Compreensao e aplicacao intuitiva
de principios harménicos!

Heitor MartinsOliveira

Resumo: Este artigo relata um estudo de caso sobre a compreensdo e aplicagdo
intuitiva de principi os harmonicos por vocalistas integrantes de um grupo musical
religioso. O referencial tedrico paraandlise desta praticafoi construido a partir de
um levantamento bibliografico sobre desenvolvimento da compreensdo musical
intuitiva, transmissdo musical informal e principios técnicos dacondugéo de vozes
namusicapopular. Observa-se 0 desenvolvimento de um conhecimento prético que
lida com aspectos técnicos, estéticos e estilisticos de principios harmdnicos da
musica popular de forma integrada. O caso estudado ilustra a relacédo de
complementaridade entre os aspectos intuitivo e analitico na construgéo do
conhecimento musical, possibilitando melhor compreensdo do processo de
aprendizagem informal e sugerindo reflexdes sobre inovagdes pedagdgicas no
ensino formal de harmonia

Introducéo

A prética do canto em vozes, desempenhada por vocalistas integran-
tes de grupos musicais em diferentes igrejas evangélicas, baseia-se na ca-
pacidade de reproducdo e elaboracéo de arranjos vocais. Tratam-se, em
sua maioria, de musicos ndo-profissionais que, apesar de ndo possuirem
conhecimento formal das técnicas harménicas, sdo capazes de formular
autonomamente melodias vocais secundarias que se complementam para

LA primeiraversdo deste trabalho foi apresentada como comunicagdo de pesquisa
no XV Congresso daANPPOM, 2005.
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produzir arranjos vocais coerentes com as caracteristicas estilisticas das
cancgdes que interpretam.

Esta prética caracteriza-se pelarealizacdo de objetivos musicais pré-
ticos, sem consciénciada descricao técnicados recursos utilizados, demons-
trando um dominiointuitivo (Bruner 1977, 55) de principios harménicos. O
pensamento intuitivo € aqui entendido como agquel e que parece proceder por
saltos, revelando uma compreensdo implicita do problema como um todo,
€m oposi¢ao ao pensamento anal itico, que se desenrola passo a passo, com
consciénciade todas as rel acbes e operacbes envolvidas; intuicdo e analise
devem, entretanto ser compreendidos como complementares (Bruner 1977,
57-58). A relac8o diaética entre intuicdo e andlise é fundamental para o
desenvolvimento do conhecimento musical (Swanwick 1994, 86-87).

Este estudo se propde ainvestigar caracteristicas da prética do canto
em vozes por vocalistasintegrantes de um grupo musical religioso especifi-
co e refletir sobre a articulacéo de intuicdo e andlise neste processo de
aprendizagem e desempenho musical.

O desenvolvimento dacompreensdo musical intuitivafoi estudado por
Bamberger (2003), a partir da andlise de critérios implicitos e explicitos
utilizados por dois estudantes universitarios sem treinamento musical for-
mal. Com auxilio de um programa de computador desenhado parapermitir a
mani pulacdo de blocos musicais sem exigéncia de conhecimento da nota-
¢a0 musical, estes estudantes realizaram atividades de composicéo, regis-
trando resultados e reflexfes de cada etapa do seu trabalho. A autora con-
cluiu que o conhecimento prético intuitivo dos estudantes, demonstrado pela
criac8o consciente de melodias tonais coerentes, abarca aspectos geral-
mente tidos como técnicos e avangados, tais como estrutura de frases, equi-
librio métrico, tonalidade e funcBes estruturais (Bamberger 2003, 32-34).

No que se refere a transmissdo de tradi¢bes musicais, John Paynter
(citado em Santos 1994, 57) ja apontava exposi ¢ao e treino como procedi-
mentos efi cazes para aprendizagem de formas culturalmente convencionadas
de organizar materiais musicais. Destacou a possibilidade de assimilacéo
dos principios que regem encadeamentos harmanicos pela prética do canto
emvozes. “ Trabalhando-se voz e ouvido, principios harmdnicos sdo desco-
bertosintuitivamente” (Santos 1994, 57).

Tal processo de aprendizagem, a partir da experimentacéo e desco-
berta, é caracteristico das situagdes que Queiroz (2004) denominadetrans-
missdo musical informal, ou sgja, contextos ndo-escolares onde 0 conheci-
mento musical é transmitido com énfase em seus aspectos praticos. Algu-
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mas das principais caracteristicas da transmissao musical informal séo: re-
levancia cultural e social do fazer musical; engajamento quase imediato na
execucdo musical; imitacdo e repeticdo, sem restricdo da criatividade —
variacdes e experimentacdes (Santos 1994, 20-21). O estudante de muisica
informal pode utilizar multiplos méodos e estratégias, inclusive, atualmente,
os recursos tecnol 6gicos das gravactes e mei os de comuni cagdo (Swanwick
2003, 51). O estudo de diferentes situactes de transmissdo musical informal
pode servir de base para reflexdes e formulacdo de multiplas abordagens
educacionais no ensino formal damusica (Queiroz 2004, 673).

