte dos professores
de escola (que é o ptblico para o qual este objeto de aprendizagem ¢é dirigido)
ird trabalhar com coros infanto-juvenis cujos cantores alcangariam, no maximo,
um sol2. A extensdo vocal em cada uma das vozes do grupo com o qual se
trabalha é um fator importante a ser levado em consideragao na harmonizacao
e na realizacao de arranjos. No estudo de Harmonia, entretanto, considera-se a
nota ré2 como o limite do registro grave e achei que seria aproveitavel manter
este principio”®. Neste ponto do estudo, faltava apenas completar a harmonia
com as vozes intermediarias, tenor e contralto. Na UE_ 13, passou-se a abordar
um dos assuntos mais importantes do estudo de Harmonia: a condugao de vozes
a quatro partes. Para cada intervalo harmonico predefinido anteriormente entre
o soprano e o baixo (cf. Exemplo 10), foram apontadas intimeras possibilidades
de completamento das vozes de tenor e contralto. O Exemplo 11 demonstra

"6para aprofundar o estudo sobre a aplicabilidade pratica dos conhecimentos de Actstica Mu-
sical, Contraponto, Harmonia e Morfologia Musical, foi oferecido um curso de extensdao chamado
Processos de Arranjo Musical para Professores aos alunos do PROLICENMUS que haviam com-
pletado a interdisciplina Sistemas de Organizacao Sonora. Neste curso, houve um tépico especial-
mente dedicado ao arranjo para grupos vocais, grupos instrumentais e grupos vocais-instrumentais
escolares, com considerac¢des sobre as vozes de jovens de diferentes idades, suas caracteristicas e
possibilidades musicais.
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todas as possibilidades consideradas e discutidas para a definicdo do primeiro
acorde.
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Figura 12.29: Ex. 11. Completamento da Harmonia a quatro vozes, no primeiro
acorde

Naturalmente, algumas dessas solugdes soam melhor que outras; algumas
contém erros de espagamento e outras, de cruzamento de vozes. Todas as pos-
sibilidades foram discutidas, analisadas e avaliadas quanto a sua adequagao ao
trecho especifico da harmonizacdo em que apareciam. O mesmo tipo de dis-
cussao foi realizado para a conducgao de vozes, no encadeamento de todos os
acordes, e, em alguns casos, a analise foi mais demorada do que em outros, con-
forme a necessidade e os contetidos estudados anteriormente. As consideracoes
sobre progressao harmonica devem abordar a conducgao de vozes, pois cada uma
das linhas melédicas deve ser fluente para assegurar uma boa correlagao entre
as partes e das partes com o todo. O mais importante, neste tipo de estudo, é
considerar o maior nimero possivel de possibilidades para proporcionar auto-
nomia aos alunos, para que, ao final de sua formacao, estejam aptos a realizar
seu trabalho de forma independente. Apds intimeras discussoes, o resultado da
condugdo de vozes, em uma textura homofénica (nota contra nota) a quatro
vozes (S, C, T, B), foi este:

Acorde: G D/F¥ G D/A G/B D e D C/E D/F# G c G/D D G
gy
SWH e e e e e e e e e
— ZZ
ST IFF(FeFE|L PP TP T [°
T—J—J——A 3 b 4 _J #ﬁ:ﬂ S —
= e S 5
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Figura 12.30: Ex. 12. Harmonizagao de Freu dich sehr, o meine Seele a quatro vozes,
nota contra nota

