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RESUMO

O presente trabalno tem como objetivo apresentar uma proposta pedagégica que
forneca recursos didaticos para o Curso Basico de Guitarra do Centro de Educacéo Profissional
Escola de Mdusica de Brasilia, sequindo os principios e tendéncias atuais do ensino de
instrumento musical em grupo, de forma que prepare os alunos para a prova de ingresso do
curso de nivel técnico em guitarra da mesma escola e, simultaneamente, complemente sua
formacéo, abordando alguns recursos desse instrumento que o curso técnico ndo contempla. A
revisdo de literatura inclui teméticas como o ensino de guitarra, curriculos e repertorios no
ensino de guitarra, tendéncias atuais no ensino de instrumento musical, aprendizagem informal
e ensino formal da musica popular. Foi realizado um memorial reflexivo das orienta¢des, com
foco na relacdo entre minha prépria formacdo como mdsico e minha atuacdo como
professor. A elaboracdo da proposta pedagdgica parte de principios advindos da revisdo de
literatura no que concerne ao ensino de guitarra em grupo, aos principios relacionados a
aprendizagens ndo formais, ensino formal da musica popular e no levantamento de habilidades,
conteddos e atitudes a partir dos quais o material foi desenvolvido. Como resultado, apresento
seis pecas para grupos de guitarras contendo de 3 a 6 vozes, escritas em notacéo tradicional e
tablatura, acompanhadas das gravacdes na integra e playbacks. Nesse material, levou-se em
conta os diferentes niveis dos alunos em uma mesma turma. Concluiu-se que 0s métodos e
repertorios devem ser sempre renovados para tornar a aula mais atrativa, mas sempre
respeitando o programa de ensino da instituicdo. Percebeu-se também, que as estratégias
voltadas para o ensino em grupo contribuiram para a interacdo entre os alunos e para seu
interesse nas aulas.

Palavras-chave: Ensino e aprendizagem de guitarra; ensino e aprendizagem da mausica
popular; ensino de guitarra em grupo; repertdrio para o ensino de guitarra em grupo.



ABSTRACT

The present study aims to present a pedagogical proposal that provides didactic resources for
the Basic Electric Guitar Course of the Centro de Educacgéo Profissional Escola de Musica de
Brasilia (Center for Professional Education Brasilia Music School), following the current
principles and trends for a musical instrument group teaching, in order to prepare students for
the entrance exam in the electric guitar technical level course and, at the same time, complement
their education, approaching some resources for this instrument that the technical level course
does not include. The literature review includes topics such as guitar teaching, curricula and
repertoires in guitar teaching, current trends in musical instrument teaching, informal learning
and formal teaching of popular music. A reflective memorial was made, especially on the
relationship between self training as a musician and acting as a teacher. The elaboration of the
pedagogical proposal was based on literature review principles regarding electric guitar group
teaching, principles related to non-formal learning, formal popular music teaching and raising
skills, contents and attitudes from which the material was developed. As a result, were presented
six pieces for electric guitar groups containing 3 to 6 voices, written in traditional notation and
tablature, accompanied by full recordings and playbacks. In this material, the different skill
levels of students studying in the same class were taken into account. The conclusion was that
the methods and repertoires should always be renewed to make the class more attractive, but
always respecting the institution teaching program. It was also noticed that the strategies
directed to group teaching contributed to the interaction among students and their interest in the
classes.

Keywords: Electric guitar teaching and learning; popular music teaching and learning; electric
guitar group teaching; repertoire for electric guitar group teaching.
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1 INTRODUCAO
1.1  Minhatrajetoria

Quando crianca, um fato muito me intrigava. Meu pai, sempre que ouvia a musica
“Samba Pa Ti” do guitarrista Carlos Santana, ficava arrepiado! Eu ndo entendia como uma
simples combinag&o de sons tinha esse poder. Meu pai tem todos os discos do Santana, minha
mée tem quase todos do Pink Floyd, do Génesis e também de Vvarios artistas brasileiros que
formaram a Tropicalia, o Clube da Esquina, entre outros. Na minha casa, sempre havia um som
ligado, tocando esses discos ou o préprio radio. Minha infancia foi repleta de muita musica,
mesmo que meus pais nao sejam musicistas. Hoje, enxergo com clareza que essa constante
apreciacdo desde a infancia foi fundamental para o desenvolvimento da minha sensibilidade
para a musica. Lacorte e Galvdo (2007) constataram que isso ocorre com frequéncia na

formacéo dos musicos populares.

Apesar da afirmacéo constante e &nfase em uma aprendizagem solitéria, diferentes
redes sociais foram importantes na aprendizagem desses musicos populares. A
familia, por exemplo, representou para a maioria dos entrevistados o primeiro espago
propulsor da aprendizagem musical. A mée, no entanto, merece destaque, pois foi
citada pela maioria dos participantes como a grande responsavel pelo primeiro contato
com a musica. (LACORTE e GALVAO, 2007, p. 33)

Comigo nao foi diferente, pois minha mée ndo apenas colocava a masica para eu e meus
irm&os escutarmos, mas também descrevia aspectos das letras e nuances das can¢des. Lembro-
me até hoje que ela nos explicava como a cangdo “Constru¢ao” de Chico Buarque continha uma
verdadeira “constru¢ao” na estrutura de sua poesia. Dessa forma, ocorreu meu processo de

“Enculturagdo”. De acordo com Green (2002),

O conceito de “enculturagdo” se refere a aquisi¢do de habilidades e conhecimentos
musicais por meio da imersdo na misica e nas praticas musicais do dia-a-dia no
contexto social do individuo. Quase todo mundo em um contexto social é
musicalmente enculturado.! (GREEN, 2002, p. 22)

A mesma autora considera a enculturagdo como ““fator fundamental para todos aspectos
da aprendizagem musical, seja esta formal ou informal.”? (GREEN, 2008, p. 5)

! “The concept of musical enculturation refers to the acquisition of musical skills and knowledge by immersion in
the everyday music and musical practices of one’s social context. Almost everyone in any social context is
musically enculturated.” (GREEN, 2002, p. 22, tradugdo minha)

2 ‘Enculturation’, or immersion in the music and musical practices of one’s environment, is a fundamental factor
that is common in all aspects of music learning, whether formal or informal.” (GREEN, 2008, p. 5, traduc¢&o minha)
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Quando eu tinha 12 anos, um amigo me fez uma proposta que acabou definindo o rumo
da minha vida. Até hoje, me lembro do dialogo:
- Vamos montar uma banda?
- Mas a gente ndo toca nenhum instrumento!

- A gente se vira! Compra 0s instrumentos e faz aula.

Green (2008), observou que esta é uma pratica muito comum, e concluiu, em seu estudo,

que:

bandas sdo formadas em estagios bem iniciais, mesmo se quem for tocar tenha apenas
um pequeno controle sobre o instrumento e nenhum conhecimento de progressao de
acordes, licks ou cangdes, até mesmo se ndo tiver o instrumento para tocar.® (GREEN,
2008, p. 7)

Enfim, concordei com a proposta de meu colega, mas ndo tinha dinheiro para comprar
0 instrumento, muito menos para fazer aulas. Mal sabia eu que a experiéncia em grupo que
estava por vir, sem um professor por perto, teria fundamental importancia para mim e para meus
colegas. Ali, compartilhamos o pouco conhecimento que tinhamos e, assim, desenvolvemos
juntos nossas habilidades. Green (2008) enfatiza que momentos como esse sdo imprescindiveis

no aprendizado dos musicos populares:

As atividades em grupo que ocorrem na auséncia da supervisdo de um adulto tém
grande importancia. Sdo caracterizadas por dois aspectos: Um é a aprendizagem
dirigida pelos pares. (peer directed learning). Isso envolve o compartilhamento
consciente de conhecimento e habilidades, ou mesmo o “ensino” propriamente dito,
por exemplo, com a demonstracdo de um ritmo ou de um acorde de um membro do
grupo para outro. O outro aspecto é a aprendizagem em grupo.* (GREEN, 2008, p. 7)

A autora vai além e afirma que tais praticas devem ser estudadas pelos educadores

musicais e trazidas para os ambientes formais de ensino e aprendizagem:

Um séria andlise das préticas de aprendizagem da musica popular pode, com certeza,
fornecer aos educadores musicais novos insights e perspectivas, ndo somente para

3 Bands are formed at very early stages even if the players have little control over their instruments and virtually
no knowledge of any chord progressions, licks or songs or even if they have no instruments to play.

4 Group activities occuring in absence of adult supervisiono or guidance are of great importance. They are
characterized by two aspects: One is ‘peer directed learning’. This envolves the concious sharing of knowledge
and skills, or even explicit peer teaching through, for exemple, demonstration of a rhythm or chord by one group
member for the benefit of another. The other aspect is ‘group learning’. (GREEN, 2008, p. 7, tradugdo minha)
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ensinar a musica popular em si, mas para ensinar musica em geral. Se nds
continuarmos ignorando as experiéncias dos muisicos populares na aprendizagem
formal e informal, os educadores podem estar privando os alunos daquela faisca que
atrai e mantém os muisicos e ouvintes da musica popular todo dia.>. (GREEN, 2002,

p.7)

Alguns meses ap0s a proposta, meu irmao comprou um violao usado de um amigo por
um preco simbolico. E com esse instrumento fui arriscando minhas primeiras melodias, como
autodidata, inicialmente tendo apenas o meu ouvido como referéncia. Consegui tocar o
“Parabéns pra vocé” depois de muita tentativa e erro e entdo nao parei mais. Rebobinando as
fitas cassete quantas vezes fosse necessario para ndo deixar passar nenhum detalhe, fui
construindo minha relagdo com a musica da forma que considero mais profunda: O “tirar de
ouvido”. Esta abordagem esta muito presente no aprendizado dos musicos populares, como

podemos perceber no trabalho de Lacorte e Galvao (2007):

Ao contréario da musica aprendida na escola formal, a misica popular foi durante
muito tempo aprendida fora dos livros e da teoria, tendo como principal veiculo o
ouvido. Por isso as pessoas tém a crenga de que para ser um bom musico tem que ter
um bom ouvido. (LACORTE e GALVAO, 2007, p. 36)

Na musica popular, o ouvido é imprescindivel, inclusive, é mais importante do que a
prépria leitura da notacdo tradicional (partitura), como afirma Marcus (2012):

Se ler musica é opcional, ouvir e estar apto para conectar o que Vocé ouve com o que
vocé toca, ndo é. Quase todos os mlsicos com quem conversei mencionaram que
melhorar essa conexdo é um objetivo chave.® (MARCUS, 2012, p. 166)

Dessa forma, em menos de trés anos, eu ja estava “tirando de ouvido” as musicas de
minhas bandas preferidas como Black Sabbath, Iron Maiden, Metallica, Sepultura e muitas

outras. Tive também a ajuda de amigos, das famosas revistinhas de cifras e de vez em quando

5 A serious examination of popular music learning practices could surely provide formal music educators with
some new insights and fresh perspectives not only for teaching popular music itself, but for teaching music in
general. If we continue to largery ignore popular musicians’ experiences of both informal and formal music
learning, educator could be depriving our students of precisely some of that spark which attracts and holds so many
musicians and listeners to populaer music everyday. (GREEN, 2002, p.7, tradu¢do minha)

®If reading music is optional, hearing music and being able to conect what you hear with what you play, are not.
Nearly every musician | spoke mentioned improving that conection as a key goal.®. (MARCUS, 2012, p. 166,
traducdo minha)
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conseguia algumas tablaturas. Lacorte e Galvao (2007), constataram realidade semelhante em

sua pesquisa sobre a aprendizagem dos musicos populares. Segundo eles:

Aprender sozinho ndo significa, entdo, estar isolado do mundo e das influéncias
sociais. Quando os entrevistados dizem ser autodidatas, tendem a relacionar a sua
forma de aprender de maneira oposta a aprendizagem em ambientes escolares
tradicionais. (LACORTE e GALVAO, 2007, p. 5)

O que eles ndo consideram, em suas falas, € que suas experiéncias nos locais de ensino
formal se somam, e ndo se opGem ao processo de autoaprendizagem, pois é o proprio aprendiz

guem escolhe buscar conhecimento nesses lugares. Gohn (s.d.) cita

uma forte tradigdo de carater autodidata no aprendiz musical, que persiste mesmo
quando a figura do professor esta presente. A natureza do aluno deixa-o em estado de
alerta permanente, vasculhando e garimpando todos os espacos em busca de algum
conteldo que o interesse. (Gohn, [s.d.]) p. 2 (apud GARCIA, 2009)

Ap0s trés anos como autodidata, fui sorteado para estudar na Escola de Musica de
Brasilia. Naquele tempo, ao ingressar na escola, os alunos faziam um ano de Teoria Musical e
Canto Coral antes de escolher um instrumento. Em 1998, iniciei o curso bésico de Guitarra
Elétrica que tinha sido implantado na escola naguele mesmo ano. L4, tive a oportunidade de
ampliar e sistematizar de forma significativa 0 meu conhecimento, além de estudar técnica,
coisa que eu nunca tinha feito com o devido direcionamento. Meu primeiro professor de guitarra
foi Ricardo Baptista. Logo na primeira aula, ele percebeu que eu usava muita forca na méo
esquerda para tocar e me passou exercicios para corrigir essa falha. Essa é uma caracteristica

de um bom professor, como afirma Marcus (2012):

O professor verdadeiramente talentoso diagnostica o problema e propde um
tratamento divertido e gratificante. Em uma ampla literatura sobre ensinar e treinar
(ndo apenas na musica, mas em qualquer dominio) estudos apontam consistentemente
para as habilidades dos professores de motivar seus alunos, de entender suas
necessidades particulares e trazer exercicios que ndo sejam nem muito faceis, nem
muito dificeis (...)". (MARCUS, 2012, p.71)

" The truly talented teacher diagnoses the problem and then proposes a treatment and training (not just in music,
but in any domain), studies consistently point to the habilities of teachers to motivate their students, to understand
their particular needs, and to come up with exercises that are neither too easy nor too hard (...) (MARCUS, 2012,
p. 71, tradugdo minha)
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Fez muita diferenca ter um professor atento & minha execugéo, dando dicas e corrigindo
erros que seriam dificeis de detectar estudando sozinho. E por causa desse e de outros aspectos,
como por exemplo, as aulas de Teoria Musical, que atribuo a Escola de Musica importancia
fundamental em minha formacdo. Um grande marco para 0 meu aprendizado foram as aulas de

Harmonia Funcional que tive I4, também com o professor Ricardo Baptista.

Diversos musicos procuram a Escola de Musica para se aperfeicoar, e também, porque
a veem como o “lugar de socializagdo dos saberes sistematizados” SAVIANI, 2008 (apud
BASTOS, 2010). Em um dos depoimentos colhidos por Bastos (2010), o entrevistado afirma
que “a escola dava uma base, ndo sé do instrumento em si, mas da musica em geral, para o
aluno. ” (BASTOS, 2010, p.73). A importancia da escola também é enfatizada por alunos que
ja concluiram o curso, como afirma Paixdo (2016) em sua pesquisa sobre o ensino da

improvisagdo na Escola de Musica de Brasilia:

A partir da analise das entrevistas realizadas, é possivel perceber que os estudantes
consideram o curso de guitarra essencial para sua formagédo como musicos, e que 0s
conhecimentos aprendidos de improvisacdo nas aulas de guitarra os ajudam em suas
atuagdes profissionais. (PAIXAO, 2016, p. 32)

Em geral, os mdsicos populares buscam a escola quando tém interesse no
desenvolvimento sistematico da técnica instrumental. Sistematizacdo essa que ndo esta tdo
presente nos ambientes ndo formais, onde se aprende de forma mais intuitiva, como afirma

Bastos (2010), em sua pesquisa com bateristas:

Para Felipe, a escola pode acelerar a aprendizagem da bateria, mas a experiéncia de
tocar em um palco seria mais presente no contexto ndo escolar. De fato, Felipe
considera que fora da escola, se aprende tocando, escutando musica e tentando tirar,
experimentando o instrumento, ’na raga” para usar suas palavras. A escola, em sua
perspectiva, enfatizaria o desenvolvimento da técnica. (BASTOS, 2010, p. 87)

Como podemaos perceber neste depoimento, a escola também nédo da conta de tudo, pois
ha habilidades que sdo muito mais intensamente vivenciadas em ambientes informais, como a
audicdo e imitacdo de gravacdes, (GREEN, 2002) e também o dominio do nervosismo na hora
de uma performance profissional para um pablico mais numeroso do que aquele que estamos
habituados a nos apresentar nos audit6rios da escola.

