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RESUMO

O objetivo do presente estudo foi investigar as estratégias de harmonizacdo de
cancdes tonais por jovens instrumentistas sem experiéncia com instrumentos
harménicos e iniciantes em principios de teoria musical. Para tal, empregou-se um
semi-experimento no qual uma série de tarefas foram testadas a fim de se observar
como os alunos participantes manipularam a harmonia das cancdes no momento em
gue elas estavam sendo cantadas enquanto eles precisavam harmonizar em tempo
real. Como estimulos, foram empregadas duas cancbes de roda amplamente
conhecidas: Atirei 0 pau no gato e Cai, cai, baldo. Foram identificados padrfes de
pensamento que envolveram questdes como, a influéncia do aprendizado formal de
musica e do instrumento melddico no processo, o pensamento voltado as funcdes
tonais (teoria da harmonia) ou & consonéancia e dissonancia (combinacao de notas e
alturas) assim como as expectativas melddicas geradas nos participantes na

medida em que eles entoavam as melodias.

Palavras-chave: Principios tonais, Estratégias de harmonizacdo, Expectativa

melddica, Consonéancia sensorial, Cogni¢éo tonal.



ABSTRACT

The aim of the present study was to investigate the harmonization strategies of tonal
songs by young instrumentalists without experience with harmonic instruments and
beginners in principles of music theory. To this end, a semi-experiment was
employed in which a series of tasks were tested to observe how the participating
students manipulated the harmony of the songs at the time they were being sung
while they needed to harmonize in real time. As stimuli, two widely known wheel
songs were employed: Atirei 0 pau no gato and Cai, cai, baldo. Thought patterns
were identified that involved issues such as the influence of formal music learning
and the melodic instrument on the process, thinking about tonal functions (harmony
theory) or consonance and dissonance (combination of notes and heights) as well as

melodic expectations generated in the participants as they sang the melodies.

Keywords: Tonal Principles, Harmonization Strategies, Melodic Expectation,

Sensory Consonance, Tonal cognition.
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INTRODUCAO

Apoés passar alguns anos tocando teclado/piano na igreja, em contato com
musicos que “tocam de ouvido”, aprendi muita coisa sobre harmonia, especialmente,
como harmonizar uma cancdo. Essa € a prética que mais é exigida para esse perfil
de mdusico, e para mim, a harmonizagdo sempre foi um interesse. Apoés um tempo,
comecei a ministrar aulas para um publico que almejava aprender procedimentos
envolvendo acompanhamento harmdnico para tocar na igreja. Logo, eu teria que
ensinar algo que eu sabia fazer, conhecia pessoas que sabiam, mas néo sabia como
eu aprendi, e nem como estas pessoas aprenderam, pois elas mesmas néo sabiam
me explicar como aprenderam. Assim, surgiu-me 0 seguinte questionamento: como
harmonizar uma canc¢éo ouvindo a melodia (“de ouvido”) e em tempo real, ou seja,
enquanto a canc¢do esta acontecendo e vocé esta tocando os acordes/manipulando
a harmonia no seu instrumento.

Minha primeira ideia de trabalho de conclusdo de curso foi elaborar algumas
estratégias de ensino praticas para conseguir ensinar os alunos (iniciantes e
iniciados) de maneira eficaz. Mas, naquele momento inicial, me faltaria uma base de
estudo empirico para fundamentar a acdo docente. Dessa forma, acabei
abandonando essa ideia inicial e comecei a construir e a me aproximar da tematica
atual, tomando como base a minha constatacao inicial que ja se apresentava como
uma tematica ser investigada, a saber: o fato de que alguns alunos eram capazes de
aprender, e outros nem tinham ideia de como proceder para fazer o
acompanhamento de cangfes. Frente a esse desafio, lembrei-me também que este
era um tema quase inexistente em aulas que frequentei, ou entdo, muito pouco
abordado nas aulas tedricas ou de pratica instrumental. No ambito do contexto da
igreja Assembleia de Deus de Guaiba, percebi que os alunos aprendiam a tocar
varias musicas, alguns deles conseguiam entender como funcionava o processo de
harmonizacao, e continuavam aprendendo, até que conseguiam tocar e harmonizar
“‘de ouvido”, porém outros acabavam ficando presos as cifras e ndo conseguiam
“‘deduzir a harmonia” sem a presencga delas.

A partir desses impasses percebidos ao longo de minha trajetéria como aprendiz
e licenciando em masica, surgiu-me uma questdo norteadora: como jovens alunos

instrumentistas de musica que nao possuiam experiéncias com instrumentos
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harmdnicos, realizariam harmonizagédo de cancdes tonais que exigiriam no maximo a
opcao de trés funcdes tonais (a saber, tonica, sobdominante e dominante)? A partir
dessa primeira questdo ja delimitadora do contexto harmoénico-tonal a ser
investigado, outras questfes subsidiarias foram também surgindo, a saber: Quais
seriam os padrbes de pensamento quando tentassem escolher um dado acorde em
uma tarefa imposta? Existiriam trechos nas cancdes mais facilmente harmonizados
gue outros? Como eles explicariam aquilo que sentiam/percebiam ser apropriado em
um dado trecho? Teriam trechos pontuais que a maioria dos participantes teriam
problemas na escolha do acordes? Para aqueles que tivessem mais facilidade em
escolher os padrées de acordes apropriados, quais seriam suas justificativas para
suas escolhas? E para aqueles com mais dificuldades, sera que estes teriam
algumas tendéncias de pensamento que poderiam induzir ou dificultar suas
decisbes? Em se tratando de estudantes de instrumentos melddicos, que dispbem
eventualmente de pratica de conjunto, até que ponto, o tempo de estudo do
instrumento e da pratica em conjunto facilitaria o pensamento harmonico tonal dos
participantes?

Dessa forma, a partir desses questionamentos definiu-se como objetivo geral
investigar as estratégias utilizadas pelos estudantes instrumentistas de instrumentos
melddicos, ao harmonizar de cancdes de roda tonais. Como objetivos especificos
foram estabelecidos: Identificar as estratégias de pensamento de escolhas de
acordes dos estudantes nas tomadas de decisdes ao decorrer do desdobramento
temporal de uma dada cancéo; Identificar a potencial influéncia da experiéncia
formal com a aula de musica e a pratica em grupos (orquestra e outros) com seus
instrumentos no desempenho dos participantes; relacionar as estratégias
identificadas na harmonizacdo das cancdes, com os fundamentos dos principios
tonais em termos sensoriais e cognitivos.

Para a escolha das cancbes foram ponderadas aquelas mais habituais do
repertorio cristdo, cantados nas igrejas assim como as cancdes de roda presentes
no imaginario coletivo do contexto brasileiro, mas que poderiam ou nao ser
conhecida pelos participantes. Optou-se pela escolha das can¢des Atirei 0 pau no
gato e Cai, cai, baldo que continham um &ambito restrito, e porque continham
estruturas melddicas recorrentes, de modo que os participantes poderiam entoar a

linha melddica ou ainda cantar com ao auxilio da letra da cancao.
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O publico escolhido para a pesquisa reflete o perfil dos alunos aos quais eu
ministrava as aulas. Estudantes de musica desde 0s iniciantes até os que possuiam
mais ou menos 9 anos de experiéncia, que ja tocavam instrumentos melddicos, e no
caso dos mais iniciantes, comecaram a ser alfabetizados musicalmente com flauta
doce. Esses jovens queriam aprender a tocar teclado, alguns justificando que
queriam “abrir a mente”, pois ouviram falar que o teclado e a harmonia tém esse
beneficio para a musica além do que o instrumento melddico por si sO pode
alcancar. Também tinham por objetivo tocar teclado no louvor da igreja. Ou seja, 0s
objetivos dos alunos estavam totalmente ligados a aprender a harmonizar. Essa
poder ser uma realidade de publico talvez presente em algumas igrejas e escolas de
musica popular. Este trabalho possui relevancia quando trata de algo que inquieta
muitos professores de musica e instrumentos harménicos, e é uma questdo
fundamental para quem deseja tocar nestes lugares, uma questdo que nao é téao
abordada.

Na tentativa de fazer com que os alunos entendessem harmonia e
conseguissem harmonizar como 0s musicos mais experientes que eu conhecia,
busquei respostas na literatura e encontrei a Teoria das Funcgbes Tonais dos
Acordes de Hugo Riemann, descrita no capitulo 1. Esta teoria apresenta as trés
funcdes tonais principais: tbnica, dominante, subdominante; estas funcées seriam a
base, os trés pilares principais para se obter a nocdo para qual acorde ir, qual
acorde usar com base na sensacédo de cada funcdo. Mas sera que funcionaria com
os alunos gue nunca tiveram contato com essa teoria? Sera que explicar sobre as
trés funcbes para os alunos ja seria o suficiente para eles conseguirem harmonizar?
Essa teoria foi utilizada e testada nesse trabalho quando os alunos manipularam as
cancoes utilizando 3 acordes, sendo cada um desses representante para cada
funcéo.

Com o avancgo dos estudos, percebemos que quando manipulamos a harmonia
entram em jogo as nossas expectativas, principalmente sobre a melodia que se esta
escutando. Qual foi o grau de importancia da melodia para os participantes quando
tomaram as decisdes sobre qual acorde/funcédo tonal utilizar? Como a melodia pode
influenciar na tomada de decisdes para colocar os acordes? E importante levar em
consideracdo a expectativa de como sera a melodia que se esta escutando
(expectativa melédica)? Sera que nossas expectativas sdo passiveis de mudancas?

Podemos reeducéa-las? O aprendizado musical influéncia nisso? Essas questdes
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aparecem no capitulo 1, onde se faz uma revisado tedrica sobre essas questdes que
fundamentam esse trabalho.

Com estes estudos fui a campo, com uma amostra de 14 participantes, um
teclado com alguns recursos especiais, duas cancdes na qual as letras estavam
escritas no papel e uma camera de video. Procurei investigar a questao por mim
proposta: quais sao as estratégias utilizadas pelos alunos de musica, que nao
possuem experiéncia com instrumentos harmdnicos, para harmonizar duas cancdes
folcléricas amplamente conhecidas: Atirei o pau no gato e Cai, cai, baldo.

No capitulo 2, esti descrita toda a metodologia, fundamentada em um método
guasi-experimental, que foi utilizada para as coletas com esse publico analisado.
Como foram escolhidos os participantes? Como foi feito para que os participantes
gue nao tocam instrumentos harmoénicos manipulassem os acordes e conseguissem
o resultado sonoro semelhante ao de quem ja toca? Como foram conduzidas as
coletas? E quais os procedimentos utilizados para a andlise?

Com os resultados, conseguimos analisar e identificar alguns padrdoes e
peculiaridades no capitulo 3, onde foram apresentados os resultados e discussoes.
Pode se observar caso a caso o perfil de cada participante, como foi a sua formagéo
musical formal, como era a sua pratica musical. Os resultados das harmonizacdes
de cada cancdo sdo apresentados em dois modelos graficos que possibilitam
visualizacfes diferentes. O que é o pensamento por alturas? O que as regras do
direcionamento melédico tém a ver com o0 pensamento por alturas? A nocdo de
consonancia e dissonancia tem a ver com a harmonizacao dos participantes? Como
um evento ndo esperado (uma surpresa) interferiu na harmonizacdo? A melodia
pode conduzir bem e mal a decisdo sobre um acorde potencial de modo a ajudar ou
confundir o participante? E quando o tom mudou? Sera que o0s participantes sem
experiéncia se perderam? Todas essas questdes sao discutidas ao longo do
detalhamento dos dados ao longo do capitulo 3. Uma breve sessdo denominada de
consideracdes finais conclui esse trabalho.

Este trabalho ira introduzir essa questdo, ainda ndo sera possivel dizer
precisamente como ensinar essa habilidade, porém, o fato de identificarmos certas
tendéncias de modos de pensamentos dos participantes aqui investigados, ja se

apresenta como um passo inicial.
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1. REVISAO DE LITERATURA E FUNDAMENTACAO TEORICA

O presente capitulo apresenta uma fundamentacdo sobre o0s principios tonais,
seguido de outro subitem sobre aspectos relacionados a harmonizacdo de cancdes
de roda, contidos na literatura. A teoria da expectativa de David Huron é
apresentada como fundamento para as expectativas cognitivo-emocionais seguidas
sobre o0 estudo das expectativas melodicas. Finalmente essa revisdo se conclui com
a apresentacdo de bases sobre as relacdes entre aprendizado musical e as
expectativas melddicas e harmdnicas, fundamentadas basicamente nas pesquisas

de Emmanuel Bigand e colaboradores.

1.1 A REFERENCIA AOS PRINCIPIOS TONAIS

Para Krumhansl (1990) “[ulma caracteristica geral na musica [tonal] € que um
tom particular é estabelecido como referéncia central. Este tom é chamado tonica ou
centro tonal, presente em muitas culturas” (p.16). Quando nos deparamos com essa
afirmacdo, vem a tona o conceito de tonalidade. Segundo Huron (2006) muitos
tedricos consideram a tonalidade como o principal fundamento tedrico na musica
ocidental. A tonalidade, para Huron, é vista como um “sistema de interpretacdo de
alturas ou acordes através da relacdo com um tom de referéncia, chamado de
ténica” (HURON, 2006, p.143). Para Dahlhaus, no dicionario Grove, “a expressao
“tonalidade” designa o principio intrinseco de governo do tom” (DAHLHAUS, 1980,
p.178). Para Parncutt (1989) “tonalidade pode ser definida como a organizagéo
perceptiva de uma passagem de musica em torno da ténica ou do tom” (p.68).

Podemos notar que a literatura define que quando had uma nota tbnica, as
demais notas/alturas séo interpretadas a partir dela, logo, partindo da ténica se
constréi um sistema de alturas, pois‘[...] o conceito de tom € usualmente associado
com a ideia de uma dada escala diatonica [...]” (DAHLHAUS, 1980, p.178). Entao, se
pode dizer que, se leva em conta no sistema tonal, a relacdo das notas em uma
escala base na qual cada nota é um grau dessa escala, numerado de acordo com
sua relagdo com a tonica. “Uma vez que a ténica € estabelecida, a relacdo de sua
altura com outras, pode ser designada usando nomes de graus da escala ou

nameros. Cada grau da escala evoca uma qualidade psicologica ou carater
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diferente” (HURON, 2006, p.143). Assim, além da identificagdo de cada grau da
escala, had ainda sensacdes especificas frente as relacdes de alturas como
consonancia e dissonancia.

Para Terhardt (1984) a harmonia € um componente da consonancia musical e
representa 0s principios tipicos e especificos da muasica por afinidade,
compatibilidade e relacdo tonal com a nota fundamental. Segundo o dicionario
Grove, harmonia é “[a] combinacdo de notas simultaneamente, para produzir
acordes, e sucessivamente, progressdes de acordes” (DAHLHAUS, 1980, p.175). O
termo também denota um sistema de principios estruturais que governa a
combinacdo destas notas (DAHLHAUS, 1980). “A harmonia considerada como um
principio estrutural é tanto uma parte intrinseca da musica antiga e medieval, quanto
do sistema tonal dos tempos modernos” (DAHLHAUS, 1980, p.176). Os conceitos
de tonalidade e harmonia se aproximam na definicdo de Terhardt, na medida em
que este autor considera que a harmonia representa a relacdo tonal com a nota
fundamental. As cancdes utilizadas neste trabalho, também sdo fundamentadas
neste principio.

J& que a harmonia e a tonalidade se consolidam na tradicdo tonal da musica
ocidental podemos tomar o conceito de harmonia tonal para esse trabalho, como
dito no inicio, como a harmonia que esta fundamentada na tonalidade. “A harmonia
tonal baseia-se em duas suposi¢des: primeiro, que uma triade constitui uma unidade
primaria; e segundo, que a progressao das fundamentais dos acordes estabelece o
tom.” (DAHLHAUS, 1990, p. 3). Com isso podemos notar que o conceito de
harmonia e harmonia tonal implica um viés onde h& verticalidade (no sentido de
cada acorde realizado simultaneamente) e horizontalidade (na progressdo dos

acordes que surgem sucessivamente em funcéo da necessidade do contexto tonal).