Para completar o contetdo referente a harmonizacao coral, na UE_ 18,
deu-se inicio ao estudo dos tépicos sobre ornamentagao melddica. Isso foi re-
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alizado somente apds o estudo de todas as unidades referentes as Espécies de
Contraponto, em que sdo estudados todos os tipos de notas ornamentais. As-
sim, tornou-se facil a transferéncia desse conhecimento ao campo da Harmonia.
Considerei proveitoso realizar um estudo detalhado sobre cada tipo de nota me-
l6dica. Para isso, foram elaborados virios exemplos comentados, cada um deles
com o acréscimo de um unico tipo de ornamentacao a partir da harmonizagao
realizada anteriormente (cf. Exemplo 12). Elaborei um exemplo somente com
acréscimo de notas de passagem em todos os pontos possiveis da harmoniza-
¢ao preestabelecida, outro exemplo foi feito apenas com o uso de bordaduras
superiores e inferiores, outro com suspensoes e retardos, outro com apojaturas,
outro com antecipacdes, um ainda com escapadas e o tltimo com cambiata™" .
Apés o estudo sobre cada uma das notas ornamentais, acrescentei um exemplo
com a combinacio de todas elas™. O resultado foi este™:

gk s - . L o S S
e ="
s S ___F F—f F—

= F L : [sus]r\_ I’ —
vl (5] ffsus] [ca:rn]r[np] [nrp] Pl o [ret] el [nrp] [th[rlr

F P r 1 7

™

Figura 12.31: Ex. 13. Harmonizacdo de Freu dich sehr, o meine Seele a quatro vozes,
com notas ornamentais®’

Acredito que o estudo de harmonizacao coral é util para o professor de mu-
sica, pois ele empregara estes conhecimentos na sua pratica em sala de aula ao
realizar arranjos para as criancas cantarem e tocarem. Neste sentido, considero
que a pratica do canto coral é um dos instrumentos mais eficazes na educagao
musical, pois possibilita trabalhar em diversas camadas do conhecimento, desde
a socializacdo até a acuidade na afina¢do. Além disso, pode produzir desenvol-
vimento musical significativo através da percepcao das partes cantadas pelos
colegas enquanto o aluno realiza sua propria parte. A isso também podem ser
acrescentadas inimeras possibilidades de introdugao aos conhecimentos rela-
cionados & Histéria da Musica (em todas as épocas e sociedades conhecidas

7T Considero a cambiata como um tipo particular de escapada.

"®Desta forma, o estudo das notas meldédicas na Harmonia foi realizado como no estudo de
Contraponto proposto por Fux, em que o trabalho final aparece como se fosse um exercicio de
Quinta Espécie (Contraponto Florido) apés o estudo das espécies anteriores.

™ No Exemplo 13, as abreviaturas tém estes significados: np — nota de passagem; b — bordadura;
cam — cambiata; sus — suspensao; ret — retardo; ap — apojatura; ant — antecipacao.

80No Material de Apoio, foram acrescentadas trés harmonizacdes desta melodia por musicos de
épocas e estilos diferentes: Claude Gaudimel (1510-1572), Johann Sebastian Bach (1685-1750) e
Robet Schumann (1810-1858).
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h4 referéncias & pratica do canto em conjunto), & Morfologia (toda pega coral
tem uma estrutura que pode ser estudada em sala de aula), ao Contraponto
e & Harmonia. Além disso, as principais técnicas estudadas na harmonizacao
coral sao as mesmas utilizadas na harmonizagao de melodia instrumental e de
melodia de cangao. Os mais inovadores arranjadores da musica popular bra-
sileira, de Radamés Gnattali e Leo Peracchi a Wagner Tiso e André Mehmari
desenvolveram pleno dominio dos processos tradicionais de harmonizacao em
sua fase de formacao.

Considerei que poderia ser enriquecedor iniciar o estudo sobre Harmoniza-
¢ao de Melodia de Cangao (cuja técnica também serve de base a harmonizagao
de melodia instrumental) antes de finalizar os estudos sobre harmonizagao coral.
Assim, na UE__16, a primeira unidade do segundo semestre da interdisciplina
Sistemas de Organizacao Sonora, foram apresentadas as bases para este tipo de
harmonizacao. Inicialmente, foram demonstradas as diferencas essenciais entre
os estilos de harmonizacao coral e de harmonizacao de canc¢ao. Posteriormente,
foram abordados os aspectos técnicos necessarios a realizacao da harmonizagao
de cancao, com discussdes sobre o ritmo harmdnico, os tipos de acompanha-
mento empregados em harmonizacao de cangoes e alguns dos padroes ritmicos
mais comuns nos géneros tradicionais da cancao popular brasileira8!. A seguir,
estd um exemplo de acompanhamento semicontrapontistico a can¢do O Meu