Durante todo o curso na Escola de Musica, tive aulas de instrumento em grupo. Nos
primeiros semestres, aprendemos a ler cifras, praticamos a improvisacdo em uma corda
(Unitar), estudamos as digitacOes das escalas pentatonicas e diatdnicas, o sistema CAGED de

formagé&o de acordes e diversos outros elementos fundamentais para o guitarrista.
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Nas aulas, os novos contetidos eram “transmitidos” pelo professor e, entdo, nos
pratichvamos em sala. Apesar dessa forma de assimilacdo tradicional, conhecida como
“professor caixa postal” (SWANWICK, 1993), as aulas eram bastante dinamicas e tinhamos a
oportunidade de praticar a improvisacdo, geralmente na linguagem do jazz ou da bossa nova,
acompanhados pelo professor ou pelos colegas. O foco era nos conteudos e o repertério
constituido de temas “standards” de jazz, sobre 0s quais os alunos aplicavam esses contetdos.
Por exemplo: no nivel B4, aprendiamos as digitaces da escala menor harmonica e, em seguida,
tocavamos o tema “Blue Bossa” de Kenny Donham, em D6 menor, para improvisar utilizando
a referida escala. Entdo, levavamos para casa a partitura do solo do guitarrista Joe Di6rio® sobre
a harmonia da mesma musica, que consta em seu livro intitulado “Fusion Guitar” (1997). Na
aula seguinte, executdvamos este solo sobre um acompanhamento feito novamente pelo
professor e pelos colegas. H4 também, em alguns momentos, solos que “tirdvamos de ouvido”
de gravagdes, por meio da audicdo e imitacdo (GREEN, 2002). Para dar continuidade,
aplicdvamos as frases do solo de Joe Diorio e outros sobre outros temas que contém a mesma
cadéncia harménica 1Im7(b5)-V7-Im em diferentes tons, como, por exemplo, “Manha de
Carnaval” de Luis Bonfa, em La menor.

Esta metodologia, muito comum no ensino do jaz, pode ser adaptada para outros estilos,
proporcionando aos estudantes a capacidade de improvisar sobre as cadéncias tipicas de cada
linguagem, porém a prética dessas outras linguagens fica por conta dos alunos. Se, por um lado,
o foco no repertdrio, nos elementos e na metodologia de jazz é reconhecido como importante
por professores e alunos, por outro, 0 uso da guitarra e suas habilidades em outros estilos
também presentes no mercado de trabalho ficam por conta dos alunos em ambientes fora da
escola. Em sua pesquisa, Paixdo (2016), conclui que:

Todos os entrevistados afirmam que o que aprendem é (til em suas atuacgdes, e que
esses conhecimentos adquiridos na escola os fizeram ser bons musicos e que podem
transferir 0 que aprenderam no jazz para outros estilos. (...), no entanto, em um
segundo momento, afirmam que as caracteristicas proprias ou idiomaticas de cada
estilo sdo aprendidas por eles mesmos, confirmando o que diferentes autores
(GARCIA, 2011; LEAO, 2014) dizem sobre a recorrente prética do autodidatismo
como complemento na formagéo dos guitarristas. (PAIXAO, 2016, p. 33)

8Joe Diorio: Joseph Louis Diorio (nascido em 6 de Agosto de 1936) é um guitarrista estadunidense de jazz. Tocou
com Sonny Stitt, Eddie Harris, Ira Sulivan, Stan Getz, Pat Metheny, Horace Silver, Annita O’Day e Freddie
Hubbard. Recentemente gravou &lbuns com os instrumentistas modernos como: Robenford, Gary Willis, David
Becker e Mick Goodrick. Lecionou na University of Southern Califérniae no GIT (Guitar Institute of Technology).
Publicou diversos livros e videos institucionais e gravou dez albuns em seu nome.
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Em geral, as aulas nos ambientes formais séo, tradicionalmente, individuais. No caso
das aulas de guitarra na escola, apesar de serem em grupo, ndo havia metodologias especificas
para lidar com esse formato de aula Apesar de serem aulas em grupo, ndo havia uma estratégia
especifica para tal formato. A interacdo entre os alunos ocorria naturalmente, de forma que
tinhamos uns aos outros como modelo de comparacao e também como incentivadores. No curso
de guitarra, s6 cheguei a ter aulas individuais no ultimo semestre, com énfase na preparacéao
para o recital de formatura.

Quando eu ja estava no curso técnico, contrai uma tendinite que me deixou quase um
ano sem tocar. Apds um ano da minha recuperacdo, ingressei no curso de Musica da UnB,
inicialmente no Bacharelado em Viol&o, migrando, na metade do curso, para a Licenciatura.

No departamento, tive contato com colegas que me incentivaram a estudar a musica
brasileira. Na mesma época, fui convidado para integrar, como musico, 0 grupo de teatro de rua
“Esquadrao da Vida” de Ary Para-raios. Naquela ocasido, tive contato com diversas
manifestacdes da cultura popular do Brasil como Carimb6, Folia de Reis, Pagode de Viola,
Frevo e outros ritmos que despertaram um especial interesse em mim. Em 2003, entrei na banda
de Dona Gracinha da Sanfona, uma mestra de cultura popular, hoje com 75 anos de idade, com

quem aprendi muito sobre musica e sobre a vida.

Apds muitos anos tocando rock e forrd nas casas de show da cidade e musica regional
nas ruas, me formei no curso técnico de guitarra da EMB, que é voltado para o jazz, e me
licenciei em musica na UnB, cuja base tedrica é a da musica erudita. Antes, eu tinha um receio
de que essa mistura de linguagens pudesse atrapalhar a formagao da minha identidade musical,

mas hoje compreendo que minha identidade €, justamente, essa mistural

O fato de ser eclético, de ter a mente aberta para diferentes estilos musicais e
sensibilidade para saber quando é possivel acrescentar elementos de um estilo em outro, tornou-
se uma caracteristica de minha atuacdo como musico e arranjador. Ja toquei inversfes de
tétrades no reggae, frases do Pat Martino no improviso em uma masica de Jimi Hendrix, power
chords e solos com distor¢do no forré e outras misturas, mas tudo de forma pensada e com
parcimonia. Aproveito para lembrar que essa pratica ndo é uma novidade, pois, como afirma
Green (2002):
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Tal mistura ndo é, como muitos pensam, uma coisa peculiar do final do século XX.
Trata-se de um fendmeno recorrente em toda a historia da musica, exemplificado por
compositores tdo distantes como, J.S. Bach e Debussy.® (GREEN, 2002, p. 114)

Em 2007, formei-me, simultaneamente em Educacdo Artistica (com habilitacdo em
musica) na UnB e no Curso Técnico de Guitarra do CEP-EMB.

1.2 Atuacdo como docente

Desde 2000, dou aulas particulares de violdo e guitarra. Neste periodo inicial, eu ndo
costumava planejar muito minhas aulas. Apenas apresentava aos alunos, nos primeiros
encontros, exercicios basicos de técnica e, nos encontros seguintes, partia logo para o ensino de
repertorio, comecando por melodias simples e riffs, ambos com poucas notas. Apos esta etapa,
eu “passava’ para os alunos levadas ritmicas, que eles assimilavam por imitagao e as aplicavam
em cancdes (a maioria escolhida por eles). A medida que os estudantes demandavam, eu
também trabalhava com escalas, arpejos, licks de rock e blues, utilizando tablaturas e outras
representacdes graficas do brago da guitarra como referéncia visual.

Dessa maneira, fui direcionando cada vez mais as aulas aos interesses dos alunos.
Acredito que isso se devia ao fato de ser um trabalho autbnomo, sem um conteldo programatico

a ser seguido. Garcia (2011) observou pratica semelhante, também em aulas particulares:

(...) percebemos que o professor particular € o que mais valoriza as ambic@es de seus
alunos, visto que a propria flexibilidade do contexto permite uma melhor adequagéo
dos conteudos a partir do desenvolvimento dos estudantes. (GARCIA, 2011, p. 155)

Em 2003, comecei a lecionar em uma escola particular especifica de mdsica em um
bairro nobre de Brasilia. Naquela escola, ao se matricular, os alunos optavam pelo Curso
Regular ou pelo Curso Livre. O Curso Regular era dividido em oito niveis, cada um com uma
apostila composta basicamente de “conteudos”, ficando a escolha do repertério para aplica-los,
a ser combinada entre professor e aluno. Havia uma prova pratica ao final de cada semestre
para poder aprovar ou ndo a passagem do aluno para o nivel seguinte. Ja o curso livre era

totalmente direcionado aos interesses do aluno, assemelhando-se um pouco as aulas

® Such mixing is not, as many people seem to think, peculiar to late twenieth-century popular music but is a
recurrent phenomenon throughout the entire history of music and is exemplified by composers as far apart as J. S.
Bach and Debussy. (GREEN, 2002, p. 114, traducdo minha)
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particulares. Nao havia provas nesta modalidade de aulas. Green (2002) ressalta a importancia

de trazer para a sala de aula as musicas de interesse dos alunos ao afirmar que:

N&o ha boas razBes para ter medo de escutar os interesses dos alunos ou para evitar
que eles escolham as musicas que se identificam, entdo, o que for feito com essas
musicas, da aos estudantes a oportunidade de “entrar” na musica em si por meio de
atividades préticas de fazer musical.® (GREEN, 2002, p. 201)

A partir de 2008, apds ser aprovado em concurso publico da Secretaria de Estado e
Educacao do Distrito Federal (SEEDF) para professor de contrato temporario, passei a integrar
0 corpo docente da Escola de Musica de Brasilia, mais precisamente, no Nucleo de Guitarra.
Apesar de minha formagdo musical ter sido bastante eclética, ndo a levei muito em consideragdo
na hora de dar aulas na EMB. Por eu ter me formado em guitarra na mesma escola e, a partir
daquele momento, ter passado a trabalhar ao lado daqueles que foram meus professores, acabei
reproduzindo um comportamento muito comum entre professores de instrumento, que é
“ensinar como se aprendeu”. Garcia (2011), em sua pesquisa, constatou essa mesma préatica. De

acordo com o autor,

(...) as praticas que definem as metodologias utilizadas estdo demasiadamente
estruturadas a partir da forma como o professor se formou. Ou seja, ensina-se do
mesmo jeito que aprendeu. Nesse sentido, pode-se estender para o contexto da musica
popular uma critica recorrente ao contexto da masica erudita, qual seja, a reproducéo

de modelos “ideais” a partir da trajetoria estabelecida pela experiéncia de quem
ensina. (GARCIA, 2011 p.163-164)

Apesar de ter um resultado satisfatorio com os alunos naquele conteudo especifico que
é trabalhado na escola, a repeticdo das mesmas estratégias e principalmente do mesmo
repertério estava me causando certa angustia e ansia de buscar novas possibilidades de ensino.
Em 2009, entrei, como aluno, para o Curso Técnico de Arranjo do CEP-EMB,
idealizado e coordenado pelo Mestre Joel Barbosa (de Brasilia). Com uma equipe de
professores de alto nivel, inclusive o préprio Joel, aprendi diversas técnicas de arranjo para 0s

mais variados tipos de instrumentacdo. O grande diferencial desse curso, de trés anos, é que, a

10 There are no good reasons to be afraid of listening to pupils’ interests or to prevent them selecting songs with
which they identify, so long as what is done with those songs gives the pupils the opportunity to ‘get inside’ the
music itself through practical music-making activities. (GREEN, 2002, p. 201, tradu¢do minha)
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cada semestre, temos a nossa disposicao grupos de alunos e professores da escola que executam
nossos arranjos. Inicialmente temos uma banda base (guitarra, baixo, piano e bateria)
acompanhando um instrumentista de sopro ou um(a) cantor(a). Ao longo do curso, véo sendo,
gradualmente, incorporados outros instrumentos, culminando, no Gltimo semestre, com uma
Jazz Sinfonicall. A experiéncia que tive e as habilidades adquiridas nesse curso deram-me uma
base s6lida de conhecimentos e concepcdes que, agora no mestrado, possibilitaram-me compor
e arranjar as pegas para pequenos grupos de guitarra que integram a minha proposta.

Estou agora no meu oitavo ano como professor na Escola de Musica. Além de guitarra,
jadei aulas de Harmonia, Pratica de Conjunto, Oficina de ViolGes e Prética de Leitura Aplicada
ao Instrumento (PLAI). Para elaborar minhas aulas, baseava-me nas ementas do curso e nas
aulas de guitarra que tive como aluno desta mesma escola. Entretanto, ha um tempo, venho
questionando minhas préprias metodologias de ensino, pois cai num “lugar comum” no qual
costumamos ensinar da mesma forma como fomos ensinados (GARCIA, 2011).

Uma caracteristica desse “lugar comum” € o ensino centrado nos contetidos. A grande
maioria dos materiais de guitarra que analisei esta estruturada no formato de uma lista de
elementos técnicos, como exercicios, escalas, arpejos, acordes, entre outros. Apds muitas
reflexdes sobre 0 que, por que e como ensinar, percebi que um material de ensino deve conter,
antes de tudo, habilidades a serem desenvolvidas no processo de aprendizagem. Ou seja, um
professor deve ter claro ndo o que dar, mas que habilidades ele espera que o aluno desenvolva.
Essas habilidades devem ser apresentadas de forma que possamos olhar para o material
pedagbgico e enxergar como elas ajudam os estudantes a fazerem “musica”, em vez de uma

lista de elementos técnicos soltos, sem ter a musica como foco principal.

Hoje compreendo que, naturalmente, nossas experiéncias como discentes nos ambientes
formais influenciam nossa maneira de ensinar, mas ndo devemos, a meu ver, limitar-nos apenas
a esse aspecto. Essa é uma das inquietacBes que me moveram para construir a presente proposta
pedagdgica, pois defendo a ideia de que o musico/professor, principalmente de Musica Popular,
na qual os meios de aprendizagem nédo se restringem aos ambientes formais, pode e deve
compartilhar suas vivéncias musicais com seus alunos. Com essa atitude, o professor valoriza
0 conhecimento adquirido dentro e fora da escola e tem a oportunidade de abordar
caracteristicas do(s) nicho(s) do mercado no qual ele tem, de fato, atuado, sendo este,

naturalmente, o campo que ele tem mais legitimidade para explorar com seus alunos.

1Com formagéo bastante singular, a Jazz Sinfonica une a orquestra dos moldes eruditos a uma big band de jazz.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Big_band
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Considerando essas questdes e visando atender as demandas do curso de Guitarra do
CEP-EMB, optei por desenvolver uma proposta de material pedagdgico, partindo das seguintes

reflexoes:

e Como elaborar uma proposta de ensino de guitarra, seguindo os principios e tendéncias
atuais do ensino de instrumento em grupo, de forma que atenda as demandas do curso
bésico do CEP-EMB e promova a interacdo entre alunos com diferentes niveis de
conhecimento, de gostos musicais e ritmos de aprendizagem?

¢ Que habilidades podem ser consideradas desejaveis para o guitarrista profissional?

e Que atividades, recursos didaticos e estratégias pedagdgicas devemos desenvolver em
consonancia com as habilidades e saberes selecionados, no nivel basico?

e Como as estratégias e recursos usados na minha trajetéria de formagdo podem ser

considerados na minha atuagdo como professor?

Diversas acdes constituem a metodologia empregada para conceber este material
pedagogico. A primeira delas foi a elaboracdo de uma lista de habilidades necessarias para o

guitarrista se inserir e se manter no mercado de trabalho.

Fez-se necessario um levantamento dos principios pedagdgicos que norteardo minha
proposta, com especial atencéo as decorréncias do fato de serem aulas em grupo. Para isso, me
apoiei na literatura, especialmente em Green (2002, 2008), e também nas conversas com minha

orientadora.

Houve também levantamento e analise de diversos materiais pedagdgicos de guitarra
elétrica, como revistas, artigos, métodos, aulas on-line, e de programas de ensino de cursos de
guitarra no Brasil e fora para situar melhor o proprio curso do CEP-EMB e para respaldar as

possiveis auséncias que forem percebidas no programa.