“Existe uma tendéncia generalizada, provavelmente enraizada demais para
ser corrigida, de limitar o significado de harmonia ao o aspecto vertical da
musica, desconsiderando o fato de que a progresséo de acordes é uma das
categorias centrais tratadas no ensino da harmonia.” (DAHLHAUS, 1980,
p.176, Traducdo nossa)
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No aspecto vertical estdo os acordes’. No aspecto horizontal esta a
movimentacdo dos acordes no qual este é um elemento primario, onde domina a
textura homofénica (DAHLHAUS, 1980). Entende-se que quando os acordes se
movimentam em direcdo a ténica com um sentido claro de tonalidade, a sequéncia
de acordes € considerada como sendo uma progressdo harménica (HENRY, 1985).
Segundo Henry, quando a composicao esta baseada em progressoes, cada triade
ou acorde tém um papel bem definido, ou uma funcédo, no estabelecimento do centro
tonal e na criagdo de uma forca cinética que leva a ténica. Com isso Henry traz o
conceito de harmonia funcional, onde cada acorde terd uma funcdo na progressao
harmonica.

Ha uma teoria sobre a movimentacdo dos acordes, chamada Teoria das
Funcbes Tonais dos Acordes de Riemann (1891). Ocorre que o centro tonal é
estabelecido pelo movimento da progressao de trés fungbes harmonicas. Sao elas: a
tébnica (I grau), subdominante (IV grau) e dominante (V grau). A ténica seria 0 ponto
de estabilidade, a subdominante representaria 0 ponto intermediario da
movimentagcdo que se direciona a tonica, e a dominante representaria a forga
cinética que conduz ao retorno para a tonica. Conforme esta teoria, essas trés
triades das funcBes até mesmo tém a capacidade de definir um centro tonal
independentemente da ordem em que séo ouvidas. Shoenberg, apesar de ter um
pensamento mais voltado a relagcdo dos acordes em um contexto de progressdes
harmoénicas do que a funcgbes tonais, concorda com a forca destas trés funcdes
quando diz que “os acordes que expressam uma tonalidade inconfundivelmente séo
as trés triades principais: I, IV e V.” (SCHOENBERG, 1969, p.13),

De acordo com Sloboda (2005), eminentes tedricos da musica tem se
interessado em oferecer explanag¢des do por que certas relagdes de alturas (como a
oitava e a quinta) parecem particularmente privilegiadas. Por exemplo, Helmholtz
advogou que muitas das combinagcbes de alturas que julgamos como mais
consonantes ou harmonicamente centrais tem uma forte coincidéncia com
conotacdo de harménicos. Assim, por exemplo, o primeiro e usualmente mais forte
harmdnico de um tom natural, fora a prépria oitava, € o quinto grau da escala, o

proximo € a quarta e assim por diante (SLOBODA, 2005, p. 122).

' Segundo o dicionario Grove, o conceito de acorde consiste em “[tJrés ou quatro
notas soando simultaneamente.” (DAHLHAUS, 1980, p.176, tradugao nossa).



18

Essa questdo histérica de que respostas perceptivas da consonancia fisica
deveriam ser pouco afetadas pela experiéncia, ou seja, o fato que a questdo da
proximidade/afastamento fisico pela disposicdo de harmoénicos bastaria para a
estimativa tanto de pertinéncia ou ndo de um dado tom em um dado contexto tem
sido rebatido por pesquisas empiricas em torno dos anos 1980. Estudos vém
demonstrando que explicacdes de consonancia ndo parecem ser suficientes e estao
mais dependentes de experiéncias prévias dos ouvintes. Ouvintes menos
experientes tém preferido a relacdo da posicdo das alturas do que aquela da
consonancia (KRUMHANSL e SHEPARD, 1979). Kessler, Hansen e Shepard,
(1984), comparando contexto interculturais (balinbeses e norteamericanos),
apontaram que sujeitos que raramente escutam musica ocidental estimaram as
notas de uma dada escala em termos de relacdes tonais e ndo por questdes de
consonancia/dissonancia (Krumhansl e Shepard, 1979; Kessler, Hansen e Shepard,
1984), apontando assim que a familiaridade com uma da escala € um fator mais
relevante em termos perceptivos. Krumhansl, Sandell e Sergneant (1987) aplicaram
a técnica de tom sonda’ em contextos atonais. Em uma série complexa de
experimentos, os autores demonstraram que ouvintes familiares com a mdasica de
doze tons fizeram julgamentos que poderiam predizer as restricbes formais deste
idioma. Estes estudos favoreceram o postulado de que as respostas perceptivas a
musica sdo aprendidas como resultado de exposicdo a uma dada linguagem
(HARGREAVES, 1986; SLOBODA 1985/2001). Respostas baseadas puramente
sobre consonancias fisicas deveriam ser pouco afetadas pela experiéncia.

De acordo com Terhardt (1984, p. 282), a consonancia musical é composta de
dois componentes principais: consonancia sensorial e consonancia harménica. A
primeira € a mais ‘basica’, e esta relacionada a sensacdo auditiva, enquanto a
segunda € mais ‘sofisticada’ e é dependente da percepc¢éo e da cognicdo. Embora
esses dois componentes dependam de critérios altamente complexos, como a

situacdo auditiva, a experiéncia do ouvinte, o contexto musical versus contexto néo

> Tom sonda é uma técnica de pesquisa experimental desenvolvida por Roger Sherpard e Carol
Krumhansl (1979). Nesta técnica um dado contexto é apresentado (como por exemplo, uma série de
acordes ou as notas iniciais de uma melodia). Seguindo este contexto, uma Unica nota ou um acorde
€ tocado e o ouvinte é solicitado a julgar este som alvo (ou “tom sonda”) de acordo com alguns
critérios. O contexto da passagem é, entao, repetido e um diferente “tom sonda” é tocado. Seguindo
cada apresentacdo o ouvinte tem que julgar o grau de satisfacdo do novo tom (ou acorde) som e
como este se encaixa com o contexto em questdo. Os primeiros experimentos de tom sonda foram
delineados com contextos tonais (HURON, 2006).
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musical, por exemplo, no contexto musical o componente harmbnico prevalece,
enguanto a consonancia sensoéria reflete apenas uma espécie de caracteristica
‘prosddica’ (ou seja, de relagdo sensorial e perceptiva com o contexto musical). Na
identificacdo de acordes isolados a consonancia sensorial domina (a sensagao ou
nao de aspereza, por exemplo) e a relagdo harmonica néo entra na resposta.

Para Terhardt (1984), a compatibilidade de acordes e/ou segmentos melddicos é
manifestada “na possibilidade de se harmonizar uma determinada melodia em uma
ou varias maneiras, e na possibilidade de inventar uma ou varias melodias
apropriadas a uma mesma estrutura implicita® (p. 8). Ja a relagdo com a nota
fundamental acaba resultando uma espécie de ‘rétulos’. Para este autor, existem
muitos acordes cuja funcdo harmdnica € ambigua, ou seja, 0 mesmo acorde (ou
segmento melddico) pode possibilitar varias notas fundamentais. Dessa forma para
Terhardt o Unico acorde que contém uma nota fundamental ndo ambigua é aquele
do primeiro grau (a tbnica) que contem uma triade maior.

Para Parncutt (1989) a tbnica pode ser considerada como uma classe de tons, e
nao apenas uma nota em uma oitava, logo, para este autor, em uma progressao de
acordes, a tbnica pode ser considerada como um acorde especifico. Assim
comegamos a entrar no campo das relacdes harmdnicas nas quais ndo pensamos
apenas nas notas da escala por si s6, mas conseguimos entender um conjunto de
notas (sejam estes conjuntos de acordes ou segmentos melddicos tonais) como
representante de um dado tom. A partir de evidéncias empiricas Krumhansl (1990)
também nos traz a ideia de que a tonalidade, no sistema ocidental, é associada com
um sistema tonal onde existem acordes e sequéncias de acordes agindo como
indicadores importantes do centro tonal.

Krumhansl e colaboradores investigaram experimentalmente a noc¢ao teérica da
musica ocidental sobre rela¢des tonais (entre notas, tons e acordes). Krumhans| e
Kessler (1982), (como ja apresentado anteriormente sobre a técnica do tom de
sonda) solicitaram que ouvintes estimassem cada nota de uma escala cromatica o
guao bem elas se encaixavam em um dado contexto tonal, atribuido em graus de
pertinéncia. Os ouvintes dispunham de moderado ou alto nivel de experiéncia
musical, mas nao tinham instrucdo formal em teoria musical. Neste estudo foi
observado que notas da triade da tdnica foram estimadas com as pontua¢des mais

altas, seguidas das outras notas da escala diatbnica, e aquelas cromaticas sendo
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estimadas com os valores mais baixos. Esses dados trazem evidéncias empiricas
sobre os fundamentos das relacdes tonais da muasica ocidental.

Conforme abordado neste topico, no presente trabalho, a base foi a Teoria das
Funcbes Primarias, baseado nessa teoria foram escolhidas can¢gbes que tivessem
apenas o0s trés acordes representativos das trés funcdes tonais, para 0s

participantes manipula-los.

1.2 HARMONIZACAO DE CANCOES DE RODA

Para Mattos (2011) “o estudo de Harmonia Tradicional geralmente é dedicado a
harmonizagdo de melodia coral” (p.1), ou seja, ha um acorde para cada nota da

melodia.

“‘Os métodos empregados por Bach s&do ainda hoje tomados como
modelares pelos tratados e pelos professores de harmonia. A analise
detalhada da cancédo popular contemporanea demonstra que, mesmo em
géneros distantes estilisticamente da muasica de Bach, seus métodos
continuam a ser empregados na pratica musical, nos trabalhos de
harmonizagéo e em arranjos”. (MATTOS, 2011, p.1)

Mattos (2011) diferencia o sistema tonal do século XVIII para a can¢do popular
contemporanea no sentido vertical e horizontal da harmonia. No sentido vertical,
Mattos diz que antes “toda a harmonizacéao tinha por base a ressonancia de um som
fundamental até o oitavo harménico” (MATTOS, 2011, p.1) isso fazia com que os
acordes fossem formados por triades perfeitas, no maximo com sétima menor.
Porém hoje “sédo possiveis todos os tipos de combinagdo de acordes e ampliagdes
da harmonia, seja através de expanséo ou adicao de notas as triades” (MATTOS,
2011, p.1). Também existem hoje os acordes nao triadicos, ou seja, ndo baseados
na triade: sdo os quartais (baseados na sobreposicdo de intervalos de quarta) ou 0s
clusters (sobreposicao de intervalos de segunda). (MATTOS, 2011).

Porém a harmonizacdo da cangdo popular contemporanea também se diferencia
do sistema tonal do século XVIII no aspecto horizontal da harmonia. Para esse
aspecto, Mattos (2011) traz os fatores do ritmo harménico e dos tipos de
acompanhamento.

Sobre o ritmo harmonico, segundo Mattos (2011), a cang&o possui um

movimento harménico mais lento, ao contrario da musica coral. Na harmonizacéo da
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cangdo, 0 mesmo acorde pode permanecer por um ou dois compassos, ou até mais
em alguns casos (MATTOS, 2011). Essa diferenca dos estilos de harmonizacéo esta

relacionada com a melodia:

“A razao para a existéncia dessa diferenca de ritmo harmdnico entre os dois
processos de harmonizacdo esta em que a melodia de cangédo é geralmente
construida com base na ressonancia de determinada fundamental, ao passo
gue a melodia coral é predominantemente em graus conjuntos.” (MATTOS,
2011, p.3).

Sobre a construcdo das melodias, Mattos (2011) aponta a diferenca entre as
melodias feitas para serem tocadas por um instrumento musical (melodias
instrumentais), ou para serem cantadas (melodias vocais). Uma melodia
instrumental “tém maior liberdade na distribuicdo dos intervalos, na extensdo e no
contorno melédico” (MATTOS, 2011, p.5), j& que ela se adapta a técnica do
instrumento (dedilhados, posices e outras). JA na melodia vocal, os intervalos sao
menores, a extensdo é mais curta, o contorno melédico se mantém mais estavel em
torno de um registro, e ainda existem questdes relacionadas ao texto, a prosédia e a
métrica poética (MATTOS, 2011). Neste trabalho, as cancdes utilizadas foram Atirei
0 pau no gato e Cai, cai, baldo. Sao can¢cbes com melodias vocais, creio que no
processo de harmonizacdo, as melodias vocais podem ter algumas vantagens
guanto a inducéo (expectativa) que levam a escolha de acordes pelos participantes.
Estas melodias, por possuirem poucos saltos grandes, talvez ndo confundiram tanto
0s participantes, pois elas possuem mais movimentos escalares em graus conjuntos,
gue provavelmente (como sera visto mais a frente neste trabalho) conduzem melhor
a expectativa de qual sera o proximo acorde. Além disso, o texto também pode
ajudar em saber qual o momento de colocar cada acorde, uma vez que a silaba
tbnica, no caso destas canc¢des escolhidas, pode conter uma indicacdo de quando
um acorde pode ser necessario/possivel.

As melodias instrumentais e vocais diferem-se bastante (SCHOENBERG, 1996),
sobre as melodias instrumentais, pensa-se que elas possuem mais liberdade, mas

Schoenberg diz:

“A liberdade das melodias instrumentais esta também restrita as limitagbes
técnicas dos varios instrumentos. Estas limitacdes diferem em natureza e
grau daquelas impostas a musica vocal, particularmente no que diz respeito
a tessitura. Entretanto, uma melodia instrumental deveria ser aquela que,
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idealmente, pudesse ser cantada, mesmo que por uma voz de incrivel
capacidade”. (SCHOENBERG, 1996, p.129)

As melodias instrumentais geralmente possuem mais arpejos e saltos, 0 que
acaba explicitando na prépria melodia qual sera o acorde usado. Isso € o que
Schoenberg define como “segmento melddico harmonicamente suficiente” (1996,
p.107). Ao falar sobre melodia folclérica com ou sem acompanhamento, Shoenberg
diz:

“Qualquer segmento melddico, harmonicamente auto-suficiente, pode
permanecer sem acompanhamento, fornecendo o contraste e a
transparéncia necessarios ao estabelecimento do carater de uma pecga. A
transparéncia € um mérito e, além do mais, as pausas nunca soam mal!”
(SCHOENBERG, 1996, p.107)

Porém, pensando nas expectativas que a melodia instrumental pode gerar para
0 processo de harmonizar uma cancao, creio que pessoas com ouvidos treinados a
escutar arpejos podem ouvir e discernir o acorde ali implicito (e contido), mas para
agueles que nunca estudaram tal conteudo, podem confundir-se com os saltos que o
arpejo proporciona. Veremos melhor sobre esta questdo mais a frente, nos
resultados obtidos por esta pesquisa.

Mattos (2011) discute também sobre diversos tipos de acompanhamento, mas
para o presente trabalho, vamos nos deter apenas ao acompanhamento em bloco,
pois este € o que foi aqui utilizado. Para este autor: “neste tipo de acompanhamento
(em bloco), os acordes sao tratados como entidades autbnomas, isto €, a harmonia
€ considerada como um dos elementos da textura sonora geral” (MATTOS, 2011,
p.18). Dessa forma podemos supor que o0 acompanhamento em bloco possa ser
algo favoravel para a escuta e a definicdo dos acordes da cancdo. Na hora de tocar,
0 acompanhamento em bloco também pode ser mais acessivel para pessoas que
ainda ndo possuem tanto dominio técnico do seu instrumento musical. O
acompanhamento em bloco pode ajudar o ouvinte ou manipulador a manter o foco
na harmonia, ao invés de distrair-se com a textura do acompanhamento. Ainda
podemos especificar aqui o uso do acompanhamento em bloco cordal, que “é tocado
de forma a enfatizar a estrutura métrica da melodia principal; por isso, esta presente
no inicio de cada compasso como reforgo do tempo forte.” (MATTOS, 2011, p.18).