Metodologia

O grupo escolhido para estainvestigacéo pertence aumaigreja evan-
gélicade Brasiliae atuanos cultos dominicais, orientando e acompanhando
0 canto congregacional. O grupo é composto de instrumentistas (bateria,
percussado, baixo, violdo eteclado) e vacalistas (vocalistaprincipal —solista
— evocalistas de apoio, geralmente trés — soprano, contralto e tenor). Ape-
sar de serem sel ecionados com base na capacidade musical e compromisso
com as atividades do grupo, a maioria dos integrantes sdo musicos nao-
profissionais.

Os vocalistas, foco do estudo, possuem formacao prética baseada na
experiénciado canto solo e em conjunto. Alguns delestiveram breve expe-
riéncia com instrucdo musical formal, iniciagdo ainstrumentos musicais e
conhecimentos basi cos da notacdo, mas afirmaram ndo considerar asinfor-
macdes obtidas Uteis na atuacdo pratica como vocalistas. Neste contexto,
existe também um lider responsavel pelos arranjos vocais que é misico
profissional e participaativamente no grupo, oracomo tecladista, oracomo
vocalista.

O repertério do grupo inclui hinos protestantes tradicionais e cancdes
religiosas maisrecentes de estilo musical popular, denominadas“canticos”’.
S0 dois pdlos estilisticos com caracteristicas harmdnicas diversificadas.
Demaneirageral, oshinostradicionais apresentam ritmo harménico rapido
e conducdo de vozes elaborados a partir de principios condizentes com os
tratados de harmoniatradicional: énfase na manutencéo de notas comuns e
preferéncia pelos movimentos harménicos contrérios e obliquos entre as
vozes (Schoenberg 2001, 83-87 e 175-178; ver exemplo 1).2

20 trecho deste hino, conforme apresentado aqui, aparece em: Joan Larie Sutton
(Org.), Hinario parao Culto Cristdo 64 (RiodeJaneiro: JUERP, 1990).
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Ex. 1 —trecho de hino tradicional: B.B. McKinney (versdo em portugués de F.A.
Bagby & E. Gidia), Glorioso és Tu, Senhor, compassos 1-8 (texto correspondente
a primeira estrofe)

Nos canticos, predomina ritmo harménico mais lento e condugdo de
vozes que privilegiamovimentos harmdni cos paral elos com amel odiaprin-
cipal e que pode ser analisada como aplicacéo das técnicas mecanicas em
bloco (Guest 1996, 69-71; ver exemplo 2). Na aplicacdo desta abordagem
para a elaboracdo de vozes, a construcdo de cada linha mel 6dica depende
basicamente de trés fatores. definicdo do nimero e tessitura das vozes,
acordes utilizados no acompanhamento harménico e movimentos mel 6dicos
davoz principa. Na andlise dos dados e na conclusdo, serdo estabelecidas
rel agles entre estes principios técnicos e a compreensao harmonicaintuiti-
vados vocdistas. (Ex. 2).2
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Ex. 2 —trecho de cantico: A.P. Valadao (arranjo de Abucater & Gomes), Deus de
Amor, compassos 60-68 (apenas partes vocais)

O objeto de estudo agui proposto —compreensao e aplicacdo intuitiva
de principios harménicos na praticado canto em vozes—exigiu ainvestiga-

30 trecho deste cantico, conforme apresentado aqui, aparece em: AnaPaulaValadao,
Sérgio Gomes & André Espindola (Produtores), Diante do Trono, Belo Horizonte:
Ministério de Louvor Diantedo Trono, s.d., 48-49.
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¢ao de situacbes da vida real, com a atengdo voltada para o processo e
analise indutivados dados coletados paraformul acéo de conclusies. Assim,
a abordagem metodol 6gica apropriada foi qualitativa (Best e Kahn 1993,
184-187). A estratégia de pesquisaescolhidafoi o estudo de caso. Duasdas
principais técnicas de col eta de dados pertinentes a esta abordagem, entre-
vistae observacdo, foram utilizadas (Best e Kahn 1993, 198-203). Asentre-
vistas foram conduzidas como conversas informais a partir de um roteiro e
concentraram-se naformagao e experiénciamusical de doisvocalistas: um
rapaz (tenor) e uma moca (contralto), que serdo designados pelos nomes
ficticios Roberto e Maria, sua preparacao para 0s ensaios, descricéo e avar
liaco da pratica do canto em vozes. As observacdes ndo-participantes e
semi-estruturadas (Viana 2003, 17-21) de ensaios do grupo concentraram-
se nas agoes, interacdes e estratégias dos vocalistas e seu lider nadefinicéo
dos arranjos vocais das musicas popul ares.