A principal acdo da presente proposta foi a elaboracdo de material pedagogico acessivel
a estudantes com diferentes niveis de dominio do instrumento. Este material é constituido de
composicdes para grupos de até seis guitarras, com vistas a atender as demandas do curso basico
da EMB, tornando as aulas mais musicais e promovendo a interacdo entre os alunos. Em cada
arranjo, coexistem vozes com diferentes niveis de dificuldade, permitindo que todos toquem
juntos, independente do desenvolvimento de cada um. Houve, no momento da composicao,
especial preocupacéo para que mesmo as linhas tecnicamente mais faceis fossem musicalmente

interessantes.
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A etapa seguinte foi a gravacao das composi¢des em estudio profissional e a edi¢do de
cada faixa em duas versdes: uma completa e outra sé com baixo e bateria (em algumas, guitarra

base) ou percussdo para servir como backing track.

Ap0s observar e identificar o perfil dos alunos, as masicas foram enviadas para cada um
deles via WhatsApp®3. Os alunos dos primeiros niveis do curso basico receberam éaudio e
partitura com tablatura, e os mais avangados, apenas audio e partituras. Em seguida, as masicas
foram trabalhadas em sala de aula e o projeto culminou com a apresentacdo de um grupo de
treze alunos no palco em frente ao teatro da escola, no horéario do intervalo. Como as musicas
tém, no méaximo, seis vozes, foram montados naipes de trés ou quatro alunos para tocar cada

uma.

1.3 Objetivos

1.3.1 Objetivo geral

e Propor um material pedagdgico adequado, mas, também, que amplie a proposta do
Curso Basico de Guitarra do CEP-EMB, considerando o formato em grupo e principios
de aprendizagem da musica popular, podendo este material ser utilizado por outras
instituicdes onde ha aulas de guitarra em grupo.

1.3.2 Objetivos especificos

e Promover a aprendizagem cooperativa nas aulas de guitarra.

e Investigar quais sdo as habilidades para o guitarrista se inserir e se manter no mercado
de trabalho.

e Complementar a formacdo dos alunos do curso béasico, abordando, em sala, habilidades
gue eventualmente ndo sejam contempladas pelo curso técnico em guitarra da Escola
de Musica de Brasilia.

e Tornar as aulas mais atrativas para alunos de diferentes niveis.

12 Arquivo de audio com acompanhamento para o mUsico executar ou estudar uma peca.
13 Aplicativo de troca de mensagens para telefone mével que permite o compartilhamento de arquivos de video,
audio e textos.
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2 CONTEXTO E REFERENCIAS

2.1 A Escola de Musica de Brasilia e a musica popular

Para que se entenda o contexto das aulas de guitarra na EMB, apresento um breve

historico da instituicao, apontando suas principais caracteristicas:

Criada oficialmente em 1964, o processo que desencadeou a sua oficializacdo (da
EMB) se deu por meio de duas iniciativas distintas de professores da rede publica de
ensino, ainda no inicio da década de 60: as atividades de canto coral e de instrumentos
de orquestra na escola Ginasio de Taguatinga, desenvolvidas pelo Maestro Levino de
Alcéntara; e as atividades do Centro de Estudos Musicais Villa-Lobos, sob a dire¢do
do Maestro Reginaldo de Carvalho, com ensino de piano, violdo, contrabaixo,
harmonia, teoria e solfejo, arranjo coral e préatica de atividade vocal — o Coral Brasilia.
(SILVA, 2014, p. 17-18)

Desde a sua origem até meados da década de 80, a EMB funcionou essencialmente com
atividades de canto coral e de instrumentos de orquestra. O ensino seguia 0 modelo
conservatorial e priorizava a musica erudita. O inicio da inser¢do da Musica popular se deu em

1985, época em que a escola era dirigida pelo maestro Carlos Galvao.

A partir de 1985, com a Nova Republica, uma reforma pedagégico-administrativa
trouxe, entre outras mudancas, a implantagdo do Nucleo de Mdsica Popular,
inicialmente, com os cursos de piano popular e bateria. Outros cursos foram sendo
implantados ao longo dos anos, como viola caipira, violdo popular, guitarra, baixo,
saxofone e arranjo. MATTOS, 2007 (apud LIMA, 2010)

2.1.1 O curso de guitarra na EMB

Segundo relatos do professor aposentado Paulo André Tavares'4, as primeiras aulas de

guitarra na Escola de Musica de Brasilia aconteceram ainda no fim da década de 80. O professor

14 Paulo André Tavares é um importante masico e professor da cidade. Nascido no Rio de Janeiro em 1957, reside
em Brasilia desde a década de 70. Ja ensinou varios musicos da cidade que, hoje tém projecdo nacional e
internacional como: Lula Galvao, Marcos Teixeira, Nelson Faria e Hamilton de Holanda. Como musico, ja
trabalhou com grandes nomes da Musica Popular Brasileira como: Sivuca, Martinho da Vila, Dori Caymmi, Zélia
Duncan, Cassia Eller e Osvaldo Montenegro.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Lula_Galv%C3%A3o
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Nelson Faria®® chegou a ministrar masterclasses, intercaladas com atendimentos individuais, o

que seria 0 embrido do ndcleo de Musica popular.

(...) O Carlinhos'® veio e quis implantar a musica popular na escola. Ele chamou a
Elenice!” e o Nelsinho®®. O Nelsinho foi pra Ia! O Nelsinho com a Elenice montaram
o departamento de musica popular. Entdo, quando eu voltei em 90 a musica popular
ja estava funcionando. Mas funcionando mais ou menos, nao tinha o curso de guitarra,
por exemplo. TAVARES (apud BRAGA 2016)

O curso de guitarra na escola foi, de fato, implantado em 1998, com os professores
Ricardo Baptista e Marcelo Ramos, sendo oficialmente registrado no ano seguinte, junto com
outros 35 cursos. Em seguida, foi contratado o professor Genil Castro que, juntamente com
Marcelo Ramos, estruturou o curso de nivel Técnico do instrumento, “destinado a proporcionar
habilitacdo profissional a alunos matriculados ou egressos do ensino médio, com organizacdo

curricular propria e independente do ensino médio”. (SILVA, 2014)

(...) em 1999, a escola passou a se chamar CEP/EMB, Centro de Educacdo
Profissional Escola de Musica de Brasilia. A instituicdo registrou 36 cursos de
Educacdo Profissional de Nivel Técnico, com base na nova LDB- Lei 9.394/97, assim
como no Decreto 2.208/97, que regulamentou a educacdo profissional de niveis
Basico, Técnico e Tecnoldgico no Brasil. MATTOS E PINHEIRO (in CAJAZEIRAS,
p. 41)

Os desafios da presente proposta, mais especificamente, aqueles relacionados ao
comprometimento do curso de guitarra com o mercado de trabalho, t€ém origem nesta ocasido,
quando a escola, de fato, tornou-se um Centro de Educagado Profissional, passando, entdo, como
escola técnica, a ser regulamentada pelo supracitado decreto, que define o ensino profissional

articulando escola e mundo do trabalho. De acordo com Orlowsky (2011),

O Decreto 2.208/97 normatiza e define o ensino profissional, como um ponto de
articulagdo entre a escola e o0 mundo do trabalho. Esta modalidade de educagao tem
como fungdo qualificar, requalificar e reprofissionalizar trabalhadores em geral,

15 Nelson Faria, nascido em Belo Horizonte em 1963, ja tocou e gravou com nomes como, Jodo Bosco, Nana
Caymmi, Toninho Horta, Milton Nascimento, Wagner Tiso, Paulo Moura, Edu Lobo, Gonzalo Rubalcaba, Ivan
Lins, Nico Assumpcao, Céssia Eller, Leila Pinheiro, Marcos Suzano, Zélia Duncan e Carol Saboya. Ja publicou
diversos livros sobre harmonia, improvisacao ritmos brasileiros e leitura de partitura para violonistas e guitarristas.

16 Carlos Galvéo: Diretor da EMB na época.
17 Elenice Maranesi: Professora de Piano Popular.
18 Nelson Faria.
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independentemente da escolaridade que possuam (nivel basico) e, ainda, habilitar para
o exercicio de profissdes quer de nivel médio, quer de nivel superior. (ORLOWSKY,
2011, p. 162)

A escola propde a formacao em dois niveis: basico e técnico. (CEDF/CEP-EMB 2001)
Dentro dessa perspectiva, 0 curso basico de guitarra do CEP-EMB tem, como foco principal, a
funcdo de preparar os estudantes para que consigam realizar uma boa prova de ingresso no

curso técnico da mesma escola. O trabalho de Silva (2014) aponta essa segunda caracteristica.

Sobre o perfil de formacdo preparatéria dos cursos basicos, a Proposta Pedagdgica
(EMB, 2005, p. 11) exp0e que a oferta desse nivel tem como pressuposto permitir o
acesso aos cursos de nivel técnico da escola, considerando a necessidade de uma
formac&o prévia na execugdo instrumental tedrico-musical para o ingresso nesse nivel
e justificada pela inexisténcia de uma educacdo musical formal no &mbito do Ensino
Médio. (SILVA, 2014, p. 83)

No nosso curso basico, existem ementas provisorias que os professores de guitarra,
buscando manter a unidade no nucleo, elaboraram por conta propria. Entretanto, neste nivel de
ensino, ndo é exigida uma regulamentacdo curricular, como indica o Plano de Curso, elaborado

em 2001, vigente até os dias de hoje:

“Além dos cursos de nivel técnico, a instituigdo oferece 58 (cinquenta e 0ito) cursos
de educacdo profissional de nivel basico, para os quais ndo se exige regulamentacao
curricular (grifo meu). Esses cursos também ja eram oferecidos com a denominagéo
de cursos de musicalizagdo e pré-profissionalizagdo. (CEDF/CEP-EMB, 2001)

Orlowsky (2011) confirma esta informagao, afirmando que “O nivel basico, entretanto,
como educacdo ndo-formal, ndo possui grade curricular estabelecida formalmente”.
(ORLOWSKY, 2011, p. 162)

Por ironia do destino, na semana de finalizacdo da presente proposta, o coordenador de
nacleo, a pedido da Coordenacdo Regional de Ensino, informou aos professores que precisam
formular as ementas e planos de curso também para o curso nivel basico, pois, de acordo com
a legislagdo atual, passardo a ter, obrigatoriamente, conteddo definido. Como estes novos
programas de ensino ainda estdo em fase de elaboracdo, esta proposta utiliza como referéncia
as ementas provisorias que os professores de guitarra da escola fizeram em 2009, anexadas ao
final do trabalho.

Ja o curso técnico de guitarra possui ementas devidamente registradas no Plano de curso
de 2001. Em sua esséncia, € direcionado ao estudo da harmonia e improvisacdo, empregando
metodologias e repertorios préprios do jazz. Consequentemente, sua bibliografia € composta

por livros de guitarristas de jazz como, por exemplo, “Linear Expressions” (1989) de Pat
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Martino e o ja citado “Fusion Guitar” (1997) de Joe Didrio. A opgao por esse estilo é muito

comum em cursos de guitarra no Brasil. Garcia (2011), em sua pesquisa, constatou que:

a partir das informacdes apresentadas, percebe-se que o estudo da guitarra, quando
formalizado e pensado em uma cadeia de disciplinas, sempre esta ligado a préatica de
improvisacdo, dominio de escalas e, geralmente, ao jazz, como se fosse a melhor
maneira de se obter um desenvolvimento gradual elevando seu nivel de dificuldade e
profundidade no entendimento do instrumento a partir do dominio desses conteddos.
(GARCIA, 2011, p. 51)

O potencial e os objetivos do CEP-EMB séo claros, no entanto, se entendermos que o
‘mercado de trabalho” brasileiro inclui varios estilos e contextos musicais, o estimulo ao contato
com diferentes géneros musicais e a abertura por parte do professor, na medida do possivel,
para incluir nas aulas, aspectos do mercado especifico onde o aluno pretende atuar, sdo atitudes
fundamentais para vincular, de fato, a escola profissionalizante com a produc¢éo cultural da
cidade, que é a razdo da existéncia de tal modalidade de ensino. Garcia (2011) defende essa
mesma ideia, ao afirmar que “os professores de guitarra no Brasil poderiam sistematizar
métodos que incluissem um repertdrio mais proximo da realidade de seus alunos”. Grossi

(2003) sintetizou, de forma clara, esse pensamento, ao afirmar que:

Neste periodo de busca de conhecimentos mais condizentes as novas demandas da
sociedade, encontramos ainda instituicGes educacionais orientadas segundo padrBes
de comportamento preestabelecidos, baseados em sistemas de referéncias que
ensinam a ndo questionar e ndo permitem a expressdo do pensamento divergente,
musical e criativo. O mercado de trabalho, ao contrario, demanda um profissional
professor ndo somente competente em sua area de conhecimento, mas também que
saiba orientar o conhecimento do outro. Como costumo dizer, o professor auxilia o
estudante a voar com as “proprias asas”. Infelizmente, a pratica que permeia muitos
modelos curriculares ainda aponta para disciplinas fragmentadas e estanques, com
professores que tém dificuldade em integrar seu conhecimento com o conhecimento
do colega e do aluno, de forma a gerar acdes e projetos educacionais mais condizentes
com a demanda da sociedade. (GROSSI, 2003, p. 90)

Sendo o curso de guitarra de nivel técnico, predominantemente voltado para execugao
de repertorio de jazz, vejo no curso basico o momento de se voltar a atencdo para alguns
recursos da guitarra que nédo sdo contemplados no estudo dessa linguagem, como, por exemplo,
questdes relacionadas aos timbres, efeitos, levadas ritmicas, técnicas e demais peculiaridades
de outros estilos musicais demandados pelo mercado, como rock, blues, pop, funk, forrd, entre

outros. Assim, 0s estudantes estardo mais preparados para as reais possibilidades de atuagéo na
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cena musical da cidade. Vale ressaltar que esta abordagem vem com o intuito de ampliar e, néo,
substituir a base sobre a qual, mais tarde, os alunos irdo construir seu conhecimento no nivel

técnico.

A minha propria trajetoria de formacdo e atuagdo como masico indica varios caminhos
e possibilidades da combinacdo dos elementos da guitarra caracteristicos do jazz, trabalhados
na escola, com outros que aprendi nos contextos informais de aprendizagem.

Eu me formei em guitarra na escola, no nivel técnico. Nunca tive a intencédo de me tornar
um “jazzista”, mas sempre valorizei as habilidades e saberes presentes no curso, que sao
largamente explorados pelos guitarristas de jazz, como por exemplo, inversdes de tétrades,
aplicacdes da escala menor melddica e seus modos, pluralidade de acordes, e até o proprio
timbre da guitarra mais aveludado, reforcando as frequéncias mais graves. Os conhecimentos
de harmonia e improvisacdo que, I&, adquiri, deram-me seguranca e a compreensao para saber

que notas funcionam nas diversas progressdes harmonicas presentes na musica popular.

Nos grupos musicais em que toquei, e toco até hoje, procuro aplicar, quando cabivel,
elementos como solos em blocos de acordes quartais e até mesmo frases na linguagem do jazz.
Essas ferramentas acabaram tornando-se um diferencial em minha performance que, antes de

meu ingresso na EMB, limitava-se a powerchords e escalas pentatbnicas com muita distorcao.

2.1.2 Aulas de instrumento em grupo na EMB

Apesar da grande procura da comunidade pela Escola de Musica, a modalidade de aulas
de instrumento em grupo sempre foi motivo de polémica e divergéncia entre os professores da
instituicdo, chegando alguns até a afirmar, sem uma pesquisa aprofundada, que este modelo de
aula ndo se pratica em nenhum lugar do mundo. Seguindo esse pensamento, a maioria das aulas
de instrumento no CEP-EMB foi, por muitos anos, individual. Entretanto, os professores da
guitarra elétrica tém optado pela modalidade de aulas coletivas desde a criagdo do curso em
1998, chegando a ter até seis estudantes numa mesma turma. A constante procura pelo curso e
a pressdo dos 6rgédos que regulam o funcionamento da escola (no caso, a Secretaria de Estado
e Educacéo do Distrito Federal e a Coordenacdo Regional de Ensino do Plano Piloto e Cruzeiro)
seriam fatores decisivos para que aumentassemos a quantidade de alunos por turma, mas,
infelizmente, ao invés de aumentar, esse nimero foi reduzido devido a alguns fatores. Entre

eles, dois se destacam:
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o O tamanho reduzido das salas: Atualmente, nds do nucleo de guitarra, damos
aula em cubiculos cuja estrutura foi reaproveitada de pequenos postos policiais que estavam em
desuso, com aproximadamente 5 metros de comprimento por 3 de largura.

o Quantidade insuficiente de vagas nas disciplinas obrigatérias de teoria, para
atender a alunos de todos instrumentos do ndcleo de musica popular: Para ampliar este nimero
de vagas, seria necessario reorganizar a carga horaria dos professores de teoria e a distribuicdo

de salas na escola, 0 que ndo acontece no momento.