Como Mattos nos mostra, no acompanhamento em bloco cordal, cada acorde é
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tocado no primeiro tempo (tempo forte) de cada compasso. O uso do
acompanhamento em bloco cordal pode ajudar o ouvinte a se localizar na estrutura
métrica, este padrdo de acompanhamento pode deixar bem definido o inicio de cada
tempo forte, que, em muitos casos vai coincidir com a silaba tbnica do texto da

melodia.

1.3 HURON E A TEORIA IPTRA DE EXPECTATIVA

Em seu livro Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectation,
Huron apresenta bases psicologicas sobre expectativas referentes a conceitos
musicais como, por exemplo, de métrica, tonalidade e harmonia, mas também
guanto a qualidades subjetivas de experiéncias mentais (qualias) como tenséao e
surpresa, e sobre respostas, como a antecipacdo. Esta presente a ideia de que a
musica é capaz de evocar emocgdes, e como “ambas, a biologia e a cultura
contribuem para experiéncias subjetivas fenomenais que fazem da musica uma
fonte de prazer” (HURON, 2006, p.viil). A teoria ITPRA (Imaginagdo, Tensé&o,
Previsdo, Reacdo e Avaliacdo) de Huron (2006) considera que tensdo e
previsibilidade podem ser manipuladas pelas trés unidades perceptivas: ritmo,
melodia e harmonia, influenciando as expectativas e, por conseguinte, o sistema de
resposta dos individuos. A teoria apresenta cinco sistemas de resposta emocional,

relacionados as expectativas. Como se pode observar na Tabela 1:
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Sistema de respostas Epoca Funcéo biolégica

() imaginacao Pré-resultado Motivacdo comportamental
orientada para o futuro;
permite gratificacdo adiada

(T) tenséo Pré- resultado Excitacdo e atencdo ideais
em preparacao para eventos

antecipados

(P) predicao Pés-resultado Reforco negativo / positivo
para incentivar a formacdo

de expectativas precisas

(R) reacao Pds-resultado Respostas neurologicamente
rapidas que assumem uma
avaliacdo do pior caso do

resultado

(A) avaliacéo Pés resultado Avaliacdo neurologicamente
complexa do resultado final
que resulta em reforgos

negativos / positivos

Tabela 1. Apresentacdo dos sistemas de resposta emocional, do momento (antes ou depois) dos

seus acontecimentos, e das funcdes biolégicas. Fonte: HURON, 2006, p.16.

O primeiro sistema apresentado na Tabela 1 é da imaginacéo (I). Este sistema
entra em acdo antes do acontecimento esperado, e tem a funcdo de motivar o
organismo® a se comportar de maneira que prevé um resultado benéfico futuro, ou
seja, a gratificacdo. O segundo sistema € o da tensdo (T), também anterior ao
acontecimento, e tem como propdésito preparar 0 organismo para um evento que vai
acontecer, adaptando a excitacdo e a atencdo (HURON, 2006). O terceiro sistema ja
ocorre depois do acontecimento, € o de predicao (P). Este sistema prové reforcos
positivos ou negativos que encorajam a formacdo de expectativas futuras mais
precisas. O quarto sistema € o de reacdo (R) propriamente dita. Este sistema gera

uma resposta neurolégica protetora rapida para resolver uma possivel situacao

> De acordo com Meglhioratti, EI-Rani e Caldeira(2012) “a defini¢do de organismo é complexa e tem um longo
caminho na Historia da Biologia, estando associada a conceitos como auto-organizacdo, causalidade circular e
emergéncia’ (p.8). O uso do conceito por Huron ( 2006) para adequar-ser ao de que o individuo, “como uma
unidade autbnoma, tem capacidade de agéncia, coletiva e evolutivamente construida, e possuindo propriedades
que emergem no nivel organico” (p.7).
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sobre um eventual caso julgado muito ruim (“o pior caso” percebido no conjunto de
respostas) e também ocorre apds o acontecimento. O Ultimo sistema € a avaliacéo
(A). ApOs o acontecimento, ha uma avaliagdo global do resultado final (nivel
neuroldgico) provendo refor¢cos positivos e negativos. Huron diz que todos esses
sistemas séo biologicamente adaptaveis.

Inicio do
evento Reagéo

Imaginacao ‘ , Avaliacao

e
e
r0 0000000000000
B
=5 ,...............

Predicao

Tempo  m——

Figura 1. Diagrama esquematico do curso da teoria da expectativa “ITPRA”. Os estados de
sentimentos s&o ativados primeiro pela imaginacdo de diferentes resultados (I). A medida que um
evento antecipado se aproxima, a excitacdo fisiolégica geralmente aumen aumenta, levando
geralmente a uma sensacdo de aumento da tensdo (T). Depois que o evento acontece, alguns
sentimentos sdo evocados imediatamente, relacionados ao fato de as previsbes terem sido
confirmadas (P). Além disso, uma resposta de reac¢do rapida € ativada com base em uma avaliagédo
muito superficial e conservadora da situacdo (R). Por fim, sdo evocados estados de sentimento que

representam uma avaliacdo menos apressada do resultado (A) fonte: HURON, 2006, p.17.

A Figura 1 nos mostra de maneira ilustrativa como a expectativa ocorre dentro
de certo periodo de tempo, observamos que o tamanho (duracéo) desse periodo de
tempo ndo é especificado, logo, pode variar, sendo mais longo ou curto. Para Huron,
cada um desses cinco sistemas evoca varios estados de sentimentos (HURON,
2006), logo, a sua teoria esta ligada a questdo dos sentimentos e emoc¢des que a

musica pode evocar através das expectativas.
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1.4 EXPECTATIVA MELODICA E HARMONICA INFLUENCIADAS OU NAO PELO
APRENDIZADO MUSICAL

Huron aborda a questdo das evidencias sobre comportamento aprendido e
comportamento instintivo. Geralmente pensamos que 0 comportamento instintivo é
genético, e o comportamento aprendido vém com a interagdo ao ambiente. Porém
Huron postula que, o comportamento instintivo se altera com a interagdo com o

ambiente, inclusive, se altera mais do que os comportamentos aprendidos.

Ao contrario da intuicdo, o aprendizado envolve a operacdo de mais
maquinas genéticas do que um instinto comportamental, e os instintos
refletem uma interagdo mais longa e profunda com o meio ambiente do que
o aprendizado. A principal questdo que separa a aprendizagem do instinto
gira em torno da estabilidade (ou previsibilidade) do ambiente. Para que um
comportamento seja aprendido, é necessario apenas que o aprendizado se
mostre mais adaptavel a longo prazo do que outras alternativas possiveis.
(HURON, 2006, p.62, traducdo nossa).

Huron diz que nossas expectativas incluem componentes inatos e aprendidos.
No entanto, sua pesquisa traz resultados que confirmam que a aprendizagem é o
principal fator que influencia nossa experiéncia auditiva (HURON, 2006). Ainda
podemos considerar que a nossa capacidade de moldar significados sonoros é
grande (HURON, 2006), um exemplo disso é a grande variedade de mdusicas que
vemos em todo o mundo. Para Huron, isso se deve ao fato de que o ambiente no
gual os humanos evoluiram, 0s sons eram muito variaveis, e um unico som podia ter

varios significados.

“Nos ambientes experimentados por seres humanos pré-histéricos, os
significados de sons diferentes eram muito variaveis para permitir o
desenvolvimento de respostas instintivas. Em algumas circunstancias, uma
propriedade sonora especifica seria associada a “ameacga”, enquanto em
outras circunstancias a mesma propriedade sonora seria associada a
“oportunidade™ (HURON, 2006, p.62, tradugéo nossa)

Huron traz a ideia de que a natureza que se modifica € um fator a ser
considerado na evolucdo da capacidade de aprendizagem. Ele defende que o
cérebro faz diversas interpretacdes auditivas para predizer eventos futuros, e ha

uma “norma das representagdes concorrentes” atuando, onde a representagao de
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7

menos sucesso € eliminada. As representacfes mais Uteis em predizer eventos
futuros sdo preservadas e reforcadas (HURON, 2006).

Se tomarmos como base os estudos de Huron, podemos dizer que estamos
sempre aprendendo e “reeducando” nosso comportamento frente as expectativas.
Se isso acontece na musica, logo, o seu estudo pode nos orientar, preparar nossas
expectativas e nossa reacao a eventos sonoros que vao acontecer. Se pensarmos
na audicdo de melodias, as expectativas podem estar presentes em varios aspectos
como, por exemplo, um movimento escalar, um grau da escala que nao havia
aparecido antes, um ritmo diferente, um direcionamento escalar diferente
(ascendente ou descendente), um salto intervalar diferente, dentre outros.

Pensando na questdo da expectativa melédica como sendo algo inato ou
aprendido, Von Hippel (2002) sugere que as expectativas seguem um numero de
regras psicoldgicas, e algumas delas provavelmente sdo aprendidas e outras
provavelmente inatas. Ele apresenta um exemplo de regra aprendida, a expectativa
de que na melodia seriam utilizados graus mais comuns (diatbnicos) ao invés de
graus menos usuais (cromaticos), e isso seria adquirido através da exposicao
cultural. Uma regra inata poderia ser a proximidade do tom, que é a expectativa de
pequenos intervalos melddicos. Porém, Von Hippel investigou duas regras que ainda
nao estavam muito claras se essas eram aprendidas ou inatas. A primeira regra é a
do salto reverso, que é “a expectativa de que a melodia vai mudar de diregcao depois
de um salto grande” (VON HIPPEL, 2002, p.1). A segunda é a regra da boa
continuagao, que é “a expectativa de que a melodia vai continuar na mesma diregao
depois de um intervalo pequeno” (VON HIPPEL, 2002, p.1).

Para averiguar estas duas regras, Von Hippel fez um experimento com 28
musicos treinados e 12 ndo musicos. Nesse experimento, apds escutar um
fragmento melddico os participantes deveriam prever a direcdo que a melodia
continuaria. Os resultados mostraram que as duas regras eram mais fortes nos
musicos do que nos ndo musicos. Von Hippel concluiu que “em musica, como em
outros dominios, pessoas experientes contam com estratégias de predicédo
imperfeitas, mas uteis, que minimizam as cargas no processamento e na memdaria”
(Von HIPPEL, 2002, p.3).

Uma das regras ha pouco apresentada nesse trabalho, que Von Hippel
descreveu como sendo aprendida, foi a expectativa de que na melodia seriam

utilizados graus mais comuns (diatbnicos) ao invés de graus menos usuais
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(cromaticos), e isso seria adquirido através da exposi¢do cultural. Quanto a essa
regra, Huron utilizou uma grande amostra de melodias ocidentais e fez uma

contagem para ver a frequéncia com que cada grau da escala era utilizado:

Tom maior

16000

14000

12000

10000
8000
6000

Numero de notas

4000

2000

D6 Do# Ré Mib Mi Fa Fa# Sol Lab La Sib Si

Figura 2. Distribuicdo de tons da escala para uma grande amostra de melodias em tons maiores
(65.000 notas). Todas as melodias foram transpostas para que o tom seja dd; todos os tons sao

enarmdnicos. Passagens com modulagéo foram excluidas. Fonte: HURON, 2006, p. 148

Observa-se na Figura 2 que o quinto grau foi aquele que mais aparece nas
melodias. Em segundo lugar, no tom maior ficou a terga, depois a tbnica, depois 0

segundo grau seguido dos menos utilizados.
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Tom menor

600

500

400

300

Numero de notas

200

100

Do Dé# Ré Mib Mi Fa Fa# Sol Lab La Sib Si

Figura 3. Distribuicdo de tons da escala para uma grande amostra de melodias em tons menores
(25.000 notas). Todas as melodias foram transpostas para que o tom seja do; todos os tons sao
enarmonicos. Passagens com modulacéo foram excluidas. Fonte: HURON, 2006, p. 149

Como se pode observar na Figura 3, no tom menor o quinto grau também foi o
mais utilizado, em segundo lugar ficou a tbnica e depois a terca, na sequéncia a
guarta e a segunda, os demais graus aparecem pouco. Com base nisso, Huron
mostra que provavelmente, um bom ouvinte pode internalizar estas distribuicbes e
usar para fazer predicéo, talvez o melhor palpite sobre qual sera a proxima nota, em
muitos momentos sera a dominante.

Huron mencionou sobre um conjunto de experimentos feitos por Bret Aaren, que
mostrou que as expectativas dos ouvintes estdo de acordo com o resultado obtido
sobre quais os graus que mais apareceram nas melodias, eram aqueles que eles
estavam mais acostumados a ouvir. Nos experimentos de Bret Aaren?, os ouvintes
eram convidados a responder qual era o0 movimento que a melodia estava fazendo,
se era ascendente, descendente, ou se permanecia no mesmo tom. Os ouvintes se
mostraram mais rapidos a responder aos graus que aparecem com mais frequéncia
na musica ocidental (HURON, 2006).

* Bret Aaren defendeu a tese “Dynamic melodic expectancy”, orientada por Huron na Universidade de
Ohio em 2003 ( HURON, 2006, p. 423).
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O trabalho de Bret Aarden fornece excelente suporte empirico para uma
teoria proposta pela primeira vez por Carol Krumhansl. Krumhansl sugeriu
gue esquemas tonais sejam aprendidos através da exposi¢cdo a muasica de
uma dada cultura ou género (HURON, 2006, p.150, tradugdo nossa)

Krumhansl (1990) conduziu um experimento, no qual chama de tom provavel,
onde foi executada uma escala ascendente e depois descendente, e o Ultimo tom
dessa escala (o | ou VIII grau) era substituido por um dos 12 tons da escala
cromatica, que sdo 0s tons provaveis. Todos 0s tons provaveis sdo tocados, e 0
ouvinte deveria dizer em uma escala de 1 a 7, quais os melhores. Os participantes
eram estudantes universitarios de musica, de diversos contextos. Foram
encontrados trés padrbes. O primeiro padrdo foram pessoas que acreditaram
fortemente na tbnica, mas ndo ignoraram os demais graus da escala. Nas suas
respostas, a maioria gostou da ténica e também gostou dos demais graus da escala
Maior. Estes tinham média de 7 anos de instrucdo musical e 5 de experiéncia com
performance. O segundo grupo, foram pessoas que acreditaram fortemente na
tbnica e rejeitaram os demais graus, ha um efeito muito forte da ténica neste grupo.
Eram participantes com 5 anos de instrucdo musical e 3 de performance. Nas suas
respostas, a tbnica era a preferida, e as demais foram bem pouco aceitas. O terceiro
padrdo, foram muasicos com menos de um ano de instrucdo e sem experiéncia de
performance. Eles aceitavam melhor os tons mais proximos ao que estava sendo
tocado, ndo aceitaram grandes saltos. Os resultados nos mostraram que 0S
estudantes que tinham mais tempo de estudo conseguiam aceitar mais o fato de que
poderiam aparecer outros tons no final da escala, mas percebiam a hierarquia das
funcbes tonais e havia preferéncia a tbnica independente da oitava em que
apareceu. Enquanto os que possuiam menos tempo de estudo, ficaram fortemente
ligados a distancia intervalar.

Krumhansl (1990) trouxe os resultados de Shepard sobre uma pesquisa
semelhante, e mostrou que os resultados tiveram diferencas, porém permanece
igual o fato de que os ouvintes com menos treinamento enfatizaram mais a altura do
som, enquanto os que tém mais treinamento enfatizaram a forca da equivaléncia das
oitavas e hierarquia as funcdes tonais.