Boi Morreu, realizado ao piano®2.
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Figura 12.32: Ex. 14. Cancéo folclérica O Meu Boi Morreu, acompanhamento semi-
contrapontistico

81 No curso de extensdo Processos de Arranjo Musical para Professores, aprofundou-se o estudo
sobre géneros populares brasileiros, seus ritmos e métodos de harmonizagao; foram estudados os
ritmos caracteristicos e os padrées de acompanhamento utilizados em géneros como o catereté, a
polca, o samba, o frevo, a toada, o baido e a bossa nova, entre outros.

82Djscussdes mais aprofundadas sobre este e outros tipos de acompanhamento constam no Mate-
rial de Apoio da interdisciplina Sistemas de Organizagdo Sonora e no curso de extensdo Processos
de Arranjo Musical para Professores.
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Apés o estudo de harmonizacao de melodia coral e harmonizacao de melo-
dia de cancao, ainda seria necessario aprofundar os conhecimentos de harmonia
no sentido da ampliacao do vocabulario harmoénico, ja que até este ponto ha-
viam sido estudados apenas os acordes diatonicos, principalmente formados
sobre o I grau, o IV grau e o V grau de tonalidades maiores e menores. Este
ponto do estudo de Harmonia teve que ser menos aprofundado, devido ao tempo
que ainda restava para completar o segundo semestre da interdisciplina Siste-
mas de Organizagdo Sonora e aos assuntos que ainda tinham que ser estudados
nas subdareas de Morfologia e Historica da Mtsica. Para completar o estudo
sobre Harmonia Tonal, ainda seria necessario realizar estudos obre modulacao,
acordes substitutos diatonicos e acordes alterados, além dos métodos de expan-
sao das triades e acordes com notas adicionadas. Esses contetdos, que estao
entre os mais complexos do estudo de Harmonia, foram abordados em apenas
quatro unidades de ensino®3: UE 21, UE 24, UE 27 e UE_29.

Na UE_ 21 foram abordados contetdos referentes & Modulagao, com aten-
¢ao especial aos processos de modulacao diatdonica para tons vizinhos através
do uso de acordes pivo. Os acordes substitutos diatonicos foram estudados
na UE_27. Nas UE_24 ¢ UE_ 29, foram abordados os acordes alterados de
sétima diminuta, quinta aumentada, sexta napolitana e sexta aumentada. Foi
dedicado um pequeno espago, na UE_ 29, a introducao aos acordes obtidos
por empréstimo modal e as mediantes cromaticas. Naturalmente, essa grande
quantidade de contetidos, que apresentam extrema dificuldade de entendimento
e dominio técnico, ficou apenas em uma apresentagao geral com o intuito de
demonstrar aos alunos que esses topicos existem. Seriam necesséarias varias se-
manas de estudo e realizacao de exercicios sobre cada um desses tipos de acorde
para obter um nivel de proficiéncia que permitisse o seu uso em contextos mu-
sicais e seu futuro aproveitamento em sala de aula por parte dos estudantes do
PROLICENMUS.

Consideracgé6es Finais

Conforme foi demonstrado anteriormente, a interdisciplina Sistemas de
Organizacdo Sonora foi concebida e elaborada com o intuito de introduzir os
estudantes do PROLICENMUS as diferentes subareas do conhecimento tedrico-
musical, com énfase nos conteidos referentes & Morfologia, ao Contraponto e a
Harmonia. Estes dois tltimos abrangeram mais da metade da interdisciplina,
perfazendo dezoito unidades de ensino em um total de trinta. Tanto nos con-

83Na disciplina Harmonia do curso presencial do Departamento de Miusica da UFRGS, sdo de-
dicados dois semestres inteiros a esses topicos.
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tetidos referentes ao Contraponto quanto nos contetdos referentes a Harmonia,
optou-se por combinar os métodos tradicionais com a pratica musical atual
através do estudo de melodias folcléricas e cangdes populares brasileiras. O
estudo desse repertorio também tem importancia no sentido de aproximar fu-
turos educadores musicais a cangoes de diferentes regides do Brasil, com o que
se pretende que, em sua futura atuacdo profissional, valorizem e propaguem
entre seus alunos o rico cancioneiro de nosso pais.