<a fif!;‘!.!“-

Figura 2: Posto 6, visdo interna

Devido a essas limitagdes, atualmente, o nucleo de guitarra esta trabalhando com um
guantitativo maximo de trés alunos por turma. Como néo é apenas de minha responsabilidade
a definicdo da quantidade de alunos por turma, vou me ater, em minha proposta, a outras
questdes e desafios do ensino de guitarra, considerando grupos do tamanho que as condicfes

atuais permitem.
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2.2 O mercado de trabalho

Sobre o mercado de trabalho para masicos em Brasilia, Mourao (2015) aponta que:

Em Brasilia, como em muitos outros locais do Brasil, 0 mercado de trabalho musical
pode ser dividido, grosso modo, em dois grandes setores: educacional e performatico.
O setor educacional compreende atividades relacionadas ao ensino/aprendizagem
musical. Como exemplo, podemos citar as aulas de instrumento musical, de matérias
tedricas (teoria musical, harmonia, arranjo, historia da musica, analise, contraponto
etc.) e de pratica de conjunto (coral, orquestra, big bands, bandas etc (...). O setor
performatico diz respeito a praticas vinculadas ao fazer musical. Exemplificando,
podemos citar atividades tipicas da performance musical, como o musico/ cantor, o
engenheiro/técnico de sonorizagdo, o DJ, o arranjador. (MOURAO, 2015, p. 25)

A cena musical de Brasilia é bastante eclética, contemplando estilos musicais como o
samba, choro, jazz, pop, funk, sertanejo, rock, forro, entre outros. A maioria desses estilos

demanda a atuacdo de guitarristas, pois,

a guitarra elétrica € um instrumento musical que se encontra presente nas mais
variadas praticas musicais. Apesar do senso comum associa-la preferencialmente as

formas de rock tidas como ‘rebeldes’ e ‘estridentes’, muito maior € sua abrangéncia
de atuacdo (ROCHA, 2017, p. 2)

Em Brasilia, ha diversas casas de shows e bares com musica ao vivo. Porém, em alguns
bairros, esses bares ficam muito proximos a residéncias, o0 que ocasiona frequentes dendncias
de moradores por causa do ruido. Por conta desse impasse, diversos bares que eram referéncias
culturais da cidade foram fechados definitivamente, pois ndo cumpriram a “Lei do Siléncio”?®,
que restringe o nivel de emissdo de ruidos para 55 decibéis ap6s as 22h. Sendo assim, 0s

musicos precisam sempre estar “cacando” novos eSpacgos para se apresentar.

Além desses espacos, hd também a oportunidade de trabalhar com os incentivos
governamentais, por meio do FAC (Fundo de Apoio a Cultura). Trata-se de uma fonte de
recursos gerenciada pela Secretaria de Cultura do Distrito Federal que apoia financeiramente
producdes locais de todas as artes.

9 ei Distrital n° 4.092, de 30 de janeiro de 2008

Art. 1° Esta Lei estabelece as normas gerais sobre o controle da poluigdo sonora e dispde sobre os limites maximos
de intensidade da emisséo de sons e ruidos resultantes de atividades urbanas e rurais no Distrito Federal.

Art. 2° E proibido perturbar o sossego e o bem-estar publico da populacdo pela emissdo de sons e ruidos por
quaisquer fontes ou atividades que ultrapassem os niveis maximos de intensidade fixados nesta Lei.
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O FAC, criado em 1991 e alterado pela Lei Complementar 267 de 1997, é o principal
instrumento de fomento as atividades artisticas e culturais da Secretaria de Cultura do
DF que oferece apoio financeiro a fundo perdido e seus projetos sdo selecionados por
Editais publicos. Por meio do FAC, sdo produzidos filmes, pecas de teatro, CDs,
DVDs, livros, exposicdes, oficinas e inimeras circulagdes artisticas em todo o DF. A
principal fonte de recursos do Fundo consiste em 0,3% da receita corrente liquida do
Governo Distrito Federal. Internet. Site do FAC http://www.fac.df.gov.br

Ha anos participo de projetos apoiados pelo FAC e atesto que, mesmo com alguns
entraves, ele tem ajudado a movimentar a cultura em Brasilia e impulsionado a carreira de
muitos artistas, porém ainda ndo fornece estrutura suficiente para podermos afirmar que é
possivel tirar o proprio sustento apenas como musico, pois 0 mercado, na area performatica
(MOURAO, 2015), é muito instavel, tornando a atuacdo na area de ensino e aprendizagem
musical um porto seguro para aqueles que querem viver de musica.

Existem diversas escolas particulares especificas de musica que estdo sempre
requisitando professores de matérias tedricas e de instrumentos, além das Escolas Parque que
atendem alunos do ensino fundamental da rede publica em periodo integral, complementando
sua formagdo com aulas de esportes e artes, entre as quais a musica esta incluida. O CEP-EMB
também é uma opcdo de se ter um emprego estavel com a muasica na cidade, disponivel para 0s
licenciados em musica. J& os musicos que comegam a ter um maior reconhecimento por seu
trabalho, acabam migrando para o Rio de Janeiro ou Sdo Paulo, em busca de mais

oportunidades.

Brasilia € uma cidade que, desde os anos 80, tem sido o “ber¢o” de bandas e artistas
extremamente talentosos e inspirados, que conseguiram projecdo nacional. Sé para citar alguns
exemplos: Osvaldo Montenegro, Legido Urbana, Capital Inicial, Cassia Eller, Natiruts, Zélia
Duncan, Raimundos, e sem falar nos instrumentistas que vao mais além e estdo conquistando
cada vez mais o mercado internacional, como: Hamilton de Holanda, Nelson Faria, Lula
Galvéao, Pedro Martins, Gabriel Grossi, Marcio Marinho, Dudu Maia, Marcelo Barbosa

(Angra), entre outros.

Diversos destes ja estudaram na Escola de Musica de Brasilia, seja nos cursos regulares
ou no Curso Internacional de Verdo (CIVEBRA), que acontece anualmente. Com acesso
gratuito, a instituicdo tem sempre um grande quantitativo de inscrices em suas provas de

admissdo, sendo a maioria de candidatos com intencédo de se profissionalizar.


http://www.fac.df.gov.br/
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O curso de guitarra elétrica, um dos instrumentos mais populares do século XX,
considerada um icone da Musica Pop (GARCIA, 2011) esta entre os mais procurados. Tal
demanda torna necessario o desenvolvimento de uma proposta pedagogica para o Curso de
Nivel Basico desse instrumento, que atenda aos diferentes perfis de alunos, contemplando o

formato de aulas em grupo.

2.3 Revisao de literatura

Esta Revisdo de Literatura esta dividida nas seguintes teméticas: 1) Historico ensino e
aprendizagem da guitarra; 2) As tendéncias de repertdrios e estilos musicais no ensino formal
de guitarra no Brasil; 3) Caracteristicas de programas e curriculos no ensino de guitarra; 4)
Conteudos e habilidades no ensino da guitarra; 5) O ensino de musica no contexto formal e
informal; 6) Tendéncias do ensino de instrumento na atualidade; 7) O ensino em grupo de

instrumento musical.

2.3.1 Breve historico do ensino e aprendizagem de guitarra

Diversos autores constituiram referéncia para a presente proposta com suas pesquisas
sobre a historia do ensino de guitarra: (FILHO, 2002; BORDA, 2005; GARCIA, 2007, 2011,
2014; SILVA e RIBEIRO, 2014; MODOLO, 2015).

A guitarra surgiu entre as décadas de 1920 e 1930 como forma de amplificar o som do
violdo. “A necessidade de aumento do volume sonoro dos instrumentos de cordas dedilhadas
foi fator primordial para o advento da guitarra elétrica.” (BORDA, 2005, p. 12). De acordo com
Garcia (2011), “os primeiros guitarristas aprendiam através da pesquisa auditiva das radios ou
LPs”. (GARCIA, 2011, p. 46) Esta era a principal forma de aprendizagem entre os musicos de
jazz da época, como afirma Filho (2002):

Os musicos que integraram 0 contexto musical das primeiras décadas do jazz nos
Estados Unidos esforgaram-se para absorver todas as nuances estilisticas que surgiam,
principalmente através das gravacdes que podiam escutar e dos shows e encontros que
assistiam ou dos quais tinham a oportunidade de participar. (FILHO, 2002, p. 9)

H& um consenso entre diversos autores pesquisados (FILHO, 2002; BORDA, 2005;
GARCIA, 2011; SILVA e RIBEIRO, 2014) sobre quem foi o primeiro guitarrista/professor a
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estruturar um curso de guitarra elétrica com proposta definida. Seu nome é Willian Leavitt. Ele
atuou com guitarrista em varios grupos de jazz (GARCIA, 2011; SILVA e RIBEIRO, 2014) e
estruturou seu curso de guitarra a partir de adaptacdes de métodos de outros instrumentos como
violino, piano e clarinete (FILHO, 2002; BORDA, 2005). Seu curso foi oferecido pela Berklee
College of Music durante os anos 60”. Esta institui¢ao, fundada em 1945, foi pioneira na
elaboracdo de cursos de bacharelado em musica popular. Berklee, 2010 (apud GARCIA, 2011,
p.45)

2.3.2 Tendéncias de repertdrios e estilos musicais no ensino de guitarra no Brasil

Sobre essa tematica, foram encontrados trabalhos bastante aprofundados e de grande
relevancia: (BORDA, 2005; MODOLO, 2008; GARCIA, 2009, 2011; CASTRO, SD;
FERREIRA, SD; ALMEIDA e LOURO 2013; LOPES; 2013; SILVA e RIBEIRO, 2014
MARCUS, 2014; LIMA VANZELA 1 e VANZELA 2, 2014; ZAFANI, 2014; SEVERO e
PAIVA, 2015; PAIXAO, 2016)

Em relato encontrado no trabalho de MODOLO (2008), o guitarrista Mozart Mello?,

conhecido nacionalmente por seu trabalho com ensino de guitarra nos anos 80 e 90, afirma que:

(...) por volta dos anos 70 ndo existia nenhuma metodologia para o ensino de guitarra
elétrica no Brasil, 0 que acontecia era que 0s guitarristas procuravam metodologias
empregadas para o estudo do violdo popular e viol@o classico. Muitos métodos de
ensino de guitarra dos Estados Unidos eram adotados para o aprendizado no
instrumento, era um material bastante escasso, e aqueles que ndo tinham condicdes de
obter esse material adotavam atraves da pratica de ouvir os discos e LPs para tentar
tirar “de ouvido™ as musicas que desejavam aprender”. MODOLO, 2008 (apud
SILVA e RIBEIRO, 2014, p. 3)

Nesse periodo, comecam a surgir os professores particulares de guitarra. Trata-se do
ensino informal, em meios ndo legitimados como a residéncia desses professores ou escolas
particulares de masica que ndo sdo regulamentadas pelos 6rgéos vigentes de educacao. Esses

professores baseavam sua pedagogia em suas vivéncias de aprendizado e de atuagdo como

musicos. “Nessa pratica, as aulas e seus conteidos possuem um carater flexivel e essa

Mozart Mello (Séo Paulo, 20 de julho de 1953) é um guitarrista e professor brasileiro. Foi professor e diretor
pedagdgicodo do Instituto de Guitarra e Tecnologia (IG&T). Ja lecionou para guitarristas de alto valor do Brasil,
como Juninho Afram, Kiko Loureiro, Edu Ardanuy, Rafael Bittencourt, Wanderson Bersani, Vandré
Nascimento e tantos outros.


https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Paulo_(cidade)
https://pt.wikipedia.org/wiki/20_de_julho
https://pt.wikipedia.org/wiki/1953
https://pt.wikipedia.org/wiki/Guitarrista
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=IG%26T&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Juninho_Afram
https://pt.wikipedia.org/wiki/Kiko_Loureiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Edu_Ardanuy
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rafael_Bittencourt
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Wanderson_Bersani&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Vandr%C3%A9_Nascimento&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Vandr%C3%A9_Nascimento&action=edit&redlink=1
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flexibilidade vai desde o cronograma, quando proposto, até a escolha de repertério que cada
aluno ¢ estimulado a executar.” (GARCIA, 2011, p. 49). Dessa forma, nas escolas particulares,
predomina o estudo do rock, e do pop, por causa da preferéncia dos alunos, que muitas vezes
escolhem a guitarra como seu instrumento por ser esta um simbolo desses estilos musicais,
muito difundidos pela midia.

No fim da década de 80 e inicio da década de 90, a musica popular comega a ser
implementada nas instituigdes formais de ensino. “O curso de Musica Popular da UNICAMP
foi pioneiro no pais e abriu caminho para a abertura de cursos similares em outras universidades
brasileiras. Foi criado em 1989 (...)” (THOMAS, 2018, p. 111)

Nessas instituices, e em outras que, mesmo ndo sendo de nivel superior, também
precisavam apresentar ao MEC programas de ensino definidos, como é o caso dos cursos
técnicos, havia uma busca por uma estruturacdo de curriculos e uma maior rigidez em seus
contetdos. No caso da guitarra, devido a uma escassez de material pedagdgico, muitas
instituices tinham como referéncia os cursos da Berklee, ja citados anteriormente e também
do Guitar Institute of Technology (GIT), que € outra instituicdo estadunidense propulsora do
ensino de instrumentos populares. O préprio livro de Willian Leavitt, dividido em trés volumes
intitulado “A Modern Method for Guitar”, escrito em 1966, foi adotado por muitas dessas
instituicOes. Silva e Ribeiro (2014) afirmam que:

Esse método até hoje tem sido adotado por algumas institui¢des que trabalham com o
ensino de guitarra, ficando claro e perceptivel como a influéncia da escola americana
guitarristica ainda é muito presente nos programas e curriculos que estruturam os
cursos de guitarra no Brasil”. (SILVA e RIBEIRO, 2014, p. 4).

Tanto Garcia (2011) quanto Silva e Ribeiro (2014) constatam que o0s cursos de guitarra
nas instituicdes formais no Brasil, principalmente as de nivel superior, ttm como caracteristica
comum o foco no jazz.

O trabalho de Paixdo (2016), que abordou o ensino da improvisacdo, evidencia a
existéncia dessa mesma caracteristica no curso técnico de guitarra do CEP-EMB, por meio de
entrevistas com trés guitarristas formados no curso. Segundo o autor, “os resultados da pesquisa
apontam que o curso de guitarra oferecido pela escola utiliza a metodologia do jazz e foca o
ensino de improvisacdo neste estilo, raramente sendo abordados outros estilos e géneros.
(PAIXAO, 2016, p. 5)

Em contraste com essa pratica, Borda (2005), apds pesquisar a fundo a histéria da

guitarra na Musica Brasileira e os cursos de guitarra em cinco Instituicdes de Ensino Superior
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no Brasil, elabora uma proposta curricular para o ensino de guitarra, visando “uma metodologia
que tera como objetivo desenvolver a pesquisa de ensino/aprendizagem de um estilo brasileiro
de performance na guitarra elétrica com base no: choro, bossa nova, tropicalismo e no rock
nacional. ” (BORDA, 2005, p. 120). J& Lopes (2013), em seu trabalho, no qual entrevistou
guitarristas de fundamental importancia para a guitarra brasileira como, Zé Menezes,
Robertinho do Recife, Pepeu Gomes e Heraldo do Monte, pondera que “uma proposta coerente
de ensino de guitarra brasileira ndo deveria afastar o ensino da guitarra estrangeira, mas integrar
as duas correntes musicais (LOPES, 2013, p. 4). Segundo o mesmo autor, “ndo existe uma
identidade brasileira na guitarra, mas uma pluralidade de guitarras brasileiras, que incluem ai

as de caracterizagdo supostamente estrangeira (...) (LOPES, 2007, p. 52).