Krumhansl, no segundo capitulo de seu livro Cognitive Foundations of Musical
Pitch, mostra que “contextos tonais na musica ocidental tradicional estabelecem uma

hierarquia perceptiva no conjunto de tons cromaticos da escala” (1990, p.50). Ou
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seja, a hierarquia dos tons, resultantes dos experimentos, esta de acordo com o0s
relatos tedricos da musica. Onde, a ténica domina a hierarquia, seguida pelos graus
lll e V, depois pelos graus resultantes e finalmente pelos néo diatonicos.

Na &rea da expectativa harmonica aparece o trabalho de Tillmann e Bigand
(2010), onde foi realizado um experimento no qual os participantes executaram
julgamentos perceptivos rapidos e precisos nos acordes de destino de uma
determinada sequéncia. Os patrticipantes tinham que dizer se os acordes estavam
“no tom” ou “fora do tom”. O acorde alvo foi facilitado quando precedido por um
acorde musicalmente relacionado (pertencente ao mesmo tom), e dificultado quando
precedido por um acorde de um tom diferente, harmonicamente distante. Porém os
acordes nao relacionados (pertencentes a tons diferentes) foram ouvidos mais vezes
pelos participantes, favorecendo essa condi¢cdo. Os acordes alvo relacionados (no
mesmo contexto harmoénico) foram processados mais rapidamente que os destinos
nao relacionados (de outros contextos harmonicos), apesar de que os pares de
acordes nao relacionados tivessem ocorrido com mais frequéncia.

Em outras palavras, as descobertas de Tillmann e Bigand (2010) mostraram que
para a percepcao de sequéncias de acordes tonais, 0 processamento de relacdes
musicais que sao mais 6bvias no contexto da musica tonal, foi facilitado se
comparado ao processamento de informac¢des novas, mesmo que repetidas.

Podemos observar com os autores até entdo estudados, principalmente Terhardt
(1984), Von Hippel (2002), Huron (2006) e agora Tillmann e Bigand (2010), a
guestdao forte da exposicdo cultural como um importante fator agindo nas
expectativas. Bigand e Poulain-Charronnat (2006) sugerem que “o cérebro humano
ja esta intensamente treinado para a musica através da experiéncia da vida

cotidiana” (p.126). Esses autores argumentam:

“Todas essas descobertas apoiam a visdo de que existe uma predisposi¢éo
inicial do cérebro humano para o processamento musical, que é
desencadeada pela extensa exposicdo a estimulos musicais na vida
cotidiana.” (BIGAND e POULAIN-CHARRONNAT, 2006, p.119, traducao
nossa)

A exposicao cultural independe do sujeito possuir instrucdo musical ou ndo, pois
mesmo sem instrucdo musical, 0 sujeito esta sendo exposto a musica. Bigand e
Poulain-Charronnat (2006) ndo negam as pesquisas que mostram a diferenca entre

0s cérebros de musicos e ndo musicos, porém disseram que essas diferencas
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geralmente estdo ligadas ao aprendizado de habilidades motoras especificas para
tocar um instrumento ou a familiaridade com um timbre musical especifico, ou até
mesmo o desenvolvimento de processos perceptivos analiticos muito especificos,
como, por exemplo, a percepcdo das diferentes frequéncias e a afinacdo. Eles
trouxeram o0 pensamento de que € importante se levar em consideracdo a
capacidade humana da mdusica, que é diferente da aquisicdo de habilidades, que

vem a partir do ensino da musica.

“[...] Dado o estagio atual da pesquisa, as diferengas encontradas entre os
cérebros de musicos e ndo musicos permanecem bastante fracas a luz da
consideravel diferenca no treinamento musical que existe entre os dois
grupos. Essas diferencas sdo importantes para o entendimento da
plasticidade cortical, mas ndo sao grandes o suficiente para sustentar a
afirmacéo de que a aptiddo musical depende de um treinamento intensivo
gue idealmente deveria comecar cedo na vida.” (BIGAND e POULAIN-
CHARRONNAT, 2006, p.125. tradugdo nossa)

Podemos notar que Bigand e Charronnat apresentaram resultados distintos do
pensamento comum, quando defendem que “um treinamento musical intensivo nao

€ necessario para responder a musica de maneira sofisticada” (2006, p.119).

METODOLOGIA

A presente metodologia tem uma natureza quasi-experimental®, por conter os
seguintes aspectos: (i) houve a imposi¢cdo sequencial de uma série de tarefas aos
participantes; (ii) foi utilizada uma amostra Unica de cunho intencional (sem grupo
de controle). A série de tarefas impostas teve a finalidade de detectar e desvelar

estratégias de harmonizagfes dos participantes.

2.1 CRITERIOS DE SELECAO DA AMOSTRA

Os critérios de selecdo da amostra foram: (i) ter como instrumento principal, um
instrumento melddico; (ii) ter pouca familiaridade e mesmo instrucdo formal com
preceitos harmonicos, (iii) pertencer a um mesmo contexto de ensino e
aprendizagem musical; (iv) poder, eventualmente, ter tido contato com o teclado ou
violdo, ou ainda ter tido, algumas aulas destes instrumentos, sem ter atingido uma

competéncia minima de considera-los, também, como seu (outro) instrumento.

> Na definicdo de Campbell e Stanley (1963) os métodos quasi-experimentais se diferenciam por ndo possuir
um controle completo e ndo fazem uma selegdo aleatéria da amostra (grupos) utilizada. Entretanto, ainda sim
sdo estudos de natureza empirica.
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2.2 DELINEAMENTO DO ESTUDO

Para o delineamento do estudo foi esbo¢cado uma situacéao de coleta na qual era
contida: uma etapa de ambientacdo e familiaridade com o0s procedimentos assim
como com a apresentacdo dos conceitos fundamentais para a realizacdo das
tarefas. Os participantes deveriam realizar o procedimento individualmente e a
estimativa de tempo de coleta era de 40 a 60 minutos por participante. A Figura 4

esboca os procedimentos da Etapa |.
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1 - Explicagao genérica das Atividades:
realizacdo do acompanhamento para

as cangdes Atirei o pau no gato e Cai, cai,
baldo

/2 -Detalhamento de conceitos e dos
principios do acompanhamento:

(a) Definicdo desta nogdo ("o
acompahamento") ;
(b) Mengdo as diferentes sensagGes dos

acordes, evitando expressdes como: repouso,
tensdo e afastamento;

Ft | (c) Delimitagdo de trés acordes para realizar o
apal - \_ acompanhamento )

Ambientacdo e
simulacao a tarefa

/ 3 - Proposi¢ao da tarefa no teclado: \

(a) Demonstragdo do recurso de realizagdo harmonica
simplificada no teclado;

(b) Indicagdo e delimitacdo do delilhado a ser
utilizado;

(c) Fornecimento de exemplos de um ordenamento
potencial dos acordes (I- IV- V-I; I-V-I...)

(d) Exemplo pratico com o participante: solicitagdo de
cantar a primeira musica: Atirei o pau no gato” em
conjunto com aluno enquanto o investigador toca a

K harmonia ( sem visualizar o teclado) j

Figura 4. Fluxograma da Etapa I: ambientacao

Na Figura 4, o Fluxograma | apresenta os trés momentos da fase de
ambientacdo que teve como intuito de familiarizar cada participante com as tarefas
a serem realizadas na etapa seguinte. Na Figura 5, a seguir apresentada, o

Fluxograma da Etapa Il detalha as tarefas impostas aos participantes.
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Etapa II: Manipulagdo e
reflexdo sobre escolhas
de acordes para
harmonizagdo de
melodias

( )

Tarefa 1: harmonizagao
inicial do aluno

Tarefa 2: Repeticao do
processo da
manipulagdo | com a
cangdo Cai, cai, baldo

. J
( )

Tarefa 3: Investigador
altera a melodia de
Cai, cai, baldo em um
ponto, buscando
sugerir um acorde de
uma fungao diferente

- J

4 h
Tarefa 4: Investigador

altera a melodia de
Cai, cai, baldo na

( )

Escolhas de acorde em
dada tonalidade (d6
maior) com a cangdo
Atirei o pau no gato

& J

( )

Escrita das respostas na
folha

-
&

Questionamento ao
participante sobre suas
escolhas

Repetem-se as etapas
da manipulagéo |

Repetem-se as etapas

cadéncia final,
buscando sugerir um
acorde de uma fungdo
diferente
o

/ I
Tarefa 5: Investigador
canta a cangao Cai, cai,
baldo em outro tom e

da manipulagao |

4 )
Repete-se o processo
da manipulagdo | com
a segunda cancdo: Cai,

pede para o(a)
participante procurar
os acordes do novo
tom.

- J

cai, baldo; porém no
novo tom, com os
acordes que o(a)

participante escolheu.

- J
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Figura 5. Fluxograma da etapa Il: Tarefas e procedimentos utilizados para a harmonizacédo de

melodias

De acordo com a Figura 5, cinco tarefas foram aplicadas em uma dinamica de

dialogo com o investigador (licenciando) e cada participante em situacdo de coleta.

Uma Unica participante dos 14 estudantes fez somente as tarefas 1 e 2

posteriormente a esta coleta, em uma analise preliminar percebeu-se a necessidade
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de incluséo das outras tarefas. Quando se faz uma modificagdo de parte do estimulo
exige-se que os estudantes tenham que trazer estratégias diferenciadas daquelas
aprendidas pelo conhecimento prévio da melodia aprendida (tarefa 3 e 4). No
momento das coletas, apenas 9 participantes foram registrados na tarefa 4, devido
ao fato de que o licenciando ao focar em refletir sobre a tarefa 3, acabava por néo
alterar a melodia no final da cancéo. Isso ocorreu ao longo das coletas, em funcéo
das tarefas 3 e 4 ocorrerem em sequéncia na mesma cancao sem interrupcdo. Foi
percebido que a aplicacdo destas tarefas (3 e 4) para o licenciando foi algo que
precisaria ter tido uma dinamica adaptada a exigéncia da atividade.

2.3 OS PROCEDIMENTOS DE COLETA

Foram realizados 14 encontros para coletas dos dados, um para cada
participante. O audio foi gravado com consentimento prévio. Nestes encontros
individuais (coletas) os participantes se posicionavam sentados em frente a um
teclado, com o licenciando ao lado para conduzir o experimento dividido em duas
etapas.

O primeiro encontro foi realizado dia 13/05/19 no turno da noite (nesse turno
foram realizadas a maioria das coletas), o ultimo encontro ocorreu no dia 07/08/19
no turno da tarde. Todos os encontros foram realizados no prédio anexo da Igreja
Evangélica Assembleia de Deus de Guaiba, as salas do prédio séo utilizadas para
as aulas de musica, mais de uma sala foram utlizadas de acordo com a
disponibilidade naquele dia e horario. Cada encontro teve o audio gravado com
aviso prévio (no momento do convite para participar da pesquisa) e consentimento
informado dos participantes.

Durante a preparacéo e recepcdo do participante convidado foi introduzido um
assunto mais informal comentando genericamente sobre trabalho, seus estudos a
fim de comecar um dialogo de interesse e amenizar o ambiente. Tal abordagem teve
0 intuito de deixa-lo mais a vontade para iniciar as atividades sugeridas. Apés a
porta da sala ser fechada, era mostrado o lI6cus da coleta: o teclado estava em uma
mesa ou suporte com altura adequada, com duas cadeiras, uma bem de frente para
o teclado (na mesma posicdo que o banco de um pianista fica enquanto ele esta
tocando) e outra ao lado, mais para fora do teclado, e entdo o participante era

convidado a se sentar na cadeira central. Por se ter percebido que os participantes
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ficavam um pouco apreensivos ao se sentarem em frente ao teclado sem saber
toca-lo, enfatizava-se que ndo seria necessario saber tocar.

Enquanto era preparada a camera para a gravacao, durante a conversa informal,
ligava-se a mesma e surgia no ambiente o toque sonoro do inicio de gravagéo, ainda
neste periodo de conversacdo genérica. Durante uma situacdo de Piloto, foi
observado que uma participante perturbou-se quando percebeu o sinal (um pouco
antes do registro da primeira atividade), o que acabou influenciando sua postura
apos a camera ser ligada. Por isso mesmo, foi decidido alterar um pouco o inicio do
registro para que os participantes pudessem se habituar a aquela situacéo imposta.
Houve ainda o cuidado de mostrar aos participantes que a camera estava virada
para parede, salientando |he que apenas o audio seria utilizado. A camera ficou
situada ao lado do teclado, mas com a lente focada para a parede.

Foi plicado um questionario aberto, a partir de um roteiro pré-estabelecido
(Apéndice B), com perguntas a cada participante a fim de obter informacdes sobre
idade, escolaridade, instrumento, tempo de estudo do instrumento, tempo de estudo
de teoria musical, dos participantes, ainda perguntava se tocava ou cantava em
outro grupo musical, ha quanto tempo tocava, se tinha alguma experiéncia com
algum instrumento harménico, se sim, qual era a experiéncia.

Apés coletadas as informacdes, o investigador perguntava ao participante sobre
0 que entendia ser acompanhamento. A maioria disse que entendia o que
significava, mas nao sabia dizer com as “palavras certas” entdo o investigador
ajudava, dando o exemplo do violédo, do teclado e outros instrumentos que fazem os
acordes enquanto um instrumento melddico realiza a melodia.

Apos isso, era realizado o acompanhamento de duas cancdes. Entregava-se,
naquele momento uma folha que continha a letra de Atirei 0 pau no gato e Cai, cai,
baldo, sendo que a letra da segunda era repetida trés vezes, uma para cada
atividade que seria realizada. Entdo, era perguntado se o/a participante conhecia
essas duas cancdes®. Como estratégia de limitacdo das possibilidades de acordes’
para cada trecho, optou-se por restringir o numero de acordes possiveis em todas as
duas melodias harmonizadas para somente dois ou até trés acordes em cada

melodia. Delimitou-se também que, em d6 maior, 0s acordes possiveis seriam

® Todos o os participantes conheciam ambas as cancdes.
’ Deixando total liberdade na possibilidade de escolha na harmonizacéo de uma dada linha melédica,
poderia haver muita confusé@o entre as respostas dos participantes.
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agueles de DO, Fa e Sol. Dessa maneira, estariamos intencionalmente também
possibilitando aos participantes se focarem na percepcéo destas trés possibilidades
harmbnicas. A sensacdo tonal de consonancia sensorial ou harmobnica se
restringiria a estas trés possibilidades. Esta foi uma estratégia de inducdo para
viabilizar um tipo de escolha guiada.

O teclado era equipado com um recurso no qual o participante tocava apenas a
tecla da nota que correspondia a cada tonica de cada um dos trés acordes, e 0
teclado harmonizava com o resto do acorde. Entéo, o participante apenas precisaria
tocar 3 teclas, as teclas do, fa e sol, uma para cada acorde. O teclado harmonizava
com um timbre de metais (especificamente trombones), e um contrabaixo fazendo a
nota fundamental de cada acorde, logo, a fundamental tinha um destaque maior e
dava mais clareza para saber qual era o acorde.

Era solicitado ao participante tocar e experimentar estas notas, sendo-lhe
sugerido o dedo 2 da méao esquerda (contando o polegar como 1) para o do, e 0s
dedos 2 e 3 da méo direita para as notas fa e sol. Estas notas estavam na primeira
oitava do teclado, o d6 era a nota mais grave, seguido na escala pelo fa e pelo sol.
Enquanto o participante experimentava, foi-lhe explicado que cada um dos acordes
tem uma sensagédo, porém se detinha apenas a isso, ndo aprofundava a explicacéo,
solicitando apenas para 0 participante se concentrar e procurar diferencas e
especificidades em cada um desses acordes em termos de suas fun¢des tonais. Na
sequéncia, era também explicado que aqueles acordes podiam estar em
ordem/sequéncias diferentes dependendo da musica e mesmo dos trechos de uma
dada musica. Forneciam-se, entdo, dois exemplos no qual a primeira sequéncia era |
— IV —-1-V e asegunda era | — V- |. Por final, era reforcado o exemplo, solicitando
aos participantes identificar qual a sequéncia das duas canc¢des que foi apresentada.