Procurou-se manter um distanciamento critico em relacao aos tépicos es-
tudados, no sentido de apreendé-los como manifestagoes artisticas localizadas
no tempo e no espaco, como o resultado de valores, do juizo de gosto e da
pratica de misicos inseridos em determinados contextos socioculturais. Pode-
se entender a “técnica” como o uso dos meios necessarios a realizacdo de algo
pretendido, e ndo como um fim em si mesmo. Assim, é possivel perceber que
nao existe uma técnica universal e adequada a qualquer situagao; o que existem
sao diferentes técnicas que surgiram (e surgem) como o resultado de interesses
e anseios de musicos que buscam os recursos mais propicios a realizagao de seu
trabalho e uma efetiva atuacdo no meio em que vivem. Para entender isso,
também é necessario o conhecimento de diferentes tradigoes, seja uma tradicao
remota no tempo e no espago (como o uso de canti firmi aproveitados do canto
gregoriano) ou préxima a nossa vivéncia pessoal (através da harmonizacao de
melodias conhecidas desde criangas, por exemplo).

Outro fator que considero importante, no processo de ensino e aprendi-
zagem, é a organizac¢do dos tépicos a serem estudados. Creio que deve haver
uma ordenacao clara e objetiva, com um direcionamento dos conteidos mais
simples e faceis de apreender em diregdo aos conhecimentos mais complexos.
Imprescindivel, neste aspecto, é o tempo de experimentacgao e vivéncia musical
que devem estar a disposicao dos estudantes em todos os momentos e em todos
os niveis de seu aprendizado®*. Neste sentido, percebo que a interdisciplina
Sistemas de Organizacdo Sonora nao cumpriu plenamente seu objetivo, ja que

84 Alguns educadores tém preferéncia pelo ensino centrado no contetido, outros preferem o ensino
centrado no aluno. De minha parte, dou preferéncia ao ensino descentrado, isto é, multifacetado
e multidirecionado. Creio que o foco pode passar de um ao outro dos agentes envolvidos nos
processos de ensino e aprendizagem: o professor, o aluno e o conteido. Por um lado, ndo ha
conhecimento efetivo sem vivéncia e esta pode ser realizada pelos alunos, pelos professores e pela
interagdo entre ambos; por outro lado, ha aspectos imprescindiveis ao conhecimento que somente
estardo disponiveis através do estudo de contetidos especificos, isto é, através do acesso as praticas
de determinada tradi¢do. E improvével que alguém seja capaz de realizar um bom trabalho de
Contraponto Modal sem jamais ter ouvido ou analisado musica renascentista ou aprendido suas
técnicas compositivas através de exercicios de contraponto; como seria possivel a um instrumentista
tocar adequadamente uma bourrée de Bach sem ter nogdes referentes & interpretacao, ao estilo,
ao contraponto, a harmonia, a morfologia e as técnicas instrumentais desse tipo de misica? O
mesmo pode ser dito para qualquer musica de qualquer tradigdo. Agora, nenhuma tradi¢do pode
ser apreendida apenas a partir dos livros ou da teoria. E necessario praticar; é necessario vivenciar
a musica (cantar, tocar, improvisar, reger, compor, arranjar, harmonizar, etc.). Por isso, repito,
prefiro o ensino descentrado, multifacetado e multidirecionado.
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alguns conteudos, especialmente das subareas Historia da Miusica e Harmonia,
nao foram abordados com o tempo necessario ao seu amadurecimento. Atual-
mente, sabe-se que para um profissional da musica ter total independéncia nos
campos da composi¢ao, da harmonizacao e do arranjo, deve ter proficiéncia no
uso de acordes mais elaborados, e nao apenas no emprego de acordes elementa-
res. A capacidade de harmonizacido de uma melodia de forma eficaz e criativa
é uma das praticas mais importantes da musica popular contemporanea e, por
isso, professores de musica devem ter bom dominio sobre isso. Creio que os con-
tetdos de Contraponto e Harmonia trabalhados na interdisciplina Sistemas de
Organizacdo Sonora tenham sido bastante tteis na formagao de professores de
musica, pois os alunos alcangaram boa capacidade de agao no que diz respeito
aos principais aspectos referentes ao Contraponto e em alguns dos processos
mais importantes da Harmonia, como os critérios para a escolha de acordes e
para a realizagdo da condugao de vozes, seja na pratica coral ou no acompa-
nhamento instrumental de cangdes. Entretanto, faltou o aprofundamento de
conteudos referentes & ampliacao das possibilidades harmonicas através do uso
de acordes substitutos e acordes alterados, de extensoes das triades e adigoes
de notas aos acordes e de diferentes técnicas de modulagao para tons vizinhos
e para tons afastados.