2.3.3 Caracteristicas de programas e curriculos no ensino de guitarra

Foram analisados alguns programas de ensino de variados cursos de guitarra. Nao se
trata de uma analise detalhada de cada um e néo foi realizado nenhum julgamento qualitativo
de valor. A intencéo foi apenas identificar o que € mais recorrente, entender a forma como cada
material é organizado e ter uma noc¢do de como o curso da EMB esté situado, em relacdo a
outros contextos fora de Brasilia. A analise foi realizada com material disponivel na internet,
contemplando tanto instituicbes formais de ensino como escolas e universidades, quanto aulas
particulares e cursos online. A maioria ndo continha informacdes sobre a data de publicacao,
por isso, optou-se por ndo mencionar nenhuma data. Os materiais encontrados foram: A ementa
do curso do professor Alexandre Cortez, o programa do curso “Guitarra no Jazz” de Felipe
Guerzoni, o plano de curso do Instituto Souza Lima (SP) elaborada pelo professor e guitarrista
Lupa Santiago, as ementas da Estudio Escola (PB), a Ementa antiga do préprio Curso Béasico
de Guitarra do CEP-EMB e, também, as de cursos online da Berklee College of Music,
intitulados: “Classic Rock”de Joe Musella, “Basic Improvisation”, de Matt Marvuglio, Jim
Odgreen e Edwuard Tomassi e “Guitar Chords 201: Chord melody and Inversions”, de Rick
Peckham.

Todos os materiais analisados séo organizados na forma de uma lista de contetdos e
atividades a serem realizadas e nenhum trazia as habilidades a serem desenvolvidas, estando
estas apenas implicitas nos conteddos. O repertério, em grande parte dos materiais, €
constituido, principalmente, por temas standart de jazz. A média de duragdo dos cursos € de

trés anos, sendo o mais longo, o da EMB, que, atualmente tem trés anos no nivel basico e mais
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trés no nivel técnico. Alguns contemplam levadas ritmicas, mas a grande maioria € focada nos
solos. Por isso, as escalas foram o assunto mais recorrente, comegando sempre pelas
pentatonicas, evoluindo para escala diatdnica maior, as trés variacdes da escala menor e, depois,
0S modos gregos.

Os cursos que mais fugiram a essas regras foram os da Berklee, mas estes ndo sao cursos
completos de guitarra. Cada um tem uma area de interesse especifica envolvendo o instrumento.
Uma peculiaridade do curso “Classic Rock™ foi trazer sempre como primeiro item da lista de
materiais a biografia do guitarrista estudado naquele modulo. J& o curso do Instituto Souza

Lima é diferenciado, pois apresenta pecas de Bach para o estudo de leitura musical.

2.3.4 Conteudos e habilidades no ensino da guitarra

Para elaborar a lista de habilidades e competéncias necessarias para um guitarrista se
inserir e se manter no mercado de trabalho, baseei-me em dois fatores. Minha experiéncia
pessoal como musico, assim como a de colegas guitarristas e as referéncias bibliograficas
(BORDA, 2005; GARCIA, 2011; ROCHA, 2011; LIMA, 2014 e PAIXAO; 2016). Dentre
essas, destaco o trabalho de Lima (2014), que entrevistou dez guitarristas profissionais da
cidade de Jodo Pessoa para investigar suas perspectivas sobre as competéncias para atuacao no
mercado de trabalho. Como resultado, o autor apresentou uma relacdo de oito competéncias,
com descri¢cdes de cada uma, a qual acrescentei seis habilidades para compor a lista que consta
na presente proposta.

Lima (2014) elencou as competéncias de: Conhecimento de Harmonia, Dominio da
Técnica, Dominio de frases, escalas e arpejos, Proficiéncia na Leitura de partitura e cifra,
Conhecimento da Histéria do instrumento, Dominio e uso adequado dos equipamentos,
Capacidade para a Improvisacdo e Dominio do Acompanhamento. A essas competéncias,
adicionei a Percepcdo Harménica e Melddica, Nocbes de Arranjo, Chordy Melody, Postura
ergondmica correta e presenca de palco; Boa conduta nas relagdes interpessoais e profissionais
e Criatividade. As habilidades que adicionei, mesmo n&o estando listadas na relacdo de Lima
(2014), estdo muito presentes no seu texto e, em sua concluséo, ele pontua duas caracteristicas

fundamentais para considerar um guitarrista competente: o estilo préprio e a versatilidade.
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2.3.5 O ensino de musica popular no contexto formal e informal

Diversos autores ja abordaram o ensino de musica popular no contexto formal e
informal. (SWANWICK 1999; LACORTE e GALVAO; 2007; ARROYO, 2001; GREEN,
2002, 2008; SILVA, 2013).

Nesta proposta, sdo adotados os conceitos estabelecidos por Green (2002). A autora
define da seguinte forma:

Educagdo Musical Formal se refere a préticas de ensino, treinamento e educacao,
usadas por professores de instrumento ou de musica em sala de aula e experiéncias de
pupilos e estudantes sendo ensinados, educados e treinados nos moldes do ensino
formal. Aprendizagem Informal de Musica significa uma variedade de abordagens
para adquirir conhecimentos e habilidades musicais fora da educacdo formal.?!
(GREEN, 2002, p. 16)

No ensino de instrumentos musicais em ambientes formais, tradicionalmente tem
prevalecido o modelo conservatorial, caracterizado pela relagdo ‘mestre e aprendiz’, “com
énfase em aulas de um pra um e com a transmisséo de habilidades de um especialista para um
iniciante. ” EVANS, 2011 (apud MATIAS, 2016). Este formato de ensino, apesar de,
historicamente, apresentar resultados na formacdo de musicos eruditos, tem sido bastante
questionado nas ultimas décadas, por ser excludente, eurocéntrico e ndo contemplar alguns dos
varios beneficios que o estudo da musica pode proporcionar aos individuos nos aspectos
cognitivos, sociais e culturais. Diversos autores criticam o ensino de musica nos moldes

tradicionais:

ARROYO, baseada em sua experiéncia e em referéncias bibliograficas, descreve o

funcionamento dessas institui¢des da seguinte forma:

Tradicionalmente, instituicdes tais quais os Conservatdrios de Musica mantiveram-se
como espaco prioritariamente voltado para o ensino da musica erudita europeia. Eram
também reprodutoras de representacdes académico-musicais atreladas aquela musica,
como: "concepcao de “musica 'absoluta”, existente por si s0, independente da vida

21 ‘Formal music education’ to refers to instrumental and clasroom music teachers’ practices os teaching, training
and educating and to pupils’ and students’ experiences of learning and being taught educated or trained in a formal
educational setting. By ‘informal music learning’ I mean a variety of approaches to acquiring musical skills and
knowledge outside formal educational settings. (GREEN, 2002, p. 16, tradu¢do minha)
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social mundana™ (Kingsbury, 1988, p.6); presenca imprescindivel de "talento" para
produzi-la (Ibid., p.59) e "superioridade" justificada por sua "complexidade estrutural
e sofisticacdo” NETLL, 1995, (apud ARROYO 2001)

MONTANDON (1992), que pesquisou o ensino de piano nos E.U.A, também apresenta

alguns pontos sobre o ensino tradicional de masica. Segundo ela:

O perfil da aula tradicional, tracado pelos adeptos da aula de piano em grupo, tinham
as seguintes caracteristicas: a aula era centralizada no professor, que mostrava ao
aluno o que ele deveria fazer, quando, como e de que maneira, e ele fornecia material
pedagogico e informacdo considerados apropriados. Em relacdo ao contetdo e
metodologia, a aula girava em torno do desenvolvimento da leitura de notas, da
técnica e da interpretacdo. A énfase era no resultado (execugdo) e ndo no processo de
compreensdo da linguagem musical. O conhecimento tedrico da mdsica estava, em
geral, a cargo de outro professor, desvinculado da pratica. (MONTANDON, 1992 p.
45)

A centralidade da notacdo tradicional citada por Montandon (1992) esta ligada a antiga
ideia de que é preciso saber ler partitura para se fazer muasica. Mesmo hoje em dia, com tantos
mausicos profissionais de alto nivel, que foram autodidatas e ndo leem nada de partitura, ainda
€ comum ouvirmos as pessoas comentarem: “Ele sabe musica!” referindo-se a alguém que sabe
“ler musica”, no caso, a partitura (ARROYO, 2001). Feichas (2016) complementa que essa
supervalorizacdo de apenas um tipo de notacéo acaba restringindo o acesso ao ensino de musica

em varias escolas. A autora afirma que:

O modelo conservatorial se baseia nas habilidades de leitura e escrita da notacéo
tradicional. Os interessados tém que buscar escolas particulares, ja que ndo tem
musica nas escolas publicas, e essas particulares tém provas de acesso que exigem
habilidades de leitura e performance. (FEICHAS, 2016)

Em contraste com estas praticas, existem aquelas recorrentes nos meios informais de
ensino, mais comuns no aprendizado dos musicos populares. Green (2007) enumerou cinco

caracteristicas do aprendizado nos meios informais:

e Os aprendizes comecam com musicas que conhecem e que gostam.

e A principal forma de adquirir habilidades € tirando de ouvido as gravacOes de
mdsicas reais.

e O estudante aprende sozinho ou, crucialmente, com grupos de amigos, quase
sempre sem a orientagdo ou supervisdo de um adulto.

e A aprendizagem nao é progressivamente estruturada do simples para o complexo,
mas é holistica, idiossincratica e aleatoria.

e Integracdo entre escuta, apresentacdo, composicao e improvisacdo, ao longo da
aprendizagem.?? (GREEN 2007, p. 178)

22 *that learners aways start with music they know and like; *the main learning practices envolves copying
records of real music by ear; * the learning takes place alone and, crucially, in groups of friends, mostly without
adult guidance or supervision; *the learning is not progressively structured from simple to increasingly complex,
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Green (2002, 2008) é uma das principais referéncias, quando se estuda o ensino e
aprendizagem de musica popular nos meios formais e informais. Dois de seus livros, em
especial, foram essenciais na elaboracdo da presente proposta: How Popular Musicians Learn
(2002) e Music, Informal Learning and the School: A New classroom Pedagogy (2008), os
quais explicitarei melhor no proximo item dessa dissertacdo, que especifica as referéncias para
elaboracdo da proposta pedagdgica. A integracdo entre as atividades de apreciacéo, execucao,
improvisacdo e composicdo abordada por Green (2008) encontra respaldo no modelo
“C(L)A(S)P de Swanwick (1999), que se baseia nas atividades de “composi¢ao, estudos de
literatura, apreciacao musical, performance e aquisi¢do de técnica”. (SWANWICK, 1999)

Swanwick (1999), em seu texto intitulado “Ensinando Musica Musicalmente”, define
alguns principios para a Educacdo Musical como um todo. Entre esses principios, ele destaca a
importancia de considerar a musica como discurso simbolico, onde “a menor unidade musical
¢ a frase ou gesto, ndo um intervalo ou compasso” (SWANWICK, 1999), e de considerar o
discurso musical dos alunos. Por fim, ele estabelece as seguintes camadas observaveis para a

avaliacdo em musica: materiais, expressao, forma e valor.

2.3.6 Tendéncias do ensino de instrumento na atualidade

Muitas foram as contribuicdes para esta area de estudo: (MONTANDON,1992;
SWANWICK, 1999; GOHN, 2014; PAIVA, 2014; GLAUCIO, 2014; GARCIA, 2007, 2011)

Montandon (1992) aponta que, a partir da segunda metade do século XX, as aulas de
instrumento tém se direcionado cada vez mais para a ampliagéo de habilidades que exigem uma
compreensdo da musica como um todo, como, por exemplo, harmonizar, improvisar e compor,
ao invés de focar apenas na leitura de partitura e na execucdo de pecas visando 0 virtuosismo
no instrumento. (MONTANDON, 1992). Swanwick (1999), em seu livro “Ensinando musica
musicalmente”, transcreve trecho de um texto que ilustra os problemas de uma abordagem

musical voltada apenas para a técnica:

Mas o tipo que se enterra em instrumentos é separado dos que compreendem o
conhecimento musical. Representativos desse tipo, por exemplo, sdo 0s tocadores de
kithara, organistas e outros instrumentistas, que devotam seu esforco total a exibicao
de sua técnica nos instrumentos. Assim, eles agem como escravos, como tem sido

but holistic, idiosyncratic and haphazard. *and that listenning, performing, improvising and composing are all
integrated throughout the learning process. (GREEN 2007, p. 178, traducdo minha)
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dito: pois ndo usam a razéo e sdo totalmente desprovidos de pensamento. Godwin,
1986, p.48 (apud SWANWICK, 1999)

O perfil dos aprendizes de musica esta sempre mudando e essas mudangas tém sido cada
vez mais rapidas e intensas, principalmente no século XXI, com os avangos tecnoldgicos
acontecendo em propor¢des exponenciais. Dentre esses avangos, o advento da Internet é o
principal fator que impulsiona inegaveis tendéncias do ensino de mdsica na atualidade. Uma
delas ¢ o uso dos Ambientes Virtuais de Aprendizagem. Estes ambientes podem ser:
plataformas de compartilhamento de gravacdes, partituras (GOHN 2014), aulas pagas online,
gue podem ser feitas via Skype, Facetime, Appear.in ou qualquer outra plataforma de chat, em
que ocorre o encontro virtual entre professor e aluno, em moldes semelhantes aos da aula
presencial. H& também o portal YouTube, considerado o canal virtual de transmissdo de
informacdes mais viavel aos estudantes de diversas classes sociais, por ser gratuito e de facil
acesso. Trata-se de um dos principais meios de desenvolvimento da maioria dos musicos
autodidatas na atualidade. Gohn (2003) afirma que a “autoaprendizagem tem ampla
importancia para a pratica de musica nos dias atuais e confirma o presente crescimento da
propagacdo de informagdes através das video-aulas e dos sites da internet. ” (GOHN, 2003 apud
PAIVA, 2014). Para Garcia (2011), “A autoaprendizagem ¢é aquela na qual o aluno (aprendiz)

exerce plena autonomia e controle sobre suas praticas educacionais”. (GARCIA, 2011)

Nas escolas, ao dar aulas presenciais, os professores, se deparam com o seguinte efeito
da segunda tendéncia impulsionada pela internet: “Quase ninguém comega do zero!”. Mesmo
alunos mais novos, quando iniciam aulas de instrumento com um professor, ja chegam sabendo
um repertorio basico e técnicas que aprenderam na internet, como comprova Garcia (2011):
“(...) mesmo os alunos com condic¢des de estudar em cursos especializados acabam, em algum
momento, se aprimorando sozinhos em suas casas via métodos praticos e por meio da utilizacao
da internet.” (GARCIA, 2011, p. 59)

Esse tipo de aprendizagem acaba gerando um perfil de aprendizes de guitarra com

caracteristicas semelhantes. Segundo o relato de Paiva (2014):

Dentre as caracteristicas relacionadas a autoaprendizagem pela internet, destaco as
mais recorrentes entre os alunos da turma:

1- Pegada descontrolada, boa parte dos alunos faziam uma forga excessiva com a
méo esquerda nas cordas do instrumento na execucdo de trechos musicais.
2- O pouco uso da mao direita para tocar acordes e melodias, alguns alunos

utilizavam apenas a palheta para tocar guitarra.
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3- A falta de exercicio da leitura musical, todos os alunos tinham como forma de
principal de leitura musical a tablatura, poucos como eu, incentivado pela minha
entrada na Universidade ainda liam um pouco de partitura, mas apenas quando era
necessario. (PAIVA, 2014, p. 114)

Com a for¢a que a autoaprendizagem tem ganhado, o professor esta cada vez mais se

colocando com mediador do processo em vez de ser o principal condutor do processo educativo.