Terminada a etapa de ambientag&o, iniciava-se a coleta na Etapa Il (Figura 5).
O investigador solicitava ao participante cantar a cancdo Atirei 0 pau no gato,
enguanto ele (investigador) tocava no teclado, porém sem o participante poder olhar
esta acdo. Apos cantarem duas vezes, era a vez de o participante harmonizar
enguanto o investigador cantava.

Os participantes comecavam um pouco perdidos, outros comegcavam tentando
lembrar como ouviram quando o investigador tinha tocado, porém esses logo
esqueciam e nédo tinham alternativas a ndo ser experimentarem por si s6. Em alguns

casos conseguiam colocar os acordes corretos nas primeiras tentativas, outros
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demoravam e pensavam mais, muitas vezes colocavam um acorde, mas depois
percebiam outros e preferiam mudar. Alguns ficavam um pouco “travados” e nao
conseguiam enxergar outras possibilidades, entdo o investigador cantava e tocava
um determinado trecho utilizando os trés acordes diferentes, para o participante
poder perceber melhor e decidir. Os trechos eram cantados separadamente,
respeitando o tempo de resposta do participante, mas mantendo a intencédo que era
sempre fazer a musica completa dentro do possivel. Uma estratégia de suporte para
os participantes foi o investigador anotar (na folna com as letras da musica) o nome
do acorde em cima da silaba correspondente, procedimento este semelhante aquele
gue se faz com cifras na muasica popular, porém escrevendo o nome do acorde por
extenso. Conforme o participante escolhia cada acorde, era questionado sobre o(s)
motivo(s) pelo(s) qual(is) foi colocado determinado acorde. Ao longo das coletas, foi
observado que o local onde cada participante colocava cada acorde néo foi
problema, todos colocavam no momento esperado, ou seja, no primeiro tempo de
cada compasso (sem saber que era o primeiro tempo).

Na sequéncia se repetia 0 mesmo procedimento com a préxima masica, Cai, cai,
baldo. Depois se alteravam dois trechos da melodia, a fim de conduzir a um acorde
diferente do tradicional da cangéo (que eles sem perceber, escutam ha muito tempo,
e isso poderia interferir na hora de harmonizar), se repetia 0 mesmo processo. Por
fim, o investigador propunha ao participante de fazer novamente a cancao Cai, cai,
baldo (com a melodia original), porém em outro tom, o investigador nado dizia qual
tom seria, e nem quais acordes seriam utilizados, apenas dizia que o participante
agora teria 12 teclas para procurar quais acordes seriam. O investigador comecgava
a cantar a melodia em mi maior, os participantes ficavam mais perdidos e confusos
no inicio, mas depois achavam um ou outro acorde que julgavam harmonizar melhor
e partiam destes acordes. Foi previsto que para aqueles que ndo conseguiriam
achar o tom transposto, nesse caso, 0 investigador cantava um trecho da melodia
tocando cada um dos 12 acordes, para o0 participante escutar o que mais agradava.
Eles geralmente ficavam entre 2 a 4 alternativas, entdo o investigador tocava com

estas alternativas e o participante escolhia a que julgava ser melhor.

2.4 PROCEDIMENTOS DE ANALISE
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Apés cada coleta, era escutado novamente o audio que foi gravado e feito um
arquivo para cada participante. O arquivo continha a letra da cancéo com os acordes
(em forma de cifra, ou seja, o acorde escrito em cima da silaba em que foi tocado)
gue aquele participante colocou; ao lado de cada acorde, escrevia a justificativa
daquele participante para ter colocado tal acorde.

Foram feitos dois modelos de graficos com os resultados de todos os alunos, o
primeiro modelo consistiu em um grafico de barras, com uma linha na horizontal (X)
numerada de 1 a 8 (numero e ordenamento para a escolha dos acordes nas
cangdes), e uma linha na vertical (Y) com o nimero de participantes. Na horizontal o
grafico contou com trés opc¢des para cada um dos 8 marcos de harmonizacéo, pois
haveriam 3 possibilidades de escolha por compasso.

O segundo modelo de grafico realizado foi um “gréfico pizza” para cada acorde e
representado na partitura da cangdo; cada gréafico se posicionou sobre o tempo de
compasso onde o acorde correspondente foi tocado. Nos gréficos pizza, aparecem
as “fatias” de cores diferentes (uma cor representando cada acorde) e a
porcentagem de respostas para cada fatia/cor/acorde.

Para analisar os resultados, foi feita a observacao dos graficos, com os arquivos
com a argumentacdo de cada participante como material de apoio. Onde se
estabelecia uma relacdo quando se olhava para a porcentagem dos resultados e

para a argumentacéo dos participantes, para tentar entender o pensamento destes.

3. RESULTADOS E DISCUSSOES

No presente capitulo sdo apresentados os participantes, com informacoes
referentes a idade, género, escolaridade, instrumento musical que toca, tempo de
estudo de instrumento e teoria musical, tempo de pratica de orquestra. Em seguida
apresentam-se 0s resultados da pesquisa, com topicos divididos por cada atividade

realizada nas coletas.
3.1 PERFIL DOS PARTICIPANTES
Os estudantes da presente amostra (n=14) ficaram na faixa de 13 a 25 anos,

com idade media de 18,14 £ 2,98. O participante mais novo (13 anos) cursava no

ensino fundamental (anos finais), nove participantes estavam completando o médio
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(faixa etaria de 15 a 20), e outros quatro cursavam o ensino superior (faixa etaria de
20 a 25 anos).

5,14 £ 2,79. A faixa de tempo de estudo foi de 1 ano para aquele que estudava ha

O tempo médio de estudo de musica da presente amostra foi de

menos tempo e 9 anos para aqueles estudavam ha mais tempo. Dos 14

participantes, oito sdo do género feminino e seis sdo do género masculino. A Tabela

2 apresenta essas informacdes por participante.

Numero Idade Género Escolaridade Instrumento Tempo de Tempo de Tempo de
do(a) aulas de aulas de préatica de
participante Instrumento Teoria em Orquestra
em Més/ano em Més/ano
Més/Ano

1 25 F Superior Violino 84 (7) 12 (1) 60 (5)
2 17 F Médio Flauta T. | 60 (5) 36 (3) 60 (5)
3 20 F Superior Violino 108 (9) 36 (3) 96 (8)
4 15 M Médio Trompete | 108 (9) 36 (3) 60 (5)
5 20 M Médio Sax S. 84(7) | 36(3) | 24(2
6 18 F Médio Violoncelo 84 (7) 48 (4) 48 (4)

7 17 F Médio Violino | 144 (12) | 24 (2) -
8 21 F Superior Violino 84 (7) 36 (3) 72 (6)
9 18 M Médio Violino 12 (1) 12 (1) 12 (1)

10 18 F Médio Violino 24 (2) 48 (4) 5
11 13 M Fundamental | Violoncelo 60 (5) 36(3) 36 (3)
12 17 M Médio Trompa 36 (3) 24(2) 24 (2)

13 20 F Superior Bateria 36 (3) 24 (2) -
14 15 M Médio Bateria 96 (3) 48 (4) 48 (4)
Média 18.14+ - - - 72,85+ 32,57+ 38,92+ 29,

T 36,90 11,93 36
(DP) 298 (574312) | (2.71%0,99 | (5,58+9,09)
) . )

Tabela 1. Dados dos participantes (n=14). DP= desvio padréao

Como ja dito anteriormente, os participantes sdo alunos ou ex-alunos da Escola
de Musica da Assembleia de Deus de Guaiba/RS. E uma escola que visa preparar
os alunos para integrar os grupos instrumentais da igreja, a Orquestra, a Banda de
sopros, a Big band, a Orquestra de cordas e demais projetos. Nessa escola, 0s
alunos passam por um curso denominado “Curso basico de musica”, além desse

curso, eles tém aula de seu instrumento musical especifico.
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O Projeto Politico Pedagdgico (PPP) desenvolvido em 2013 pela escola de
musica fornece indicios de como deve ter sido a formacédo musical da maioria destes
alunos que participaram da pesquisa, pois este € do ano em que a maioria deles
estavam na escola e, observando o projeto, do ano de 2013, podemos vislumbrar
como os alunos que estdo ha mais tempo aprenderam, e como 0s que estédo
estudando atualmente aprendem, pois 0 ensino na sua esséncia pouco se modificou
daquela época para hoje.

O Curso basico de musica consiste em 3 anos com aulas de teoria musical em
turma e com a pratica de flauta doce. Segundo o PPP do curso, no primeiro ano de
estudo (Nivel A) o objetivo é inserir o alunos no universo musical. E trabalhado um
repertério com uma apostila que tém as partituras da flauta doce e a partir das
melodias o aluno vai sendo inserido nos fundamentos da segunda apostila, que
contém o0s conceitos da teoria musical. As duas apostilas sdo completares e
utilizadas simultaneamente pelos alunos: a 12 sendo de repertério para flauta e a
segunda de fundamentos de teoria musical. O aluno realiza leituras solfejadas e que
séo tocadas na flauta doce, ditados e composi¢coes melddicas com graus conjuntos,
exercicios de dificuldade crescente. As musicas sdo nas tonalidades de D0, Sol e
Fa, e na parte ritmica utilizam as figuras de semibreve, minima, seminima e minima
pontuada, e 0s compassos 4/4, 2/4 e 3/4.

Segundo o PPP do curso, o nivel B (segundo ano) busca reforcar a leitura
musical dos alunos. Enquanto no nivel A os alunos aprendem as melodias muitas
vezes por imitacdo (apesar de utilizarem partitura), no nivel B eles focam na leitura
sem deixar de lado a pratica musical sem notacdo. As questdes de teoria musical
estudadas no nivel A sdo aprofundadas a partir de entdo. A estrutura do nivel B é
igual o nivel A, ou seja, duas apostilas contendo repertério e conceitos de teoria
musical, os alunos ainda fazem exercicios, leituras e outros. Porém, agora,
trabalhando a divisdo quaternaria do tempo, utilizando figuras até a semicolcheia e
compassos simples com denominador 2, 4 e 8. O aluno também se depara com a
clave de fa e de do.

No nivel C o objetivo é reforcar as questdes de teoria musical e discutir os
aspectos que envolvem o ministério de musica na igreja. O uso da flauta se restringe
a fazer os exercicios de leitura. Pois os alunos comecam a utilizar seus proprios
instrumentos musicais; ha uma pratica de orquestra na qual se elenca um repertoério

com a instrumentacdo adequada. Os conteudos tedricos que os alunos aprendem
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comecam a entrar no campo da harmonia, pois eles estudam e realizam percepgcao
de intervalos e escalas maiores e menores. Porém ndo aprendem harmonia
funcional, ndo possuem pratica com instrumentos harmaonicos.

A partir desta descrigdo do curriculo do curso em nivel elementar dos alunos
participantes da pesquisa, podemos identificar um perfil de aluno que estudou
melodias o tempo inteiro, ndo obteve contato formal sobre ensino de preceitos
harmonicos, e quando comecou a perceber os intervalos, o curso terminou. Logo, 0s
intervalos talvez ndo tenham ficado totalmente dominados para eles, pois nao foi
possivel sistematizd-los. Também o perfil destes participantes aponta para um aluno
gue teve uma formacao voltada a leitura de partituras convencionais, que nao foi
acostumado a apreciar a harmonia, se utilizou o ouvido, foi mais para ouvir e
reproduzir as melodias do nivel A, pois no nivel B o foco maior ja era na leitura.

Dentre os 14 participantes entrevistados ha algumas excecdes: alguns desses
alunos que participaram da pesquisa ndo concluiram todo o curso, ou fizeram,
interromperam e terminaram depois de algum tempo. No caso da participante 6, fez
0 primeiro ano do curso e depois continuou aprendendo teoria musical com aulas
particulares utilizando o teclado por mais 2 anos, ela teve maior contato com
harmonia. Os participantes 9 e a 10 fizeram as aulas de teoria musical em um outro
ndcleo da escola de muasica, em um bairro, logo a experiéncia pode ter sido um
pouco diferente. Mas os alunos em geral possuiam um curriculo semelhante.

Na escola de mdusica, além deste curso de nivel basico, o aluno escolhe o
instrumento musical que deseja tocar e faz aula (geralmente individual) do
instrumento por tempo indeterminado. A maioria dos participantes desta pesquisa
foram escolhidos por aprenderem instrumentos melddicos. S&o seis violinistas, uma
flautista (flauta transversal), um trompetista, um saxofonista (saxofone soprano), dois
violoncelistas, um trompista, ainda participaram dois bateristas (vide Tabela 2).

Carrasqueira (2011) diz que em varios ambientes onde muitos alunos comegam
0 estudo de um instrumento musical, se utilizam métodos que seguem um modelo
voltado & técnica instrumental e isso ocorre muito com os instrumentos melodicos.
Estes métodos possuem grandes lacunas como, a falta do estimulo a criatividade, a
falta de estudo dos acordes, do “entendimento da estrutura desses elementos da
linguagem musical’ (2011, p.16). Essa pedagogia, para Carrasqueira, € “fruto da

mentalidade mecanicista gerada pela revolucao industrial” (p.17), onde o universo e
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0 ser humano passam a ser vistos como maquinas, o que também afetou a pratica

dos musicos.

“[...] Improvisar um preltudio antes da execugao de uma peca, de forma a se
acostumar com a tonalidade e o espirito da misica a ser tocada, era uma
pratica comum no século XVIIl e que foi pouco a pouco se perdendo.”
(CARRASQUEIRA, 2011, p.19)

Grande parte dos musicos se limitou a ler a partitura exatamente como esta
escrita, e ela contém todas as informacbes que o0 mdsico precisa, COmMo
consequéncia, o conhecimento de musica para esses musicos é reduzido e limitado,
e estes ndo desenvolvem outros aspectos do pensar e fazer mausica
(CARRASQUEIRA, 2011). Logo podemos supor que os alunos participantes da
pesquisa, que em maioria tém pratica com instrumentos melodicos, podem estar
contidos ou proximos a esse perfil caracterizado por Carrasqueira, uma vez que nao
pensaram muito na harmonia e em outros aspectos da mdusica, mas estdo
acostumados apenas a pensar na sua linha melédica.

A caracteristica da presente amostra neste estudo foi de contemplar estudantes
de instrumentos melddicos por considerar a possibilidade de que estes estudantes
tivessem pouco contato com harmonia. Entretanto, até 0 momento da coleta alguns
deles tocavam um pouco de violdo ou teclado, mas ndo os tinham como o seu
principal instrumento. A préatica destes, na época, consistia em tocar em casa
olhando as cifras na internet, tirando as suas musicas preferidas. No maximo haviam
feito 1 més de aula, a ndo ser no caso da aluna 6 que tocava violoncelo mas
aprendeu teoria por 2 anos através do teclado. A média de tempo de estudo de
instrumento foi de 5,14 + 2,79, o aluno com menos tempo possuia 1 ano de estudo,
e agueles que estudavam ha mais tempo estudavam ha 9 anos. A média foi maior
gue o tempo de estudo de teoria (2,71+0,99), pois muitos ja terminaram o curso de
teoria e seguiam tocando e fazendo aulas de seu instrumento; alguns faziam aulas
em certos periodos e depois pararam, depois de um tempo retomaram. Muitas vezes
passaram por diversos professores dos seus instrumentos, com metodologias e

técnicas diferentes.