Analise dos dados

O objetivo principal deste grupo musical religioso é a preparacéo do
repertério paraos cultosdominicais. Este objetivo orienta, motivae dasigni-
ficado aos esforcos dos integrantes do grupo. O desenvolvimento de sabe-
res e competéncias musicai s ocorre como conseqiiéncia da prética continua
e desafiadora

Nos ensaios, o lider utilizava duas abordagens distintas para a defini-
¢ao dos arranjos vocais. Ao preparar hinostradicionais, “ passava’ asvozes
como em um ensaio coral tradicional, insistindo na manutencéo do arranjo
original conforme a partitura. Enfatizava assim, a capacidade de reprodu-
¢d0. Na preparacao dos canticos, o lider permitia aos vocalistas reproduzi-
rem ou criarem o arranjo vocal de acordo com seu préprio conhecimento da
gravacao ou concepcado da peca, limitando-se aindicar se determinado tre-
cho deveria ser entoado em unissono, a duas, ou trés vozes e interferindo
apenas quando identificasse algum problema de “encaixe’. Assim, no re-
pertério popular, a autonomia e a capacidade de elaboracdo musical dos
vocalistas eram enfatizadas. Além disso, os vocalistas entrevistados rel ata-
ram maior envolvimento pessoal com este estilo, pelaaudicéo constante de
gravacdes, inclusive como forma de preparacao para 0s ensaios.

Por isso, a apresentacdo e discussdo dos dados deste estudo se con-
centram na preparacao do repertdrio popular, umavez que tais atividades
evidenciaram as caracteristicas da compreensdo e aplicacdo intuitiva de
principios harmdnicos aser investigada.
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Ao longo das entrevistas, Roberto e Maria admitiram ter dificuldades
paraformular a descricdo e explicacdo de situacbes que consideram essen-
cialmente préticas e, até certo ponto, subjetivas. Algumas perguntas foram
ponto de partida para reflexdes de carater mais analitico sobre a propria
prética, possibilitando aconstrucéo dosrel atos aqui registrados e discutidos.

Natrajetdria pessoal dosvocalistas entrevistados verifica-se o desen-
volvimento gradativo de autonomia e criatividade. Maria relatou este pro-
cesso com detalhes: inicialmente, sO era capaz de cantar o contralto se
alguém lhe ensinasse avoz, nota por nota. Sentindo-se desafiada, comegou
atreinar, ouvindo gravacOes e “tentando fazer igual”. Aos poucos, desen-
volveu a competéncia de aprender sua voz diretamente da gravacao e, en-
fim, de cri&la: “Agora, quando eu ougo uma musica, mesmo quando nao
tem uma pessoa cantando contralto, eu ja consigo fazer”. Ap6s a definicéo
do arranjo, osvocalistas afirmaram “gravar”, ou seja, memorizar asuavoz,
usando amesmalinhamel 6dica em execucdes posteriores daguel e cantico.
Maria disse, inclusive, ter dificuldade em modificar a voz memorizada, se
houver necessidade.

Nos ensaios, as etapas desse desenvolvimento eram retomadas. Situ-
acoes que ilustram esta afirmativa foram observadas: o lider advertindo os
vocalistas paracorrigirem aafinacao; o lider ensinando asvozes, mesmo no
repertério de canticos; os proprios vocalistas experimentando e,
gradativamente, elaborando as vozes ao longo do ensaio. O procedimento
variava de maneirando linear, conforme necessidades praticas de prepara-
¢a0 do repertdrio.