Apresento aqui trecho de pesquisa realizada por Glaucio (2014) que corrobora com esta atitude:

Cabe ressaltar que o entrevistado se posiciona como mediador entre o aluno e a
ferramenta, pois ele considera que “(...) o aluno [pode] chegar naquele ponto de ficar
procurando muita coisa e ndo consegue fazer nada direito, ndo consegue organizar o
estudo”, por isso direciona o que o aluno devera ouvir. Para o professor, 0 processo
de ensino e aprendizagem necessariamente precisa ser organizado: o problema é
organizacdo hoje em dia, é metodologia, vocé organizar passos para que vocé tenha
um bom aprendizado. (GLAUCIO, 2014, p. 15)

Guest (2007) bem sintetizou o papel do professor nesses tempos em que se busca cada

vez mais a autonomia dos estudantes. Ao ministrar aulas de Harmonia Funcional no CIVEBRA

afirmou: “o conhecimento ndo pode ser empurrado. Tem que ser sugado! O papel principal do

professor é levantar a autoestima dos alunos”.

99 23

2.3.7 Ensino de instrumento musical em grupo

No Brasil, ja existem diversas publicacfes sobre o assunto, inclusive, acontece, desde

2004, de dois em dois anos, 0 Encontro Nacional de Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais

(ENECIM). No presente trabalho, sdo utilizados como referéncias artigos encontrados nos

Anais destes encontros e outras publicaces individuais. Entre eles estdo: (MONTANDON,
1993; TOURINHO, 2004; CRUVINEL, 2005, 2008; SA, 2012; SOUZA, 2013; STERVINOU,
2014). Na literatura internacional, temos referéncias de (GREEN, 2002, 2008; FITZPATRICK,
2011; SILVERMAN, 2017).

Montandon (1993) tragou um historico do ensino do instrumento nos Estados Unidos,

abordando o inicio das aulas em grupo, sob a perspectiva de Earlings (1978), que defende o uso

do piano mais para ensinar a linguagem musical do que para treinar concertistas com foco

23 Frase dita, de maneira informal, pelo educador musical lan Guest durante seu curso de Harmonia Funcional no

CIVEBRA em 2007.
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apenas no virtuosismo instrumental. Sua pesquisa trouxe importantes justificativas para o
ensino de instrumento em grupo: 1) Enfase nos beneficios sociais (baixo custo); 2)
Desenvolvimento da personalidade (formacdo do cidaddo para a sociedade); 3) Aumento do
prazer pessoal, crescimento individual e plenitude de viver; 4) Desenvolvimento emocional,
social e de auto-expressdo; 5) Competéncia instrumental associada ao conhecimento musical.
Outra importante contribuigdo trazida pela autora é que “a situa¢ao de grupo otimiza o processo

se for concomitante as aulas individuais. ” (MONTANDON, 1992).

Corroborando com Montandon (1992), Stervinou (2014) apresenta seus argumentos em

favor das aulas em grupo, com foco na motivagéo.

Vejo o ensino coletivo como sendo um método motivador no inicio dos estudos
musicais por varios motivos: os estudantes se incentivam a tocar, eles colaboram na
aprendizagem musical do grupo, aprendem a se escutar e escutar 0s outros, adquirem
habilidades na técnica instrumental do instrumento escolhido e também dos outros
instrumentos presentes no grupo quando é uma pratica heterogénea, adquirem
competéncias na leitura de partituras, e também aprendem a viver em grupo, a
respeitar 0s outros musicos e a se comprometer com o grupo. (STERVINOU, 2014)

Brazil e Tourinho (2013) apresentaram uma solucdo envolvendo a dindmica de grupo,
para um problema recorrente em diversas instituicbes de ensino de musica no pais, que é a
pouca disponibilidade de material adequado para a pratica da leitura. O processo sugerido, que
tem seu desenvolvimento relatado no artigo, € a composicao coletiva em aulas de violdo. Os
autores a ttm com uma de suas referéncias (OLIVEIRA, 2008). De seu trabalho, extrairam a
abordagem PONTES que se baseia em seis topicos (Positividade, Observacdo, Naturalidade,

Técnica, Expressdo e Sensibilidade).

Gurgel (2013) fez um rico levantamento das instituicdes que contribuem para a area do
ensino coletivo de instrumentos musicais (ECIM) e revelou as tematicas dos textos
apresentados nos Anais dos Encontros Nacionais de Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais
— ENECIM. Com base em relatos apresentados nos encontros, a autora afirmou que o ECIM
pode ser realizado por meio de aulas presenciais, ou a distancia, por meio do uso de novas TICs,
como videoconferéncias e outras formas de interagdo no espago virtual.

Um trabalho, em especial, contribuiu significativamente para esta proposta no que diz
respeito do ensino e aprendizagem em grupo. Trata-se do livro intitulado “Tramas:
Procedimentos para a Aprendizagem Cooperativa” (MONEREO e GISBERT, 2002). Mesmo



44

nao sendo da area de musica, forneceu referéncias estruturais deste trabalho, relacionando os

tipos de interagdo que se tem em turmas heterogéneas. Sao elas:

Tutoria: relacdo entre dois alunos que, diante de um problema especifico, apresenta,
um nivel de habilidade diferente.

Cooperacdo: relacdo baseada na aquisicdo e/ou na aplicacdo de um conhecimento,
estabelecida entre um grupo de alunos com aprendizagens heterogéneas dentro das
margens de proximidade.

Colaboracéo: relacdo centrada na aquisicdo e/ou na aplicacdo de um conhecimento
entre dois ou mais alunos com habilidades similares. (MONEREO e GISBERT, 2002,
p. 13)

2.4  Referenciais tedricos (para embasar a proposta)

Para a elaboracdo de uma proposta de ensino, buscaremos referenciais teérico-
metodoldgicos na selecdo de conceitos e organizacdo destes no material pedagdgico.

Green (2002, 2008) foi a principal referéncia adotada por ter contribuido de forma
singular para o estudo das praticas de aprendizagem dos musicos populares e de como essas
préticas podem produzir resultados positivos, se aplicadas em sala de aula.

Em seu livro intitulado: How Popular Musicians Learn (2002), a autora investiga,
minuciosamente, as formas de aprendizagem dos musicos populares, por meio de entrevistas
com 14 masicos na cidade de Londres. Esta obra foi a fonte de importantes conceitos e termos
usados na elaboragéo da presente proposta, como “audicao e imitagdo” (listening and copying),
que é a principal forma de aprendizagem dos musicos populares, e a definicdo dos trés tipos de
escuta: distraida, atenta e intencional.

Seu segundo livro, Music, Informal Learning and the School: A New Classroom
Pedagogy (2008), € resultado da experiéncia realizada pela autora ao aplicar as praticas de
aprendizado musical dos meios informais, dentro das salas de aula de instituicbes formais de
ensino secundario, com alunos de 13 a 14 anos de idade. Apesar de suas estratégias serem
aplicadas em escolas de ensino regular, varias praticas utilizadas pela autora podem ser usadas
em aulas de instrumento em uma escola especifica de musica como, por exemplo, pedir que 0s
alunos levem seus préprios CDs e o fato de o professor se ausentar da sala por alguns instantes,
de forma proposital para reproduzir em sala aspectos dos ambientes informais de aprendizagem,
onde os estudantes aprendem com os pares, sem a supervisdo de um adulto e constroem juntos
0 arranjo de uma determinada musica, assimilada por meio da audicéo e imitacdo (GREEN,

2002), desenvolvendo assim sua autonomia e interagindo entre si.
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Outras publica¢des da autora (2000, 2007, 2008, 2012) também contribuiram para as
reflexdes que embasaram este trabalho, abordando o ensino da musica popular em si mesma,
para si mesma, € ndo para a “outra musica”’, no caso, a musica classica (2012) e também os

beneficios da aprendizagem coletiva (2008).

Além dos trabalhos de Green, as principais referéncias para a constru¢do do material
pedagdgico que compde este trabalho foram os proprios programas de ensino do CEP-EMB, de

outras escolas, além de diversos materiais sobre o ensino de guitarra, encontrados na Internet.

Outra referéncia crucial para a elaboragdo dessa proposta foi o conjunto de reflexdes
advindas das conversas com minha orientadora Maria Isabel Montandon. Os primeiros
encontros serviram para elencar alguns elementos estruturantes do trabalho como o histérico da
EMB e da inser¢do da guitarra na institui¢do, além de fazer um levantamento de temas que
devem estar presentes na revisdo de literatura como: as tendéncias do ensino de instrumento na
atualidade, os problemas sobre a escolarizacdo do ensino de musica popular (ou instrumentos
populares), tendéncias e possibilidades de aulas com grupos de alunos. Dessa forma,
respeitamos o conhecimento produzido anteriormente ao nosso trabalho. Foi sugerida também
uma pesquisa de programas de ensino de diversos cursos de guitarra para verificar os conteiidos

mais recorrentes, identificando similaridades e diferencas entre estes e 0 do CEP-EMB.

Desde o inicio do mestrado, as orientacdes tém sido feitas no sentido de repensar a
minha pratica como docente. “Estranhar o familiar” ¢ uma maxima muito presente nas
orientacdes. Alguns dos principios que nortearam essas conversas foram: 1) partir do mais
simples para o mais complexo; 2) aula de masica tem que ser musical (SANWICK, 1999); 3)

dar autonomia ao estudante, 4) trocar o “falar” pelo “descobrir”.

Partindo desses principios e de reflexes advindas do processo de orientacdo para
elaborar uma proposta pedagdgica, surgiram algumas questfes que impulsionaram esta
pesquisa. Para investiga-las, fui convidado pela minha orientadora a, além de buscar a literatura,

relembrar como eu mesmo aprendi e que caminho trilhei. Eis algumas das questdes:
“O que ¢ basico para o guitarrista”?

Para responder essa pergunta, logo me vinha a mente uma resposta pronta, citando
alguns aspectos técnicos do instrumento necessarios para 0 guitarrista atuar no mercado de
trabalho, que constituem os programas de ensino da maioria das escolas onde o ensino de

guitarra esta presente. Garcia (2009) os elencou de forma sucinta e objetiva:
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Entre o0s conhecimentos mais comuns no que se refere a guitarra estdo:
acompanhamento (ritmico e harmdnico); improvisagdo; técnica instrumental
especifica; tecnologias especificas (pedais e efeitos); clichés musicais; leitura musical
(partitura, tablatura e cifra, com suas figuras e notacoes especificas para guitarra); e
repertorio especifico. (GARCIA, 2009, p. 75)

Com foco nos estudos iniciais da guitarra, minha resposta aquela foi também técnica,
mas em um nivel mais basico, referindo-me a palhetada alternada, acordes basicos, melodias
simples, independéncia dos dedos, riffs faceis, etc...Porém, comecei a perceber que a pergunta
tinha um sentido mais amplo, que eu deveria ir mais fundo no assunto e entender por que aquilo
estava sendo perguntado. E antes que eu encontrasse a resposta, novas perguntas foram
surgindo: “Basico para quem ou basico de acordo com quem”? “O que o aluno precisa?” “O
que ¢ imprescindivel para tocar?” “O que ele d4 conta de fazer logo no inicio?” “Que

concepgoes de “basico” existem?”.

Dizer o que € basico para um instrumento musical envolve muitas variaveis. Em cada
escola e, em cada contexto, ha um “basico” diferente. Isso depende dos referenciais que a
instituicdo adota e também das relagdes de poder ali dentro: “quem diz o que e como se deve
ensinar?”. Nesse ponto, devemos entender as nogdes de curriculo para saber qual é a orientacdo
da escola, se temos a obrigacdo de segui-la ou se sdo apenas sugestdes de conduta em sala de

aula.

No Brasil, historicamente, a Educacédo Profissional segue um modelo tecnicista que, de
acordo com Orlowsky (2011), enquadra-se na categoria de Curriculo Tecnoldgico, cujos

procedimentos sdo descritos da seguinte forma:

Cabe ao professor planejar, programar e controlar o processo educativo; ao aluno,
agente passivo, compete absorver a eficiéncia técnica, atingindo os objetivos
propostos. O desenvolvimento do sistema ensino-aprendizagem segundo hierarquia
de tarefas, constitui o eixo central do planejamento do ensino, proposto em termos de
uma linguagem objetiva, esquematizadora e concisa. (ORLOWSKY, 2011, p. 166)

Nesta abordagem, o processo depende totalmente do professor, que vai “passar” esse

conhecimento para o aluno, portanto, seu foco é no ensino e ndo na aprendizagem.

Dentre as categorias de curriculo enumeradas pela autora, a que se situa nos caminhos

para onde minha proposta pretende chegar ¢é a de Curriculo Humanistico:
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Curriculo humanista: foco no individuo, auto-realizagdo. Processos conduzidos pelos
préprios alunos. A énfase humanista desloca a atengdo do conteddo disciplinar para o
individuo. A funcéo do curriculo é propiciar experiéncias gratificantes a cada aluno,
de modo a desenvolver a consciéncia pessoal para a libertacdo e a auto-realizagdo. A
educacdo é um meio de liberacdo, cujos processos, conduzidos pelos proprios alunos,
estdo relacionados aos ideais de crescimento, integridade e autonomia pessoais.
(ORLOWSKY, 2011, p.165)

Olhando por essa perspectiva, somada as reflexdes advindas dos encontros de
orientacdo, chegamos a conclusdo de que “bésico” para o guitarrista ¢: “Tirar som do
instrumento” de diversas formas. A técnica ndo € necessaria para comecar. Ela pode vir ao

longo do processo.

Nesta abordagem, o aluno é motivado a experimentar, enquanto na abordagem técnica,
que estava muito presente no meu discurso, alguém tem que ensinar. Esta autocritica esta sendo
fundamental no meu processo de mudanca, pois toda transformacao requer o desapego do
“velho” para dar lugar ao “novo”. Com isso, comecei a refletir sobre “o que era prioridade nas
minhas aulas?”, “o que eu fazia, que estd sendo colocado em cheque?” Sempre me posicionei
como responsavel pelo ensino, priorizando o cumprimento da tarefa de “transmitir” 0S
conteddos, quando, na realidade, em vez de ensinar conteldo, devemos fomentar a
aprendizagem e motivar a autonomia, promovendo a curiosidade de buscar informacdes e a
coragem de tentar. O aluno n&o deve depender do professor. E preciso abandonar aquela visio
que o professor, como um salvador, traz um conhecimento importante aos ignorantes. O aluno

é capaz de criar!

Outro questionamento trazido foi: “O que ¢ uma aula musical?”

O propésito da masica ndo é, simplesmente, criar produtos para a sociedade. E uma
experiéncia de vida valida em si mesma, que devemos tornar compreensivel e
agradéavel. E uma experiéncia do presente. Essas criancas estdo vivendo hoje, e n&o
aprendendo a viver para 0 amanh&. Devemos ajudar a crianga a viver a masica agora.
SWANWICK e JARVIS 1990 (apud SWANWICK 2003 p. 72)

Por diversas vezes, ao descrever minhas primeiras aulas para minha orientadora, ela me
perguntava: “Mas, onde esta a musica?”. Foram necessérias essas provocagdes para que eu
fizesse uma sincera reflexdo sobre minha pratica. Relembrei entdo as aulas iniciais que
costumava dar, para adultos e criangas, repletas de exercicios técnicos e explicacdes tedricas.

Ao longo do percurso, fui mudando minha concepgéo e reestruturando minhas aulas. Nos
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encontros de orientacdo, para direcionar como devem ser apresentados os contetdos, foi usado

0 seguinte esquema:

MUSICA s  Elementos técnicos mmmmmm) MUSICA

Esse € um caminho natural para se apreender os conteddos na Musica Popular, diferente
do ensino tradicional. Braga (2016) exemplifica esse fendmeno, descrito no depoimento de seu
colaborador Paulo André Tavares, sobre como descobriu a escala diminuta:

A escala foi “descoberta” pelo colaborador de uma maneira ndo muito convencional,
como se d& nos dias atuais, isto é, onde as pessoas podem aprender por meio de livros,
ou recursos audiovisuais facilmente encontrados na internet. A escala foi detectada
por ele na masica Chorinho pra Ele, de Hermeto Pascoal, por meio do processo de
analise da composicdo. (BRAGA, 2016, p. 67)

De forma geral, alterei as primeiras aulas para priorizar o fazer musical. Entre masicas
que contemplem as preferéncias dos estudantes e exercicios compostos por mim para
desenvolver aspectos técnicos basicos, vou, gradativamente, aumentando a complexidade das
atividades. Dessa forma, quando chega 0 momento de passar exercicios puramente técnicos, 0s

alunos ja reconhecem sua importancia e visualizam o objetivo a ser alcangcado com 0s mesmaos.