Depois de certo periodo de tempo estudando teoria € 0 seu instrumento musical,
estes alunos passam a tocar na orquestra da igreja, dos 14 alunos, apenas duas

ainda nao tocam na orquestra. A meédia de tempo de participacdo na orquestra foi de
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3,57+2,34, variando desde o que tocava ha 5 meses, até a que toca ha 8 anos. A
pratica que eles tém na orquestra é semelhante a de uma orquestra profissional, os
procedimentos de ensaio sdo 0s mesmos (ou seja, tocam com a referencia de uma
partitura, sob a orientacdo de um maestro, buscando interpretar uma muasica comum
ao grupo), eles tocam arranjos de hinos, possuem um ensaio de 1 hora e meia no
final de semana, alguns dos alunos cantam nos corais da igreja ou grupos de louvor,
um dos alunos até mesmo canta baritono no quarteto masculino da igreja. E também
existem outros grupos instrumentais como a Big Band, ou a orquestra de cordas, ou
a banda de sopros. Eles tém muito contato com mdusica, seja tocando em grupos
com seus instrumentos ou ouvindo e cantando no momento do culto. Alguns deles
passam os dias inteiros nos finais de semana envolvidos com as atividades musicais

na igreja.

3.2 AS TAREFAS DE HARMONIZACAO

No presente item serdo discutidos os resultados das quatro tarefas de

harmonizacao propostas no presente trabalho.

3.2.1 ATIREI O PAU NO GATO; O PENSAMENTO POR ALTURAS ALIADO AS
REGRAS DO DIRECIONAMENTO MELODICO.

A primeira tarefa realizada pelos participantes foi cantar e harmonizar Atirei o
pau no gato. Os acordes escolhidos pelos participantes podem ser visualizados na

Figura 6:
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Atirei o pau no gato
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Figura 6. Incidéncias (n=14) dos graus (I, IV e V) colocadas por compasso na musica Atirei 0 pau no
gato. As setas indicam as respostas consideradas como as mais pertinentes de acordo com o
imagindrio popular destas cancdes. As cores rosa e verde claro indicam os acordes néo pertinentes

em aquele contexto.

Na Figura 6, o grafico de barras apresenta no eixo x (na horizontal) o
ordenamento dos encadeamentos de acordes desde o primeiro até o oitavo
enguanto na vertical sdo apresentados as incidéncias de estudantes que escolheram
tal opcdo. Atirei o pau no gato possui compasso quaternario e um acorde por
compasso, mesmo quando um dado grau é repetido. As barras possuem trés cores,
azul para o | grau, vermelho para o IV grau, e verde para o V grau. Para cada acorde
existem estas trés possibilidades, como podemos visualizar (Figura 6), por vezes
aparecem dois acordes para um compasso, duas barras diferentes, nesse caso, a
barra que estiver com a cor mais forte e uma flecha é aquela que representa o
acorde correto conforme a harmonizagéo original. Podemos observar o primeiro
acorde (eixo da ordenada) no qual ha uma barra azul forte que sobe até a altura do

namero 12 (eixo da abscissa); isso indica a presenca de 12 incidéncias e que 12
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colocaram o acorde de | grau no primeiro compasso. Mas nesse primeiro acorde
também observamos que duas pessoas colocaram o V grau, pois ha uma barra
verde que sobe até o numero dois, porém esta ndo é a resposta correta, a barra esta
com a cor mais fraca e sem a flecha.

Ainda ha outro recurso que utilizamos para visualizar os resultados, conforme

pode ser observado na Figura 7.
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Figura 7. Partitura de Atirei o pau no gato com a demonstracao gréfica da porcentagem de acordes
colocados pelos participantes (n=14). Cada grafico se localiza em cima do compasso onde o acorde
foi tocado.

A Figura 7 apresenta a partitura com os graficos em formato de pizza de cada
acorde; cada grafico é colocado sobre o local que aquele acorde foi tocado no
compasso. As pizzas possuem a cor azul para o | grau, vermelho para o IV grau, e
verde para o V grau. Além disso, apresenta a porcentagem de quantos alunos

escolheram cada acorde.
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Ao analisar os resultados obtidos na musica Atirei o pau no gato, podemos
perceber de forma geral que nos trés primeiros acordes houve mais confusdo, mas
nos demais praticamente todos os participantes colocaram as mesmas respostas.

Os dois primeiros acordes consistem em ficar na tbnica, porém alguns
participantes (2 e 4) harmonizaram com o V grau. A justificativa dos dois que usaram
o V grau no primeiro acorde, foi que ele era mais proximo da nota da melodia e
semelhante ao piano. Além disso, mais dois participantes (5 e 10) colocaram o V
grau no segundo acorde, onde deveria continuar na ténica. Analisando 0s casos
destes participantes (nameros 2, 4, 5 e 10), pode-se perceber que, no geral, eles
buscaram combinar a fundamental do acorde com a nota da melodia. Isso também
aconteceu no inicio de Cai, cai, baldo, onde comeca com o | grau e alguns destes
mesmos participantes e mais outros (2,4,5,8,13,14) colocaram V grau.

A questdo de combinar a nota da melodia com a ténica do acorde também pode
ser vista no terceiro acorde de Atirei 0 pau no gato, onde 11 dos 14 participantes
colocou o IV grau, considerando que o acorde mais pertinente de acordo com o
imaginario popular destas cancdes seria aquele do V grau. Alguns deles alegaram
gue o V grau também combinava, porém parecia ficar melhor com o IV. Também foi
muito perceptivel na fala deles, que quando a melodia era ascendente (conducédo
melddica 1 - 6) ou pedia o grau 4, eles trazem a ideia de que a melodia foi um fator
forte para a decisdo. A melodia no terceiro compasso, onde fica o terceiro acorde, €
anacrustica, e ela apresenta o grau 6, que até entdo € a nota mais alta que
apareceu, ou seja, cria uma expectativa maior para algo novo, e faz uma escala
descendente do 6 para o grau 4, talvez o fato de ela parar no 4 grau, faz com que 0s
alunos queiram colocar o préprio acorde de grau 4. Também podemos considerar
que se colocassemos o grau 5 onde a melodia esta no grau 4, ela seria a sétima do
acorde, causaria uma dissonancia, e os participantes ao escutarem, rejeitaram essa
dissonancia.

Essa questdo da dissonancia esta presente em Terhardt (1984). Conforme foi
abordado na revisdo deste trabalho, Terhardt classifica dois tipos de consonéancia, a
consonancia sensorial e a consonancia harménica. A percepcdo voltada a
consonancia sensorial privilegia cada combinacdo de nota com acorde em
especifico, e ndo para o contexto e a harmonia de forma ampla. Os participantes,

em grande parte, pareceriam estar fazendo relagbes mais sensoriais, por iSso
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buscaram combinar nota por nota. Talvez o fato de se especializarem em
instrumentos melédicos, fez com que observassem cada nota em especifico.

Dos trés participantes que colocaram o V grau no terceiro compasso, dois nao
tinham certeza e um disse que a musica pedia. Neste participante em especifico
(participante 14), foi notado que o0 seu pensamento estava mais voltado a estrutura
da mdusica, ele pensou nas frases, (inicio, meio e fim), em seu direcionamento
melddico, porque dizia que em alguns momentos ela subia ou descia, para justificar
os acordes que colocava, falava muito sobre as frases estarem comecando ou
terminando. Seu instrumento principal é a bateria que tem tocado ja ha 8 anos, Além
disso, este participante toca musica gospel nos grupos de louvor da igreja todos os
finais de semana, além de tocar na orquestra, ele também estava comecando o

contato com o violao no momento da coleta.

Melodia desce,
Melodia em torno de uma acorde desce
regido - Acorde parado

Melodia desce, acorde
desce de novo
Acorde de IV grau
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Figura 8. Compassos 1 a 4 da melodia de Atirei o pau no gato, com indicacdo do direcionamento
(descendente) e possiveis decisdes de harmonizacdo conforme algumas respostas obtidas de

participantes.

A Figura 8 ilustra, a primeira metade da cangao (de Atirei o pau no gato) na qual
podemos identificar um padrdo de pensamento que identificamos como um
pensamento por alturas que vai continuar presente em toda a analise, também nas
outras partes e na outra cancdo. O pensamento por alturas estd no nivel da
consonancia sensorial de Terhartd (1984), pois nesse tipo de pensamento o foco
esta na combinacdo entre as notas (isoladas) e o acorde de acordo com a altura,
assim como o direcionamento melddico gerando expectativa para o proximo acorde.

No pensamento por alturas, os participantes queriam colocar os acordes que
consideravam os “mais altos” para os momentos onde a melodia seria mais alta, e
os acordes “mais baixos” para a regidao mais grave da melodia. O acorde “mais alto”
seria 0 V grau, seguido do IV, e mais baixo o | grau, por causa da posi¢cao das notas
fundamentais desses acordes como os alunos visualizavam e tocavam no teclado

(as notas do, fa e sol na escala dentro de uma oitava), e também pelo som da nota
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fundamental ser mais agudo ou grave. No primeiro e segundo compasso de Atirei 0
pau no gato, alguns desses alunos preferiam utilizar o V grau, pois era mais alto,
chamava mais a atengao para o inicio, o do ficaria muito grave e “ndo combinaria”.

Um ponto que, possivelmente, influenciou os participantes € o uso do teclado e a
posicdo das méos e dos dedos nele. A méo esquerda tocava o | grau, a direita
tocava o IV e V, havia o espaco de grande (quarta justa) entre uma mao e outra,
pois o IV e V estavam mais pertos e o | mais distante. Por isso, pode haver uma
influéncia no pensamento de quem manipulava. Foi muito facil enxergar a distancia
entre os acordes no teclado pela posicdo das maos no teclado, bem como a sua
altura dentro da escala, e isso pode ser um aspecto concorrente a percepcao
sensorial e/ou harmdnica, pois os participantes colocavam os acordes de acordo
com a altura que estavam visualizando no teclado.

Como podemos observar nos 4 primeiros acordes utilizados na masica até entao
(Figura 8), ja foi dito que os alunos buscam combinar a ténica do acorde com a nota
da melodia. Parncutt (1989) argumenta que as melodias em todo o redor do mundo,
centralizam em um tom particular, elas exibem um tom principal, tonicizando
(tornando esse tom tonico ou principal) o tom em que elas mais repetem, sustentam
e acentuam. No caso de Atirei o pau no gato, nos dois primeiros compassos a
melodia fica em torno da nota sol (grau 5), no compasso 3, fica em torno do fa (grau
4)) Isso parece gerar confusdo para os participantes, uma vez que estes tendem a
guerer tonicizar estas notas, pela insisténcia que a melodia gerou (em um caso, um
aluno diz que o tom da musica é sol maior, por causa do inicio, onde entendeu como
sendo a tbnica). Parncutt (1989) também nos traz a ideia de que as notas
fundamentais dos acordes (ténicas dos acordes) sdo normalmente entendidas como
independentes da organizacdo das demais notas do acorde, ou seja, 0S
participantes podem ter dado mais énfase em combinar a fundamental (tbnica) do
acorde com a melodia, ao invés da terca e da quinta, pois a tbnica € mais
perceptivel e forte. Parncutt (1989) traz um exemplo, dizendo que em uma
progressdo harménica em do maior, se substituissemos o acorde de dé maior por
apenas uma nota, a nota que menos perturbaria a progressao seria o0 d6. Na teoria
musical, a fundamental pode ser considerada como uma Unica nota do baixo no qual
mais satisfatoriamente representa a funcdo do acorde em uma progressao
harmonica. (PARNCUTT, 1989)
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No quarto acorde (vide Figura 7), a melodia ndo vai para a tbnica, mas,
guebrando a regra os participantes colocam em sua totalidade o acorde de | grau
Pode-se entender que a melodia vém em um padrao descendente, a nota mais
baixa desse padrdo é o grau 3, momento em que a melodia chega em seu ambito
mais grave apresentado até entdo. Logo, os participantes procuram colocar o acorde
gue julgam ser o mais grave (e também o Unico consonante), por isso, talvez, o
consenso de todo o grupo para na escolha do acorde de | grau. Como dito
anteriormente sobre o pensamento por alturas, eles julgam ser o mais grave por dois
fatores: na posicdo dos seus dedos no teclado, a tecla que se posiciona mais a
esquerda (registro mais grave) € a do | grau, e o som da fundamental que os
participantes percebem, é o mais grave. Também é possivel que os participantes
tenham a sensacéo do | grau como algo mais grave, ndo apenas pela tecla ou pelo
som, mas pela sensacao da funcéo tonal de repouso que o | grau gera, porém, ndo
podemos afirmar que seja esse fator, pois 0s participantes descreveram como mais
grave, € nao como uma sensacdo de repouso ou algo semelhante. Esse
detalhamento sobre qual a sensacdo causada (tensdo, repouso, por exemplo)
poderia ser incluido em investigagdes futuras.

Na sequéncia, a segunda metade da cancdo, no 5° acorde (vide Figura 7), a
linha melddica faz o maior salto até entdo, em direcdo a um intervalo de sexta maior
gue possivelmente gerou uma surpresa. Huron (2006) e Parncutt (1989) dizem que
as melodias, em sua maioria usam intervalos pequenos. Esse fato foi observado por
décadas em muitas culturas ao redor do mundo, conforme varias pesquisas. E isso

influencia na expectativa dos ouvintes (HURON, 2006).

Intervalo de 62M
ANV
e o o7

Do-na Chi-ca - ca

& &

Figura 9. Anacruse e inicio do compasso 5 da melodia de Atirei o pau no gato. O intervalo de Sexta
maior esta indicado, bem como a nota I4 (6° grau) que gera surpresa devido ao salto, que foi uma

novidade ndo esperada pelos participantes.
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“[...] evidéncias consistentes com a expectativa da proximidade do tom mostram
gue 0s ouvintes processam pequenos intervalos mais rapidamente do que grandes
intervalos.” (HURON, 2006, p.75). Logo podemos entender que o salto da melodia
na anacruse do compasso 5 (onde se coloca o acorde 5), pode ter gerado uma
surpresa maior, confundindo os participantes e fazendo com que colocassem 0
acorde que (como visto anteriormente) julgaram ser o mais agudo (o V grau). Isso
tendo ocorrido tanto pela espacializacdo gerada pela posicdo das maos no teclado,
gue acabou resultando que a nota da fundamental mais aguda (sol) que as dos
demais acordes (d6, e fa). Porém, quando eles tentavam colocar o V grau,
estranhavam o choque do grau 6 da melodia escala com o acorde do V grau. Ent&o,
trocavam para o IV grau e gostavam do resultado sonoro. Conforme podemos
observar todos os participantes acabaram optando por esse grau (vide Figura 7,
acorde 5)

No acorde 6 todos os participantes colocaram o | grau (d06). Eles justificaram que
esse acorde era fim de frase, ou uma “volta”, ou a melodia descia e por isso o
acorde também. Uma observacédo que foi feita pelos teoricos, é que em melodias,
apos grandes saltos, a tendéncia é mudar de direcdo (HURON,2006, por
exemplo).Von Hippel e Huron propdem uma razdo para a existéncia desta regra
chamada salto reverso (mudanca de direcdo apds um salto), é a tendéncia de a
melodia voltar em direcdo a regido média. A melodia possui uma regido media,
guando ela se distancia dessa regido com um salto grande, a tendéncia é voltar
(HURON, 2006)

Regra do salto reverso
Salto (em direg@o a regido

média)
s 2

\ | e 0
O IEEE

Do-na Chi-ca - ca a-di-mi-rou - se - se

Figura 10. Anacruse, compasso 5 e inicio do compasso 6 da melodia de "Atirei 0 pau no gato”, com

indicacdo do direcionamento (ascendente, descendente).

Conforme pode ser observado na Figura 10, a melodia desce desde a anacruse
do compasso 6, apos o intervalo de sexta maior, respeitando a regra do salto

reverso. Os participantes, buscando combinar a melodia com o acorde, acabam
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prevendo que a melodia vai descer, logo o acorde também vai ser o mais grave (I
grau).

O movimento escalar também pode justificar os 93% de respostas esperadas, a
partir das convencgdes no acorde 7 (Figura 7), que é precedido por um movimento
escalar ascendente até o V grau, e faz com que os participantes pensem em colocar
um acorde com a fundamental mais aguda e parecida com a nota da melodia (de
preferéncia sendo a mesma).