Devido as insuficiéncias percebidas na interdisciplina Sistemas de Organi-
zacao Sonora na experiéncia do PROLICENMUS, tenho a intencao de efetivar
mudancas substanciais nesta interdisciplina para as proximas edigoes do curso
de Licenciatura em Misica a distancia do Departamento de Mtsica da UFRGS,
que ocorrera no ambito da UAB. J4 venho trabalhando nessas alteragoes, atra-
vés da elaboracao de objetos de aprendizagem mais pormenorizados no que diz
respeito a contetidos mais complexos das subareas de Harmonia e Contraponto.
No momento em que escrevia este ensaio, tinha em mente trés possibilidades
de modificagoes na interdisciplina Sistemas de Organizacdo Sonora, a serem
implementadas na proxima edi¢do do curso de Licenciatura em Musica EAD
do Departamento de Musica da UFRGS: a interdisciplina poderia ser ampliada
para quatro semestres; seus contetdos poderiam ser separados em diferentes
interdisciplinas, uma referente & Harmonia e ao Contraponto, outra a Morfo-
logia e a Historia da Miusica, cada uma delas perfazendo dois semestres; ou os
contetidos poderiam ser reduzidos a apenas Harmonia e Contraponto, o que
permitiria manter esta interdisciplina em apenas dois semestres.

Inicialmente, a solugao mais adequada do ponto de vista dos conhecimen-
tos tedrico-musicais necessarios a um curso de graduagao em miisica parecia ser
a primeira, isto é, a ampliagdo da interdisciplina Sistemas de Organizacao So-
nora para quatro semestres. Entretanto, apds discussoes com a Coordenacao do
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curso e a partir de sugestoes de colegas, chegou-se a uma solugao mais satisfaté-
ria: os diversos contetdos abordados na interdisciplina Sistema de Organizacao
Sonora poderdo ser distribuidos em varias interdisciplinas, desde Musicaliza-
¢ao até aquelas de cardter pratico-musical, como Teclado e Violao. Assim, os
alunos terao acesso aos diversos conhecimentos musicais a partir de diferentes
pontos de vista. Na realidade, essa pratica ja ocorreu no PROLICENMUS e
serd intensificada, nesta interdisciplina, para as novas edi¢des do curso de Li-
cenciatura em Misica na modalidade a distancia do Departamento de Miisica
da UFRGS, no ambito da UAB. Assim, os estudantes terao oportunidade de
interrelacionar multiplas experiéncias musicais, seja no nivel pratico, tedrico ou
pedagogico, cada qual com suas caracteristicas e peculiaridades. Desta forma,
inclusive, serd mais bem contemplada a matriz curricular do curso, que tem
por base a organizacao das interdisciplinas em eixos.
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