Ao longo desse desenvolvimento de estratégias de ensino e, novamente, com ajuda de
reflexGes feitas a partir dos encontros de orientacdo, fui percebendo, no repertério, pecas que
ndo funcionam tdo bem e que ndo tém necessidade de serem mantidas. Um exemplo disso sdo
as cantigas de roda que eu costumava usar com alunos de todas as idades, mas vi que nem com
as criangas elas funcionam muito bem. Aos poucos, estou trocando-as por melodias de rock,
pop e riffs para tornar as aulas mais atrativas, contemplando, muitas vezes, as mesmas estruturas

presentes nas cantigas.

De acordo com Green (2001), “os musicos populares aprendem a tocar buscando

masicas de seu interesse. (...) Mesmo os que realizaram uma pratica disciplinada.” (GREEN,
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2001, p. 106). Barbosa (2017) enfatiza a importancia de se trabalhar com essas musicas em sala
de aula, quando afirma que:

Dessa forma, permite-se também ao aluno a possibilidade de manuseio daquilo que
antes ele apenas ouvia passivamente. Ele se torna um agente ativo em seu proprio
contexto cultural, o que auxilia na motivacdo, na realizacdo pessoal e na curiosidade,
ao perceber a liberdade de sugerir e tocar as musicas que mais gosta.” (BARBOSA,
2017, p. 47)

Uma das teméticas que permeiam esta proposta pedagdgica é o ensino em grupo. O
maior desafio trazido por este formato de aulas ¢: “Como fazer uma aula em grupo onde todos
possam participar dentro dos seus niveis de proficiéncia no instrumento?”. Para responder a
essas questdes, além de ler sobre o Ensino Coletivo de Instrumento Musical, também pesquisei
sobre a Aprendizagem Cooperativa (MONEREO e GISBERT, 2005).

A diferenca de niveis em uma mesma turma sempre ocorreu no curso de guitarra da
EMB e nunca foi facil administrar essa questdo. Uma estratégia comum ¢ a divisdo de pecas
musicais em trés ou quatro vozes, como fizeram, por exemplo, Cerqueira e Avila (2011) com a
composic¢do de um aluno de violdo. Minha proposta é garantir que cada aluno seja contemplado
nos arranjos, independentemente de sua desenvoltura no instrumento. Por isso, compus a
maioria dos arranjos com niveis de dificuldade variados entre as vozes. A intencdo € que cada
aluno comece as aulas tocando a voz dentro do seu nivel, mas, em seguida, deve aprender as
outras vozes. Dentre esses arranjos, muitos contém trechos em que os alunos podem improvisar
sobre a harmonia. Este foi um recurso encontrado para manter a motivacdo dos alunos mais
avancados, que ja comecam tocando a voz mais dificil. Todos na turma improvisam, mas é
nesse momento que aqueles que estdo um passo a frente tém a chance de aplicarem o seu
conhecimento de forma prética e, assim, sentirem-se valorizados e darem vazdo a sua
criatividade.

Ainda dentro do aspecto de grupo, surge a questdo: “Como promover a interagdo entre
eles?”

Diversas atividades foram encontradas, como:

e Divisdo de fungdes: Dividir entre os alunos o que cada um deve fazer na peca
trabalhada: Por exemplo, um I€ a cifra e toca com a levada ritmica, o outro faz o tema,
cada um improvisa enquanto o outro acompanha, etc... Esta atividade promove o que

Monereo e Gisbert (2005) classificam como:



50

Interdependéncia Positiva. O sucesso de cada membro esta ligado ao do restante do
grupo e vice-versa. Isso é estipulado através de objetivos de grupo (aprender e garantir
que os outros membros do grupo também aprendam), reconhecimento grupal (o
reforco ndo ¢ individual, mas de grupo), divisdo de recursos (distribuicdo e limitacdo
de materiais) e papéis complementares. (MONEREO e GISBERT, 2005, p. 15)

e Pergunta e Resposta: Sobre uma base harmonica tocada pelo professor, ou gravada, um
aluno cria uma frase melodica curta improvisada, como se estivesse “perguntando” algo
por meio do instrumento. O outro aluno, entdo responde a essa frase com outra frase
que complete a ideia. Assim, um aluno tem que prestar atencdo ao que 0 outro esta

tocando e interagir com ele.

e Tutoria: Quando um aluno com mais conhecimento do que os outros é responsavel por
administrar a aprendizagem dos colegas sobre um determinado conteudo. Os resultados

da pesquisa de Green (2008) explicitam uma vantagem dessa préatica:

(...) uma troca de ensino e aprendizagem entre pares tem qualidades distintas da troca

de ensino e aprendizagem entre um “expert” e um novato, ou entre professor e aluno.
Os proprios alunos declararam que eles respondem diferente quando sdo ensinados
pelos seus pares. Alguns disseram que até preferem ser ajudados pelos pares ao inves
do professor. Uma razédo para isso €, sem divida, a relativa auséncia de uma diferenca
de poder entre eles.?* (GREEN, 2007, p. 183)

Ultimamente, tenho feito isso da seguinte forma: quando um aluno falta uma aula,
aquele que esteve presente repassa as informacdes da aula perdida. Os alunos tutores nédo

deixam de aprender. De acordo com Monereo e Gisbert (2005):

Um aluno que atua como tutor de outro, através do ato de ensinar, tem a oportunidade
de dominar mais profundamente os conteidos e de aprender habilidades de lideranca,
autoestima e resolucéo de conflitos. (MONEREO e GISBERT, 2005, p. 19)

Como parte do presente projeto, pretendo eleger alunos tutores, ndo apenas para repassar
0 conteudo aos faltosos, mas, também, dentro da programacdo das aulas do semestre.
Identificando qual assunto cada um domina mais, seria estimulante para o tutor e para 0s

tutorados que ele preparasse uma aula sobre aquilo por que ele se interessa naturalmente.

24 (...) a teaching and learning exchange between peers has qualities that are distinct from a teaching and learning
exchange between an expert and a novice, or a designated teacher and pupil. Pupils themselves intimated that they
had quite a diferent response to being taught by their peers; and several pupils said they preffered being helped by
a peer rather then by a teacher. One reason for this is no doubt the absence of power differential existing between
peers. (GREEN, 2007, p. 183, traducdo minha)
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Outra indagacdo que surgiu e me levou a repensar mais ainda a minha pratica docente
foi a seguinte: “Por que, quando nos tornamos professores, costumamos renegar nossa propria

experiéncia e reproduzir modelos prontos de aulas?”

Em minha trajet6ria como aluno e como professor de guitarra na EMB, senti falta de
praticas e de repertorios que explorei no comeco da minha jornada musical, como, por exemplo,
o “tirar de ouvido” e também do estilo musical que sempre me fascinou ¢ me impulsionou na
caminhada como guitarrista: O rock. Com base em Green (2008), passo a perceber que esse
distanciamento entre a formagdo como musico e atuacdo como professor, geralmente, nos induz
a ignorar elementos da nossa vivéncia, como repertorios e formas de aprender que, justamente

por causa da experiéncia pratica, podem ser o melhor que temos a oferecer.

O curso de guitarra da escola é voltado para o jazz e a Bossa Nova, que séo estilos muito
ricos harmonicamente, mas deixam a desejar nas questdes relacionadas a timbres, levadas e
técnicas diferenciadas, além de terem um mercado de trabalho muito restrito. As contribuicdes
desses estilos no estudo da harmonia e improvisacdo sdo incontestaveis, mas nem por isso deve

haver uma supremacia destes sobre outras vertentes da musica. Paix&o (2016) afirma que:

Um ponto negativo foi encontrado nas cita¢des dos guitarristas sobre um ensino de
guitarra jazzistico, é o fato das aulas de guitarra serem muito especificas ao idioma
jazzistico, e o aluno tem pouco contato com outros estilos dentro da aula de
instrumento. (PAIXAQ, 2016, p. 27)

O Curso técnico de Guitarra da EMB tem grande reconhecimento na cidade e ja esta
estabelecido como um curso especializado em jazz. Podemos perceber a sua importancia e o
seu bom funcionamento pelo grande nimero de guitarristas profissionais formados no curso
gue atuam na cena musical da cidade. Alguns deles sdo: Eudes Carvalho, Betinho Rodrigues,
Zé Krishna, Adénis Reis, Edilénio Souza, Edson Arcanjo, Rodrigo Bezerra, Luiz Henrique,
entre outros.... E importante esclarecer que estes guitarristas nio tocam exclusivamente jazz.

Eles tocam diversos estilos, que muitas vezes, ndo foram aprendidos na escola.

Independentemente do sucesso da metodologia do curso técnico com foco no jazz,
acredito que o Curso Basico de Guitarra ndo pode negligenciar os aspectos que ajudaram a
estabelecer esse instrumento como peca fundamental em diversos estilos musicais de todo o

mundo, principalmente na cultura pop. De acordo com Garcia (2011),
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a guitarra tornou-se um simbolo da cultura Pop, assim como um icone da atitude
presente no estilo “Rock” com sua musica, rebeldia, juventude, energia, consumismo
e modernidade. (GARCIA, 2011, p. 16)

Outra questdo essencial que eu ndo costumava abordar em minhas aulas, mas foi

pontuada pela minha orientadora foi:
“Qual ¢ o lugar que a expressividade tem no ensino de instrumento?”’

Nos, professores, muitas vezes preocupados apenas com a técnica, nos esquecemos de
trabalhar a expressao de sentimentos e de caracteristicas da personalidade de cada um através
da musica. Esse aspecto costuma ser negligenciado, principalmente por jovens aprendizes que,
com o intuito de se tornarem grandes virtuoses, buscam apenas formas de tocar com velocidade,
esquecendo-se das articulacGes e outros detalhes que tornam a performance expressiva. Green
(2002), ao entrevistar 14 musicos de diferentes faixas etarias, constata que “(...) a habilidade de
tocar com sentimento ou “espirito” foi mais valorizada do que a proeza técnica, assim como as
relagdes de amizade e comprometimento.”?® (GREEN, 2002, p. 115). A maior mudanga em
minhas aulas, promovida por esta atencao especial dada a expressividade no instrumento, esta
no repertorio abordado. Tenho procurado incluir no programa musicas que contemplem de
forma clara, as nuances que fazem desta arte uma das formas mais sublimes de exteriorizacédo
e comunicacdo dos sentimentos humanos. Sendo assim, cabe ao professor, proporcionar o
ambiente ideal para o desenvolvimento desse aspecto tdo peculiar da musica, especialmente da

guitarra. As ideias de Garcia (2009) véo ao encontro dessa abordagem, quando ele afirma que:

Durante as aulas, devemos ainda ser, quando professores, capazes de desenvolver um
trabalho de qualidade, que estimule a inteligéncia, a imaginacéo e a criatividade das
pessoas. A guitarra € um 6timo instrumento para esse fim, havendo uma enorme gama
de meios que auxiliam a expressdo. (GARCIA, 2009, p. 76)

Todas essas “provocagdes” me fizeram repensar a minha pratica e, agora, na parte final
do processo, posso notar a transformacao que esta ocorrendo no meu modo de lecionar. O maior
ganho nesse sentido foi o fato de eu incluir, nas aulas, praticas que contribuiram para 0 meu
aprendizado fora do ambiente formal de ensino, como, por exemplo, o “tirar de ouvido”. Uma
estratégia que encontrei para isso, foi mandar audios para os alunos escutarem em casa e

tocarem na aula seguinte. Por se tratar de composi¢cdes minhas, feitas exclusivamente para as

% (...) the ability to play with ‘feel’ or ‘spirit” was valued above technical prowess, so were friedship relations
and commitment. (GREEN, 2002, p. 115, traducdo minha)
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aulas, ndo ha como eles tentarem “burlar” essa tarefa buscando as pegas na internet, pois estas

ndo estdo disponiveis.

Outra forma que encontrei de trazer meu aprendizado informal para a sala de aula foram
0s arranjos para 3 ou 4 e 6 guitarras, contemplando riffs, baixos, acompanhamentos e solos,
para os alunos lidarem com situacdo semelhante a uma banda, cada um desempenhando seu
papel, prestando atencdo aos demais para poder tocar no ritmo e com a dindmica certa para
equilibrar seu volume no conjunto. Tudo isso, acompanhados pelas levadas de bateria do pedal
Loop Station, que além dos ritmos percussivos que vém de fabrica, pode gravar diversas
camadas superpostas de instrumentos ou vozes, podendo proporcionar uma base harmonica
para a improvisacao e outros recursos polifénicos. A tecnologia esta cada vez mais presente em
minhas aulas, seja utilizando pedais, fazendo videos de performance, de explicacbes ou se
comunicando com os alunos por meio de grupos de WhatsApp. Esta utilizacdo dos recursos
tecnoldgicos também foi fortemente incentivada pela minha orientadora e também pelas
disciplinas online do programa PROF-ARTES, que tinham como tema principal, a tecnologia

na educacao.

Uma certeza que tenho é que essa transformacédo vivenciada por mim ndo é uma coisa
estatica. Uma vez tendo passado por esse processo de pesquisa, incorporei o habito de sempre
estar buscando novas estratégias para dinamizar as aulas e para acompanhar 0s avangos
tecnoldgicos, assim como as mudancas na sociedade. Com certeza, daqui a um ano, nao estarei
dando essas mesmas aulas, por mais que se mantenham algumas diretrizes, o repertério e a
forma de abordar os contetidos estardo sempre mudando. “Eu prefiro ser essa metamorfose

ambulante do que ter aquela velha opinido formada sobre tudo!” (SEIXAS, 1973)
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3 HABILIDADES PARA O GUITARRISTA SE INSERIR E SE MANTER NO
MERCADO DE TRABALHO

Para elaborar esta lista, além de me basear na minha propria experiéncia e na de colegas
masicos, usei como referéncia o trabalho de Lima (2014) que apresenta uma lista muito
semelhante, construida a partir de entrevistas que fez com dez guitarristas na cidade de Joao
Pessoa (PB). Acrescentei novas habilidades a lista de Lima (2014). Ap6s muitas experiéncias
praticas em sala de aula e reflexdes acerca da abordagem dessas habilidades com os alunos,
percebi que muitas delas s6 podem ser adquiridas e desenvolvidas em situacdes reais no dia a
dia da profissdo de musico. Sendo assim, esta lista pode servir como guia para os guitarristas
em geral, independentemente da sua aplicacdo no ensino formal.

As habilidades séo: 1) Audi¢do Musical desenvolvida; 2) Capacidade de execucdo de
diversas técnicas instrumentais; 3) Fluéncia na leitura e escrita dos diferentes tipos de grafia
musical; 4) Acompanhar diversos estilos com as levadas ritmicas caracteristicas; 5)
Conhecimento de harmonia funcional; 6) Criacao de solos e improvisacdo em diversos estilos;
7) Uso das tecnologias relacionadas a guitarra elétrica: 8) Nogbes de Arranjo; 9) Chordy
Melody: 10) Postura ergondmica correta e presenca de palco; 11) Boa conduta nas relagdes
interpessoais e profissionais; 12) Criatividade e 13) Conhecimento da Historia da guitarra.

Segue a descricdo mais detalhada de cada uma delas:

3.1  Audigdo musical desenvolvida: saber “tirar” melodias e harmonias de ouvido a partir
de uma gravagdo em audio, saber afinar seu instrumento tendo apenas uma nota como referéncia
(LA 440hz ou qualquer nota das cordas soltas). Saber identificar os timbres e efeitos usados em
uma gravacao e ser capaz de reproduzi-los com sua aparelhagem.

O ouvido € o contato mais direto com a musica. Quando a musica é transmitida por um
professor de forma oral, este foi o mediador, quando € lida por meio de partitura, cifra ou
tablatura, houve um processo codificagéo (pelo autor ou por um terceiro) e decodificagéo (pelo
estudante), mas quando se “tira de ouvido” ndo hé intermediacdo. O aprendiz vai direto na
fonte, adquirindo seguranca e intimidade, ndo s6 com a peca que esta tirando, mas com a o
vocabulario harménico/melddico do compositor e também com a mdsica em si.