No acorde 8 (Figura 11), o movimento escalar desce até a tonica (grau 1).Von
Hippel, sustentando em Meyer (1956), apresenta a regra da boa continuacao, que é
a expectativa de que a melodia vai continuar na mesma direcdo depois de um
intervalo pequeno (VON HIPPEL, 2002). Seguindo essa regra, 0s participantes, ao
escutarem a escala descendente logo tenderam a escolher o acorde com a nota

mais “baixa”, ou seja, mais grave.

Regra da boa continuagdo

Melodia sobe (pede um (melodia desce e pede um
acorde com a nota acorde com a nota
fundamental mais "alta") fundamental mais "baixa")
7 ™ 8
——
pr— —

e % o =

Do ber - ro, do ber-ro queo ga-to deu

Figura 11. Anacruse, compasso 7 e inicio do compasso 8 da melodia de Atirei o pau no gato, com
indicacao do direcionamento (ascendente, descendente).

Ainda no acorde 8 (Figura 8), pode-se pensar que, além da questdo do
movimento escalar descendente, esse acorde se posiciona no final da frase e da
musica, logo, os participantes querem colocar o | grau para finalizar. Possivelmente
a soma destes fatores, (movimento escalar, final de frase e da musica) fez com que
todos eles acertassem o acorde com certeza, mesmo alguns participantes que
estavam perdidos nas primeiras tentativas em harmonizar os outros acordes, tiveram

certeza sobre este Ultimo acorde.
3.2.2 CAl, CAIl, BALAO: REA(;AO AS SURPRESAS E DISSONANCIA.

A segunda cancéo que os participantes foram convidados a harmonizar foi Cali,

cai, baldo, conforme apresentado na Figura 5.
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Cali, cai, baldo - Original &
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Figura 12. Incidéncias (n=14) dos graus (I, IV e V) colocadas por compasso na musica Cai, cai,
baldo. As setas indicam as respostas esperadas (e definidas como corretas), a partir das convencdes
e a seta pintada de preto como possivel de ser também harmonizada.

Conforme a Figura 12, podemos perceber que o Unico acorde em que todos
chegam a um consenso foi o ultimo (acorde 8), onde todos colocam o | grau para o
final da muasica. Nos acordes 5 e 6 ha mais respostas divergentes do que aquelas
esperadas a partir das convengdes, pois os participantes preferem o IV grau ao
invés do V. E no acorde 3 houve uma variacdo muito grande de respostas, 0s
participantes colocam os 3 possiveis acordes para o trecho, e o acorde que menos

aparece nas respostas consideradas como corretas (I grau).
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Figura 13. Partitura de "Cali, cai, baldo" com a demonstracdo grafica da porcentagem de acordes

colocados pelos participantes (n=14). Cada grafico se localiza em cima do compasso onde o acorde
foi tocado.

Na Figura 13, ao observar os resultados de Cai, cai, baldo de forma geral,
percebemos que, assim como em Atirei 0 pau no gato, houve maior variagdo de

respostas no inicio, onde obtivemos até mesmo trés acordes no lugar de um. Ja na
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segunda metade da musica os resultados se estabilizam mais e ficamos com duas
respostas por acorde, até que no ultimo acorde todos chegam a um consenso e
colocam o | grau. Mesmo assim, as respostas ainda sdo mais variadas do que em
Atirei o pau no gato. Uma possivel justificativa é que em Atirei 0 pau no gato, 0s
participantes contaram com um exemplo auditivo, eles cantavam e o investigador
tocava a harmonia, entdo, mesmo sem poder visualizar quais acordes eram, eles
escutaram uma vez. Mas esse fator ndo pode ter sido o principal para obtencéo
desse resultado, pois em poucos casos alguns alunos diziam que estavam se
baseando no que ouviram, mas isso ocorreu no inicio da musica e depois eles nao
lembravam mais como era.

Nos dois primeiros acordes (Figura 13), pode-se observar que houve confuséo,
sendo esse um resultado analogo aquele de Atirei o pau no gato. Os participantes
harmonizam com o V grau, buscaram combinar a fundamental do acorde com a nota
da melodia. A porcentagem de participantes que colocaram o V grau foi ainda maior
gue na primeira masica, e isso pode ter ocorrido pela auséncia de exemplo auditivo
para essa segunda melodia a ser harmonizada. Logo, a porcentagem obtida nos
dois primeiros acordes de Cai, cai, baldo, possivelmente representa melhor a real
intencé@o dos participantes do que em Atirei 0 pau no gato, onde eles se baseavam
no que haviam acabado de escutar.

No terceiro acorde (Figura 13), houve uma variagéo grande de respostas. Todos
os trés acordes possiveis aparecem, sendo que uma escolha seria permanecer no
acorde de | grau ou ainda escolher o IV grau. Neste caso, podemos perceber que o
desenho melddico nos apresenta novidades logo no inicio do compasso onde se
localiza o terceiro acorde. A nota da melodia é o grau 6 que é aquele que nio havia
aparecido até entdo além de ser mais agudo que aqueles que apareceram
anteriormente, e surgiu depois de dois compassos onde ha um motivo que se repete
(Figura 14). Isso gera uma expectativa para colocar um novo acorde, por iSso a
tendéncia da maioria dos participantes de trocar de acorde no lugar que deveriam
permanecer no | grau. A opcao pelo quarto grau € possivel como harmonizacéo, por

iISSso mesmo é também considerada como correta.
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Cai, cai, ba-ldo, cai, caii, ba-lio A - qui na mi-nha mio

Figura 14. Partitura da melodia de Cai, cai, baldo do inicio até o inicio do quarto compasso. A nota la

(VI grau) é salientada por apresentar novidade e gerar surpresa.

No acorde 4 (Figura 13) os participantes se envolviam em um problema, ao
tentavam colocar o acorde de | grau, por causa da melodia que descia. O movimento
escalar descendente os “enganava” e fazia com que colocassem o “acorde mais
baixo” (com a nota fundamental mais grave, conforme explicado anteriormente no
capitulo 3.2.1), mas quando eles colocavam tal acorde, gerava um choque com a
primeira nota do quarto compasso, que € o segundo grau melodico da escala (nota
ré em do maior). Ou seja, ao tentar harmonizar o grau 2 da melodia em um acorde
de | grau, os participantes rejeitavam o resultado sonoro. O esperado, pela
expectativa tonal, seria o quinto grau, a totalidade dos 36% que haviam optado pelo
quinto grau no primeiro, segundo e terceiro compassos sentiam que havia uma troca
de acorde, por isso ndo queriam ficar no quinto grau, assim escolhiam o acorde para
0 42 compasso sem muita certeza, mas diziam que era o melhor que achavam, por
isso ha uma porcentagem de 29% de participantes que colocaram o IV grau (vide
Figura 13).

Percebemos com isso, que houve uma preferéncia por manter a melodia no
sexto grau do acorde (harmonizando o ré da melodia com fa maior) rejeitando
harmonizar com o acorde de d6 maior que faria uma nona com a nota ré. Uma
possivel explicacdo que Parncutt(1989) nos traz ao falar sobre Schenker, é que se
pensarmos no aspecto vertical da harmonia, as triades sdo derivadas da série
harmdnica, e sdo mais “naturais”, porém as sétimas e nonas nao, elas entram na
harmonia pelo aspecto horizontal, onde o artista as usa com as suas intengdes.

Nos acordes 5 e 6, podemos observar que 0s participantes harmonizam com o
IV grau ao invés do V, logo vem novamente a questdo ja apresentada no sub item
anterior, sobre combinar a tbénica do acorde com a nota da melodia. Na hipotese de
gue maioria dos participantes estava pensando pelo viés da consonancia sensorial

de Terhardt (1984), eles escutavam aquele acorde em especifico com aquela nota, e
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rejeitavam a dissonancia. A nota alvo da melodia nesse trecho é o quarto grau da
escala, e a melodia insiste (através de repeticdo) trés vezes nessa nota,
apresentando um movimento escalar ascendente levando até ela trés vezes, e
caindo nas partes fortes (cabeca) do tempo . Se colocdssemos o acorde de V
grau, a nota alvo da melodia seria a sétima do acorde, uma dissonancia, entdo os
participantes rejeitariam, o que aconteceu no acorde 3 da musica anterior (Atirei 0
pau no gato).

Parncutt argumenta que as notas mais estaveis da escala sdo as que nao estédo

envolvidas no tritono (4, 7), ou seja, sdo as notas da escala pentatdnica (1, 2, 3, 5,

6), pois o tritono € o intervalo menos tonal (PARNCUTT, 1989). Logo, podemos
entender que os alunos rejeitam a melodia estando na sétima do acorde por ela ter a
sensacao de tensao que o tritono proporciona, esta sensag¢ao “menos tonal”.

Mesmo assim, 3 participantes colocaram a resposta correta. Destes trés
participantes (participantes 2, 7 e 12), curiosamente, uma estuda musica ha pouco
tempo (participante 7), ainda ndo toca na orquestra, comecou a estudar Violino ha
pouco tempo e nao tém contato com instrumento harmonico, a média de respostas
dela foi muito bem, ela acertou quase todos acordes de todas can¢bes. Com esta
participante, vem a tona o assunto comentado no capitulo 1.4, onde Bigand e
Poulain-Charronnat (2006) falam sobre os que possuem e ndo possuem treinamento

musical:

“No geral, ambos os grupos mostraram desempenho semelhante em tarefas
cognitivas e emocionais, sugerindo que um treinamento musical intensivo
ndo é necessario para responder a musica de maneira sofisticada.”
(BIGAND e POULAIN-CHARRONNAT, 2006, p.119, traducdo nossa)

Dos outros dois participantes que acertaram esse trecho, o participante 12 tem
um pouco mais de experiéncia e um pouco de pratica com o contrabaixo elétrico. A
participante 2 ndo obteve uma média de respostas corretas nos outros trechos, mas
nesse ela acertou. Para estes participantes, possivelmente estdo levando em conta
expectativas tonais, e por isso mesmo considerando a musica em um aspecto mais
amplo, e ndo pensam apenas em combinar acorde com nota. Parncutt (1989)
defende que a habilidade de apreciar a consonancia de acordes musicais é
aprendida pela exposi¢do ao material. E também diz que a consonancia depende do

contexto, logo, os alunos que acertaram os acordes 5 e 6 podem estar levando em
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conta expectativas tonais e entendendo o contexto. Em uma das falas, a participante
7 disse que estes acordes ficavam “segurando” para depois terminar (no | grau).
Logo, percebemos que ela tém uma no¢ao do encadeamento tonal como um todo, e
nao apenas procurando em combinar (foco na consonancia sensorial). O fato mais
curioso, € que ela estudava musica ha apenas 1 ano e meio (aproximadamente),
nao teve orientacdo sobre os preceitos harmonicos, nao toca instrumento harménico
e recentemente havia comecado a estudar violino, ndo tocava na orquestra.

No acorde 7, a fala de alguns dos participantes € de que o trecho “chama para
uma nota mais alta”, ou € algo que precisa “subir para depois descer”. Observamos
gue a anacruse do compasso 7 (onde fica o acorde 7), assim como 0 compasso 3,
apresenta o sexto grau melddico (grau 6), que € outra novidade, € um grau mais
agudo, que pode gerar mais expectativa e fazer com que eles coloquem um acorde
gue entendem como “mais alto”. Mas, assim como no compasso 3, essa expectativa
da melodia gera confusédo na hora de escolher qual acorde colocar, muitos tentam o

acorde de IV grau, ndo gostam do resultado, mas mantém essa resposta.

Melodia sobe e gera
expectativa para um
acorde "mais alto”

:= | |
! \ \
. ™ s —— o b =
Nao Cai  nao, nio cal ndo, nio cai nao Cai na ru-a do Sa - bido

Figura 15. Partitura da melodia de Cai, cai, baldo da anacruse, compasso 5 até o final. O movimento

ascendente ao VI grau é salientado, por conduzir o ouvinte a utilizar um acorde especifico.

A melodia apresenta novidade e traz expectativa para os acordes 3 e 7, mas
gera confusdo. Em contraste, para o Ultimo acorde, o seu movimento escalar
descendente fez com que todos colocassem o acorde de | grau corretamente. Como
j& vimos, o ouvinte fica mais seguro com 0 movimento escalar ou por graus
conjuntos, podemos notar que o grande movimento escalar direcionado para a
tbnica trouxe mais certeza na hora de decidir o acorde.

Assim como em Atirei 0 pau no gato, no acorde final de Cai, cai, baldo, todos
acertaram. Nos dois casos podemos supor que a melodia conduziu bem, mas
também houve o fato de ser o final da musica, muito provavelmente, os participantes

estdo acostumados a escutarem masicas que, em sua maioria, terminam com a
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tbnica. Esse pode ser o caso da exposicdo cultural, que foi visto no inicio deste

trabalho em alguns autores, como Bigand e Poulain-Charronatt (2006), por exemplo.

3.2.3 CAl, CAl, BALAO COM MELODIA ALTERADA; BOA E MA CONDUGCAO
MELODICA.

Na sequéncia, os participantes foram convidados a harmonizar novamente a
cancdo Cai, cai, baldo, porém com a melodia modificada em dois momentos que

sugerem outros acordes, como podemos ver na Figura 16.
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Figura 16. Partitura de Cai, cai, baldo (com a melodia modificada nos compassos 3, 4, 7,8) com a
demonstragéo gréfica da porcentagem de acordes colocados pelos participantes (n=13). Cada grafico

se localiza em cima do compasso onde o acorde foi tocado.

Na Figura 16 a porcentagem presente nos gréficos é referente a 13
participantes, e os dois Ultimos acordes apenas a 9. Devido a questdes explicadas

anteriormente na metodologia.
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Nesta coleta, os acordes que se modificam sdo os acordes 3, 4, 7 e 8. No acorde
4, podemos notar que houve um grande consenso, onde quase todos participantes
colocaram o IV grau. Eles colocavam este acorde com convic¢ao e, na maioria das
vezes, logo na primeira tentativa. Creio que o principal fator para esse grande
namero de acertos, foi o grande movimento escalar ascendente da melodia que
antecede o acorde. Assim cOmoO NOS OUutros casos, esse movimento trouxe
seguranca quanto a qual acorde colocar, logo parece ser uma boa conducdo. No
acorde anterior (acorde 3), a melodia ndo sobe, mas fica estavel, logo, a maioria dos
participantes permanece no acorde de | ou V grau que estava senso usado
anteriormente.

No acorde 7, percebemos que a maioria dos participantes continuaram no IV
grau, provavelmente para dar continuidade ao padrdo do que vem antes. Foi
interessante que apesar de a melodia subir no compasso 7, o0s participantes
colocam o acorde de V grau apenas no ultimo compasso (compasso 8), onde ha
consenso. Para o dltimo acorde, na fala dos participantes estava presente a ideia de
gue houve uma subida neste momento, logo, colocaram o acorde que foi o “mais
alto”. Porém, foi percebido que eles demoraram em assimilar esta subida, pois
desde o compasso 7 a melodia ja havia subido e eles ndo reagiram, mas ficaram no
mesmo acorde de antes. Além da expectativa de escutar algo novo e diferente do
conhecido, talvez a propria movimentacdo ascendente em graus conjuntos indo e
permanecendo com uma figuracdo sobre o 7° grau melddico (nota sensivel) tenha
suscitado a ideia de uma parte improvisada. Ou seja, a prépria conducao da melodia
que em sentido anacrustico vai para a nota si e borda o si (7) pode ter gerado as
respostas de uma suspensao harmdnica, que por sua vez gerou a sensacao de
paralisacdo na maioria dos participantes (78%). O aluno 11 ao harmonizar esta parte
da tarefa, percebeu que estava faltando um final para a cancdo quando disse que
depois da Ultima nota que foi cantada (grau 7) era possivel fazer outra acima (grau

8) e finalizar com o acorde de d6 maior (tdnica).