Nos relatos e nos ensai0s, 0s vocalistas mostraram-se capazes de re-
conhecer e diferenciar as vozes. Roberto afirmou que tem facilidade de
cantar uma segunda ou terceira voz, enquanto Maria disse que prefere o
tenor ao contralto e que as vezes passa a entoar alinhamel 6dica correspon-
dente aguela voz. Nos ensaios, alternavam entre o canto em unissono, a
duas ou trés vozes mediante indicacdo do lider. Em determinada situacéo, o
lider demonstrou a uma vocalista como queria que entoasse determinado
trecho, mas ela retrucou: “Mas isso é 0 tenor que esta cantando”. Em ou-
tras ocasifes, aindicacdo da notainicial de cadavoz, ou sgja, a definicdo
das tessituras, era suficiente para que cada vocalista €l aborasse a continui-
dade da sualinhamel édica

Os vocalistas afirmaram utilizar os instrumentos harménicos como
referenciais auditivos na reproducéo e elaboracdo das vozes. Segundo
Raberto, por exemplo, ouvir os acordes do teclado ou violdo é importante
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para“fechar o vocal”. Mariadisse que precisado “retorno” dosinstrumen-
tos paraverificar se 0 que cantando “agride o ouvido”. A situacao relatada
a seguir ilustra esta atencao e familiaridade com o acompanhamento har-
monico: ao invés de ir direto para o acorde da tonica ha cadénciafinal de
uma musica, o violonista acrescentou um acorde, resultando no encadea-
mento IV-1. Um dosvocalistas executou a“ voltinha’ correspondente, adap-
tando-se prontamente a mudanca harménica. Outro vocalista reagiu a mu-
danca parando de cantar, para, num segundo momento, adaptar sua linha
mel 6dica a nova harmonizacao.

Outro importantereferencial auditivo éamelodiaprincipal damusica.
Mariarelatou que tem aimpressdo de seguir o desenho melddico do sopra-
no “um pouco abaixo”, “tanto é que quando para tudo e ele pede assim:
‘canta sozinha'; eu ndo consigo”. Nos ensaios observados, 0s arranjos vo-
cais dos canticos eram constituidos de vozes em relacdo de paraelismo
comamelodiaprincipal.

Os vocalistas ndo se limitam atentar “fechar o vocal”, mas também
avaliam a sua atuacdo sob o ponto de vista estético e estilistico. Mariaacha
gue “um risco que o contralto tem é de virar misica sertangja’ (“Eu defino
assim, ndo sei setem outradefinicdo melhor”), o que procuraevitar, jaque
acha feio. Em uma situacdo de ensaio, uma vocalista argumentou com o
lider que achava a voz que havia criado mais bonita que a indicada pela
partitura. Roberto refletiu sobre adefinicdo deum arranjo vocal: “Masquem
disse que essa é a harmonia? E uma coisamaisintuitiva, maisintrinsecada
pessoa’.

Considerag0es finais

No caso estudado, a pratica do canto em vozes com autonomia e
criatividade, em estilo musical val orizado pel os partici pantes, possibilitaex-
periénciamusical diretae socialmente relevante com materiais harmdnicos.
Ocorre o0 desenvolvimento gradativo e continuo de competéncias de repro-
ducéo e elaboracdo de materiais musicais: cantar com afinacdo, aprender e
interpretar com autonomia uma das vozes em contexto musical, alternar
entre 0 canto em unissono e o canto a duas ou trés vozes, criar vozes secun-
dérias adegquadas para cada contexto musical, memorizar vozes criadas e
adaptar vozes aprendidas ou criadas a quai squer mudancas, aindaque ines-
peradas, no contexto musical.

Osvocalistas desenvolvem umacompreensdo harménicaintuitiva, na
gual interagem os seguintes saberes. reconhecimento e diferenciacdo das
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vozes, adequacdo das alturas entoadas aos acordes do acompanhamento
instrumental, adequacdo das linhas mel édi cas entoadas a mel odia principal
pela énfase em movimentos harmonicos paralel os (saberes ana ogos aos
principios de elaboracdo de conducgdo de vozes a partir das técnicas meca-
nicas em bloco) e realizac8o de julgamentos estéticos e estilisticos dos ar-
ranjosvocais desenvolvidos. Trata-se de um conhecimento pratico que apli-
caprincipios harmdnicos damusicapopular, lidando com implicacestécni-
cas, estéticas e edtilisticas de formaintegrada.

Ao longo desta pesquisa verificaram-se pel o menos duas importantes
instancias de arti culacdo dos aspectosintuitivo e analitico na construcéo do
conhecimento musical: a primeira, na propria reflexéo empreendida pelos
vocalistas entrevistados ao descrever e explicar suas habilidades; a segun-
da, no paral el o estabel ecido entre sua compreensdo harmdnicaintuitivae as
técnicas encontradas na bibliografia especifica. Ambas possibilitam maior
entendimento da situac&o de transmissdo musical informal investigada. Po-
dem também servir de embasamento para reflexdes que levem a formula-
¢ao de inovacdes pedagdgicas no ensino formal de Harmonia, umavez que
exemplificam como uma abordagem puramente prética poderia vir a ser
integrada com o conhecimento técnico e formal da matéria.
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