3.2.4 CAl, CAl, BALAO TRANSPOSTO; COMBINACAO DE SONS.

A Ultima atividade foi harmonizar a cancdo Cai, cai, baldo novamente, porém

agora com o investigador cantando em mi maior. O participante, sem saber qual
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seria 0 novo tom, ficava livre para utilizar as doze notas da escala cromética para

procurar quais acordes iriam harmonizar melhor no tom. O exemplo e o padrédo de

respostas sado apresentados na Figura 17.
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Figura 17. Partitura de Cai, cai, baldo em mi maior com a demonstracao grafica da porcentagem de

acordes colocados pelos participantes (n=13). Cada grafico se localiza em cima do compasso onde 0

acorde foi tocado.:.
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Conforme os resultados apresentados na Figura 17 pode-se observar que
apareceram mais de trés acordes possiveis, porém, os mais utilizados foramo | e V
grau, a maioria conseguiu (8 participantes dos 13) achar a tbnica e a dominante na
mudanga de tom. Como vimos inicialmente nesse trabalho, com Helmholtz, a forga
de proximidade da ténica e da dominante podem ser maiores por causa dos
harménicos que compartilhados, que sdo em grande parte os mesmos. Logo, 0s
participantes vao achar mais facilmente estes graus que possuem harmonicos
semelhantes e, além disso, muitos desses vao ser 0s mesmos que as notas da
melodia.

Outros acordes que apareceram foram o la maior, sol maior, fa sustenido maior e
fa maior. Analisando os casos dos participantes que colocaram estes acordes,
percebemos que eles buscam proximidade entre a nota da melodia e o acorde,
guerem combinar os tons. ISso pareceu ser mais forte no acorde 4 onde a melodia
desce para o fa#, e alguns colocavam o acorde de f& maior. Mesmo havendo uma
dissonancia, mas com tantas possibilidades de acordes, os participantes se
perderam um pouco e acabaram néo percebendo ou aceitando as dissonancias. O
fato de o investigador estar cantando, também fez com que a dissonancia nao fique
tdo clara quanto se a melodia estivesse sendo tocada no teclado, e a forca do
acorde de fa maior puxa a afinacdo de quem canta um pouco pra baixo, de modo
gue parece que o investigador esta cantando um fa natural com a afinagdo um
pouco mais alta. Aqui surgiu um problema metodoldgico a ser ajustado em estudos
futuros. O instrumento de afinac&o justa teria sido resultado talvez em um padré&o
diferente de respostas.

Nos acordes 5 e 6 ficou ainda mais evidente que alguns tentaram combinar a
tbnica do acorde com a melodia, pois, assim como nas tarefas anteriores, agora,
nesse outro tom, eles continuam colocando o acorde de IV grau quando a melodia
vai para a nota do IV grau (acordes 5 e 6). Porém ao mesmo tempo, a maioria dos
alunos colocaram o V grau (como é o esperado), enquanto antes de trocar o tom, a
maioria harmonizava com o IV grau. Talvez o fato de eles identificarem mais
facilmente a tbnica e a dominante, ndo arriscaram a procurar outro grau nesse
momento, e mantiveram o V grau. Pode-se ainda ponderar também que com a troca
de tonalidade os participantes puderam ter uma nog¢do mais ampla da mausica no
todo justamente porque tinham que se adequar a esse novo tom. Aqui parece ser

um exemplo de sensagdo de consonancia harmonica, relativa a questédo tonal em
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amplo sentido, mesmo que ainda implicito, mas nitidamente incorporado pela
exposicao cultural nesta populacdo de ouvintes (TERHARDT,1984; BIGAND e
POULAIN-CHARRONNAT 2006).

4. CONSIDERACOES FINAIS

Quanto a experiéncia musical dos participantes, a exposi¢cao cultural deve ter
sido um aspecto que os ajudou a realizar escolhas mais consistentes e de acordo
com aquilo que era esperado tonalmente. Apesar de auxiliar, o aprendizado de
habilidades especificas geralmente trabalhadas em aulas de instrumento e de teoria
musical, estas ndo parecem ter sido tdo determinantes para o desenvolvimento da
habilidade de harmonizacdo. Destacamos o caso da aluna 7, que estudava musica ha
menos tempo que a média e era uma das Unicas que ainda ndo haviam tocado na
orquestra, ela obteve um excelente desempenho, melhor do que muitos que
estudavam musica ha mais tempo.

Possivelmente, o fato de estudar e tocar um instrumento melddico, fez com que
a audicdo dos participantes estivesse voltada para a melodia, e na hora de
harmonizar, ndo foi notavel uma forte presenca dos principios da teoria das funcdes
harmoénicas, mas sim uma nocdo de combinacdo de consonancia e dissonancia.
Como foi explicado no trabalho, a consonéncia sensorial foi mais forte para alguns,
ou seja, estes buscavam combinar as notas com os acordes, olhando para cada
caso em especifico. Nem sempre 0s participantes conseguiam manipular a harmonia
de primeira tentativa ao decorrer da musica. E assim, a tendéncia de muitos, quando
tiveram duvidas, foi tentar harmonizar trecho por trecho, ou frase por frase, e isso
possivelmente contribuiu para que o foco fosse a combinacdo de nota com acorde.
Essa é uma estratégia talvez primaria de harmonizacdo, pois eles ndo tem
referéncias de exemplos (e padrdes) harmonicos internalizados.

Constatou-se também a importancia que a melodia exerceu para as decisdes
guanto a harmonizacao dos participantes. A melodia gerava expectativa sobre qual
acorde utilizar, logo a expectativa melddica (expectativa de como a melodia vai
continuar, sobretudo ao direcionamento ascendente ou descendente) foi um fator
determinante para as escolhas na harmonizacdo dos participantes. Isso ocorreu
devido a um padréo que foi identificado, que chamamos de pensamento por alturas,
onde eles queriam combinar a altura da melodia (por isso a importancia do
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direcionamento melédico) com os acordes que julgavam ser mais graves ou agudos.
Quando a melodia subia, o acorde também, quando descia, a expectativa gerada
era na mesma direcdo. Esse pode ter sido influenciado pela proposicéo de dedilhado
(para o acompanhamento) no teclado. Da maneira sugerida, 0s participantes
visualizavam mais facilmente a distancia entre as fundamentais dos acordes, e a sua
relacdo de alturas, ou seja, a nota da tbnica se posicionava mais para esquerda, ha
regido mais grave, e ela possuia uma distancia maior do que a nota da
subdominante e da dominante, que ficavam lado a lado em um intervalo de 42 e 52
acima da tonica. Na mudanca de tom ficou ainda mais evidente que alguns dos
participantes queriam combinar os acordes com as alturas da melodia, pois eles
tinham todas as teclas do teclado para procurar e isso dava mais liberdade de
tentarem “desenhar a melodia’. Mas, também na mudanga de tom, ainda sim, a
maioria conseguiu achar os acordes corretos representantes de cada funcdo e
harmonizar corretamente. Ou seja, a estratégia metodologica da mudanca de
tonalidade e solicitar que os participantes harmonizassem livremente favoreceu a
constatacdo do pensamento tonal e de consonancia harménica para 8 entre 13
participantes, pois houve amplo consenso nas fungbes de tonica (I grau) e de
dominante (V grau) .

Além do pensamento por alturas, que foi uma constante nesta amostra
investigada, ndo podemos excluir o fato de que os participantes perceberam as
funcdes tonais, pois muitos deles perceberam em alguns momentos, em outros néo.
Fica muito evidente a importancia de uma exposi¢cdo cultural a muasica tonal, o
aprendizado de habilidades especificas (ler a notacdo e executar um instrumento
musical) geralmente trabalhadas em aulas de teoria e instrumento musical nao foi
tdo determinante para o desenvolvimento da habilidade de harmonizacéo. Fato
evidente foi que a exposicdo que eles tiveram a mausica tonal foi fundamental ao
tentar harmonizar, pois 0s participantes possivelmente procuraram padrbes que
tinham internalizado, e esses padrdes foram os geradores das expectativas para a
escolha dos acordes. Como os participantes conheciam implicitamente aqueles
principios tonais, eles mostraram ser capazes de interagir quando com 0s contextos
estimulados.

Este trabalho se mostra relevante ao identificar estes padroes de pensamento e
trazer as justificativas das escolhas ai identificadas, além de introduzir uma possivel

reflexdo de como podemos lidar e orientar o pensamento de nossos alunos.
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Também abre a discussdo para futuros trabalhos nessa temaética de cognicdo
harmoénica ainda a ser muito investigada, para que sejamos capazes de formar
musicos cada vez mais completos, que escutem com atencéo e tenham expectativas
através de suas audicbes e consigam harmonizar, tocar, pois estardo preparados

para lidar com a masica nos mais diversos dominios.
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6. APENDICES

APENCICE A - PROTOCOLO DE COLETA

Etapa | — Explicac&o do principio da harmonizacdo de uma melodia

1 — Explicagdo de que na pesquisa o aluno ira aprender a fazer acompanhamento

para duas musicas, sao elas: Atirei o pau no gato e Cai, cai, baldo.

2 — Explicagdo de que acompanhamento sdo os acordes que sao feitos para

harmonizar e assim acompanhar uma melodia (que é a parte cantada).

3 — Explicacdo e proposicdo de trés acordes que serdo utilizados para fazer o

acompanhamento das cancfes propostas (d6 maior, fA maior, sol maior). Salientar

gue a cancéo pode ou nao ter os trés acordes.

4 — Explicacdo de que cada acorde tera uma sensacao diferente. Serdo evitadas as

seguintes expressdes: repouso, tensao e afastamento; somente sera salientado, em

um primeiro momento, que o tom da musica € dé maior.

5 — Proposicdo e demonstracdo do teclado e do recurso de realizacdo harmdnica

simplificada. Neste procedimento o participante toca apenas a tbnica do acorde (e 0

teclado preenche as demais notas deste acorde).

6 — Proposicdo e detalhamento sobre quais dedos serdo utilizados: Dedo dois da

mao esquerda (indicador) para a nota do, dedos dois e trés (indicador e dedo médio)

da mao direita para as notas fa e sol.

7 — Fornecimento de exemplos de um ordenamento potencial dos acordes (I- V- V-I;

I-V-1...). Salientar que sera o(a) participante que vai achar qual sera a sequéncia, ou

seja, qual é o préximo acorde que vem depois do que se esta tocando.

7. — Solicitacdo de cantar a primeira musica: Atirei 0 pau no gato em conjunto com
aluno enquanto o investigador toca a harmonia. O(a) participante ndo podera

olhar quais sdo os acordes que o investigador esta tocando.

Etapa Il: Manipulacéao e reflexdo sobre escolhas de acordes para harmonizacao

de melodias

9 — Manipulacdo |: harmonizagédo inicial do aluno, que devera fazer escolhas de

acordes em dada tonalidade (primeiramente em d6 maior) com a primeira cancao:
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Atirei 0 pau no gato; investigador canta, participante escolhe os acordes. Se
necessario, repete-se alguns trechos em especifico, para proporcionar possibilidade
de escolha e reflexdo de harmonizacdo em cada trecho.

10 — A partir da letra da cancéo por escrito, o(a) participante escreve o nome do
acorde conforme as decisbes dele(a) (os acordes vao ser escritos pelo nome da
nota por extenso, ndo sera utilizado o sistema de cifragem). O sistema simbdlico de
visualizacdo de suas escolhas poderad ajudar o aluno a ponderar sobre suas
decisdes.

11 - Participante sera questionado(a) sobre os motivos de ter colocado cada um dos
acordes. Questionamento sobre quais as sensacdes, por que colocou determinado
acorde em determinado lugar da letra (fator tempo)

12 — Repete-se o processo da manipulacdo | com a segunda canc¢éo Cai, cai, balao;
porém sem a demonstracao do investigador e escuta prévia do aluno.

13 — Manipulacgao IlI: Investigador altera a melodia de Cai, cai, baldao em um ponto,
buscando sugerir um acorde de uma funcao diferente. Participante é convidado(a) a

harmonizar aquele trecho.
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Figura 18. Partitura de Cai, cai, baldo com a melodia alterada nos compassos 3 e 4. As notas

modificadas estdo envolvidas por um quadro.

14 — Investigador altera a melodia de Cai, cai, baldo na cadéncia final, buscando
sugerir um acorde de uma funcdo diferente. Participante € convidado(a) a

harmonizar aquele trecho.
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Figura 19. Partitura de Cai, cai, baldo com a melodia alterada nos compassos 6,7 e 8. As notas

modificadas estdo envolvidas por um quadro.

15 — Manipulagao lllI: Investigador canta a cang¢ao “Cai, cai, baldo” em outro tom e
pede para o(a) participante procurar os acordes do novo tom.
16 — Repete-se o processo da manipulacdo | com a segunda cangéo Cai, cai, baléo;

porém no novo tom, com os acordes que o(a) participante escolheu.

APENDICE B — ENTREVISTA ESTRUTURADA: ROTEIRO DE PERGUNTAS

Idade:

Escolaridade:

Instrumento:

Tempo de estudo do instrumento:

Tempo de estudo de teoria musical:

Toca ou canta em outro grupo musical?

Tem alguma experiéncia com algum instrumento harménico? Se sim, qual era a

experiéncia?

APENDICE C - MODELO GRAFICO DE HURON PARA ANALISE DA
EXPECTATIVA MELODICA DAS CANCOES

Conforme Huron nos apresenta, 0S ouvintes sao sensiveis a muitas
manipulagdes. Ele nos diz que existem varias representagdes concorrentes que sédo

envolvidas na escuta de uma melodia. Dentre tantas, algumas envolvidas no
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processo de escuta de melodias sdo: graus da escala, grau da diade, posicédo
métrica, intervalo melddico, intervalo da diade. A partir destas representacdes
conseguimos identificar os pontos da melodia que iriam chamar mais a atencéo do
ouvinte, e em nossa pesquisa, possivelmente estimula-los a trocar os acordes, e até
mesmo a definir qual serd o proximo acorde.

Huron elabora um grafico com estas representacfes, onde apresenta
probabilidades derivadas de analises de cerca de sei mil cancbes folcléricas
europeias. utilizamos este modelo de grafico para analisarmos as cancdes. A
primeira representagdo no grafico, nomeada “grau da escala”, nos mostra os graus
mais comuns de aparecer (pontos mais baixos), € 0s graus menos comuns de
aparecer (pontos mais altos). Os pontos mais baixos nos trazem menos
informacgdes, pois 0 ouvinte estar4d mais acostumado a ouvir aqueles graus, ja 0s
pontos mais altos trazem mais informagao e expectativa para 0 ouvinte, pois s&o
graus que aparecem poucas vezes. A segunda representagdo “grau da diade”
analisa as sucessfes de graus da escala, ou seja, quais sdo as probabilidades de
determinado grau x da escala ser sucedido pelo grau y. Se a combinacdo destes
dois graus x — y for algo comum naquela melodia, recebera pontos mais baixos no
gréfico, se for menos comum, pontos mais altos. A terceira representagao “posi¢cao
métrica” analisa o quanto € comum ou incomum determinada figura de ritmo estar
em determinado tempo do compasso. A quarta representacao “intervalo melédico”
pontua os intervalos melédicos mais comuns (que carregam baixa expectativa) e 0s
menos comuns (que carregam alta expectativa) de aparecerem. Ja a Ultima
representacéo “Intervalo da diade” € semelhante ao “grau da diade”, porém ao invés
de olhar a decorréncia da combinacéo dos graus, olha a combinacdo dos intervalos
melddicos, ou seja, quais sdo as probabilidades de determinado intervalo x ser

sucedido pelo intervalo y.
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Figura 20. Grafico de expectativa melédica com modelo baseado em Huron, para a can¢éo Cai, cai,
baldo.