De acordo com Lacorte e Galvao (2007): “o “ouvir” ¢ parte fundamental da
enculturacéo, que permeia o desenvolvimento dos musicos populares, desde as suas tentativas
iniciais de fazer musica até a carreira profissional”. (LACORTE e GALVAO, 2007, p. 30)

Green (2000) categoriza o “ouvir” de trés formas:

escuta intencional (purposive listening) que tem por objetivo a aprendizagem (...)
escuta atenta (attentive listening) que pode envolver a audi¢cdo no mesmo nivel de



55

detalhamento da escuta intencional, mas sem um objetivo especifico de aprendizagem
(...) e a escuta distraida (distracted listening) que significa simplesmente ouvir como
forma de entretenimento. A autora destaca ainda que as fronteiras entre os diferentes
tipos de audicdo ndo séo tdo bem definidas. O ouvinte pode facilmente passar de uma
para outra categoria durante o curso de uma peca musical. (GREEN, 2000, traducéo:
Lacorte e Galvéo, 2007, p. 30).

“As habilidades auditivas sdo requeridas para desenvolver a precisdo ritmica e senso de
pulso, a afinacéo, a facilidade de saber como a mdsica soara sem precisar toca-la antes e para

as habilidades de improvisac¢do” Hallam (apud Barbosa. 2017, p. 26).

3.2  Capacidade de execucdo de diversas técnicas instrumentais: Ser capaz de: fazer
bends de meio tom, um tom e um tom e meio ascendentes e descendentes, ligaduras ascendentes
(hammer on) e descendentes (pull off), vibratos, double stop, slide, palhetada alternada (para
cima e para baixo), sweep (todas para baixo ou para cima num Unico movimento) e econémica
(amistura das duas técnicas), tocar melodias “oitavadas” (técnica que ficou conhecida com Wes
Montgomery), tocar em intervalos de tercas e sextas, saber usar a alavanca de trémolo, tapping,
etc... Entre essas técnicas, hd aquelas em que o guitarrista naturalmente se especializa de acordo
com sua personalidade, preferéncias musicais e estilos em que atua mais frequentemente, nao
sendo este obrigado a executar bem todas elas, mas pelo menos conhecer e saber em que

contexto se usa cada uma delas.

3.3  Fluéncia na leitura e escrita dos diferentes tipos de grafia musical: A notagédo
tradicional (partitura) tem seu valor, mas na musica popular, ela é sé mais um tipo de grafia, ao
lado das cifras, tablaturas e compasso cifrado. E importante saber fazer a analise morfoldgica
(identificar a sequéncia das partes estruturais que compdem a forma da musica) e saber seguir
os sinais de repeticdo que indicam essa sequéncia. E necessaria também a compreensdo de um
tipo de escrita muito antigo no qual foram inseridos sinais para representar diversas técnicas
“guitarristicas”, se tornando assim primordial para os estudantes desse instrumento: a Tablatura.
Em Vanzela 1 e Vanzela 2 (2014) consta que “Por muitos séculos a tablatura vem sendo
utilizada para a escrita e consequentemente leitura de alguns instrumentos musicais de cordas.
Talvez o instrumento mais antigo seja a Vihuela e depois o Alaude (...)”. O mesmo trabalho
descreve uma gama de técnicas peculiares da guitarra elétrica que ficam confusas na partitura
e muito bem especificadas na tablatura, deixando clara a necessidade da mesma para 0 maior
entendimento de quem for ler e executar uma determinada peca. Trata-se de um sistema de seis
linhas dispostas horizontalmente. Cada uma representa uma corda da guitarra. Os ndmeros

grafados sobre cada linha indicam a casa em que se deve tocar. Isso facilita muito a leitura,
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pois, na guitarra, a mesma nota, na mesma oitava, pode ser tocada em diversas cordas. A
tablatura ndo deixa duvida de onde tocar pois indica a corda e a casa, como mostra a figura

abaixo.
64 Lrerere |
mf

0

me—
w
-

Figura 3: Representagdo da nota Mi na partitura e na tablatura

A leitura temporal das notas é feita da esquerda para a direita, mas ndo had uma precisao
ritmica. Dai vem a necessidade combina-la com a partitura. Geralmente, essa combinacao €
feita com a tablatura abaixo da partitura, estando cada nota do pentagrama alinhada
verticalmente com sua representacdo na tablatura, como disposto no exemplo acima. Este
modelo é empregado nas principais revistas especializadas em guitarra e também nos songbooks

oficiais das bandas de rock ou de guitarristas famosos.

3.4  Acompanhar diversos estilos com as levadas ritmicas caracteristicas: Saber
executar levadas de mao direita, dedilhados, técnicas voltadas para a execucdo de riffs como
palhetada abafada (palm muting) e execucdo de acordes abertos (usando cordas soltas). Eis
alguns exemplos de levadas importantes: samba, bossa nova, choro, baido, xote, xaxado,
rastapé, funk, blues, jazz, rock, pop, reggae, etc...); Saber tocar “de cor” o repertdrio basico
desses estilos. Lopes (2007) defende o ensino da guitarra brasileira, além das estrangeiras, nas

universidades do pais. Um de seus argumentos é que:

E importante lembrar que mesmo em IES estrangeiras como a Berklee ha ementas
ligadas a musica latina e brasileira. Entretanto, ndo podemos desconsiderar as outras
linguagens, pois, tanto a identidade musical brasileira quanto a chamada guitarra
brasileira foram construidas através de hibridismos com outros géneros musicais,
sendo assim, evitar contato com géneros estrangeiros seria, no minimo, contraditorio.
(LOPES, 2007, p. 50)

Eu acredito que essa preocupacao em incluir o estudo da guitarra brasileira nas IES deve
ser levada em conta também no ensino de nivel técnico profissionalizante, pois a nossa
identidade e nosso “sotaque” devem estar presentes em todos os niveis de ensino €

aprendizagem, principalmente naqueles voltados para o0 mercado de trabalho.



57

3.5  Conhecimento de harmonia funcional: Conhecer os campos harmonicos das escalas:
maior, da menor natural, harmdnica e melddica. Reconhecer acordes e suas funcgdes; saber usar
esses acordes em acompanhamentos, identificar grafias correspondentes, reconhecer acordes,
fazer analise harmonica e melddica, saber construir a escala para acordes nao diaténicos (ex:
dominates secundarios, acordes de empréstimo modal, etc...); ser capaz de harmonizar uma
melodia executada por um(a) cantor(a) ou um instrumento melddico, saber os possiveis
caminhos harmonicos que podem servir como estrutura de sustentacdo da mesma; Compreender
e saber aplicar inversdes de triades e tétrades (principalmente nas quatro primeiras cordas);
saber usar: montar o acorde de acordo com a funcdo da guitarra no grupo e no repertorio,
equilibrando a distribuicdo de vozes com 0s outros instrumentos, adequar o0 uso de acordes
dentro de tessituras adequadas, saber conduzir vozes com menor movimento possivel; Saber
transpor, em tempo real, a tonalidade de uma musica de acordo com a necessidade do(a)
cantor(a) ou do instrumentista solista. Green (2002) explicita, em seu trabalho, a necessidade
de tal habilidade quando afirma que “Musicos de bandas cover e de sessao tém que estar aptos,
as vezes em tempo real, de tocar em qualquer tom, um grande namero de cancdes de um
repertorio padrao (...)?®” (GREEN, 2002, p. 29)

3.6 Criagéo de solos e improvisagdo: Demonstrar conhecimento das nuances e fraseados
nas diferentes linguagens musicais. Paixdo (2016) compilou escritos de diversos autores sobre
a definicdo de improvisacao e afirmou que “¢ definida de vérias maneiras, (RODRIGUES,
2014; CHERNICHARO, 2009; ALBINO, 2009; ZENICOLA, 2007; SILVA, 2013; MONZO,
2014; GUERNOZI, 2014; CORTES, 2012) mas a maioria dos autores definem como uma
criacdo instantanea, uma composi¢ao que é criada e executada durante a performance, criando
algo totalmente novo, ou apenas fazer mudancgas na melodia da musica existente”. Esta é uma
ferramenta indispensavel no mercado de trabalho do guitarrista, pois esta presente em varios
estilos musicais que tém a guitarra em sua instrumentacdo. Para improvisar, € necessario saber
executar as escalas, arpejos e frases: Comecando pela escala diatdnica Maior, menor, menor
harmonica, menor melddica e 0s modos mais usados gerados pelas mesmas; conhecer as
formagdes de escalas e modos, conhecer as digitacOes correspondentes, e saber aplicar em
repertorios diversos; Saber usar as cinco digitacfes das escalas pentatdnicas M/m; saber e
aplicar em qualquer tom. Saber executar com seguranca a escala em qualquer regido do braco

e saber improvisar usando as mesmas em diferentes estilos; Pratica dos arpejos; saber executar

26 Cover band and session musicians must be able to play, sometimes at moment’s notice and in any key, a large
number of songs drawn from a standard repertoire, (...) (GREEN, 2002, p. 29, tradu¢do minha)
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arpejos maiores menores, dominantes e diminutos e meio-diminutos em triades (quando for o
caso) e tétrades, assim como aplica-los em solos, improvisos e arranjos. Conhecer e executar
frases melddicas prontas sobre diversas cadéncias harmonicas, assim como criar as proprias

frases.

3.7 Uso das tecnologias relacionadas a guitarra elétrica: Saber regular com eficiéncia o
som da guitarra, atentando-se a importantes aspectos como timbre, volume, uso de distor¢des e
efeitos, entre estes: delay, reverb, filtros (equalizador e Wah-wah), modulacGes (Flanger,
Phaser, Chorus) e muitos outros. Tudo isso deve ser feito utilizando o que chamamos de
periféricos, que sdo os pedais (ou pedaleiras) e o amplificador. Essa sabedoria é indispensavel,
inclusive por causa da prépria caracteristica fisica do instrumento, que tem seu corpo separado

de sua fonte sonora. Castro (s.d) explica bem esse fato:

(...) a geragdo sonora da guitarra elétrica depende de uma dupla transducéo: o
captador transforma as vibragdes mecénicas das cordas em tensdo elétrica, o alto-
falante converte essa tensdo elétrica em ondas sonoras. E é exatamente nesse estagio
intermediario — o do sinal elétrico — que se inserem as principais possibilidades de
ampliacdo e de modificacdo dos recursos do instrumento, advindas da micro-
eletrdnica e do processamento digital de sinais. (...) uma guitarra ndo tem caixa de
ressonancia no seu proprio corpo, como os violinos, violfes e outros instrumentos
acusticos. Sua caixa de ressonancia (metaforicamente falando) é o amplificador de
guitarra, que é a ela conectado por um cabo. (CASTRO, s. d, p. 1-3)

3.8 Nocoes de arranjo: Saber estruturar uma musica para ser tocada “solo” ou em grupos
de dois a sete integrantes (combo), assim como orientar cada musico para que 0 arranjo soe
como foi concebido. Isso ndo é necessariamente uma obrigacdo do guitarrista, mas é muito
comum, em pequenos grupos, gque essa responsabilidade caia sobre aqueles que tocam

instrumentos harmdnicos, geralmente, guitarra, piano/teclado ou viol&o.

3.9  Chordy melody: Executar com desenvoltura, pecas solo na guitarra que contemplem,
simultaneamente, harmonia e melodia respeitando principios como: conducdo de vozes,
proeminéncia da melodia e interpretagdo. Saber elaborar arranjos para tal modalidade. Saber

construir solos e improvisar usando melodias suas notas em blocos.

3.10 Postura ergonémica correta e presenca de palco: saber usar o corpo de forma
relaxada e atenta aos cuidados para evitar lesbes e tensdes decorrentes de uma postura
inadequada. Presenca de palco; saber se portar no palco de acordo com contexto musical e o
publico com o qual se estd atuando. Por exemplo: O Rock, geralmente se toca de forma mais

agitada, o jazz e a bossa costumam ser tocados com uma postura mais comportada, o samba
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pede um sorriso no rosto, etc... Um principio que permeia diversos contextos diferentes é o de

buscar sempre uma significativa interacdo com a plateia.

3.11 Boa conduta nas relacGes interpessoais e profissionais: saber se relacionar com o
grupo de forma humilde, respeitosa e consciente do seu lugar no contexto em que atua: Em
qualquer profissdo que escolhemos, temos que lidar com os afazeres desta profissdo e com as
pessoas envolvidas! Quando ndo nos atentamos a esse segundo item, o primeiro ja ndo faz mais
sentido. A empatia entre os musicos em qualquer projeto influi diretamente no resultado sonoro.
Green (2001) afirma que:

além de considerar as fun¢bes dos musicos, ha outro aspecto vital: O Contato entre 0s

musicos. A consciéncia do outro € a interagdo vém a tona de varias formas no “tocar”,

dependendo do estilo e periodo da musica, do contexto da performance, da
familiaridade anterior e das relagGes interpessoais na banda.?” (GREEN, 2002, p. 34)

3.12 Saber portar-se profissionalmente: estar atento as responsabilidades, tais como:
pontualidade, assiduidade, preparacdo de repertério, valorizacdo do seu trabalho; ter
objetividade nos ensaios, gravacdes e shows. E importante, também, saber se organizar para
praticar o instrumento diariamente e saber administrar a carreira. Os proprios mecanismos que

regulam a educacdo profissional frisam esse ponto:

Um aspecto defendido pelos referenciais do MEC (2000) recai sobre o
reconhecimento de que boa parte dos profissionais da area artistica se enquadra como
autbnomos ou freelancers, chamando a atencéo para a necessidade de se preparar 0s
novos profissionais para administrar suas proprias carreiras, criar novos espagos para
atuar, “implicando uma polivaléncia que valoriza esse profissional nos mercados
internacionais e, consequentemente, indica uma necessidade de desenvolvimento de
competéncias e habilidades de autogestdo. MEC, 2000, p. 15 (apud SILVA, 2005)

3.13 Criatividade: Ter a capacidade de elaborar arranjos na guitarra que complementem o
som da banda, de forma inventiva, quando for essa a proposta. Isso acontece, principalmente,
em bandas que tocam composic¢des proprias. Quando ndo ha um arranjador ou produtor musical,
0 guitarrista precisa ter a sensibilidade para saber o que a musica esta “pedindo” da guitarra:

por exemplo: se € um dedilhado, um riff ou solo, quais efeitos, em que quantidade, etc...

3.14 Conhecimento da historia da guitarra: Lima (2014) afirma que “a historia da musica
também se faz necessaria na formacdo de um musico, independente do instrumento. ” (LIMA,

2014, p. 44). Portanto, o guitarrista precisa saber como 0 instrumento surgiu, como foi

27 Along with considering the roles of the instruments goes another vital aspect: that contact between the musicians.
Inter-player awareness and interaction are brought into play in a variety of ways, depending on the style and period
of the music, the performance context, and the prior familiarity and interpersonal relationship on the band.
(GREEN, 2002, p. 34, tradu¢do minha)
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evoluindo com o tempo e conhecer seus principais representantes na historia: ex: Charlie
Christian, Django Reinhardt, Wes Montgomery, Pat Metheney, John Scofield, Pat Martino, Joe
Diorio, Mike Stern, B. B. King, Jimi Hendrix, Steve Ray Vaughn, Eric Clapton, Jeff Beck,
Carlos Santana, Jimi Page, Tony lommi, Richie Blackmore, Randy Rhoads, Eddie VVan Halen,
Steve Vai, John Petrucci, Guthrie Govan e muitos outros. No Brasil, sdo referéncias: José
Menezes, Hélio Delmiro, Pepeu Gomes, Toninho Horta, Sérgio Dias (Os Mutantes), Lanny
Gordin (Tropicélia), Robertinho do Recife, Heraldo Do Monte, Andreas Kisser (Sepultura),
Kiko Loureiro (Angra/Megadeth), Edu Ardanuy (Dr. Sin), entre outros...

Elaborei a lista acima com base na pesquisa bibliografica, na qual encontrei o trabalho
de Lima (2014) e em minha experiéncia como guitarrista, analisando as demandas do mercado
encontradas por mim e por colegas aqui em Brasilia. Em uma analise comparativa, encontrei
alguns pontos em comum com os Objetivos Especificos que constam no Plano de Curso Bésico

Instrumental da Musica Popular do CEP-EMB, adotado pela escola desde 2013.

Segue o plano de curso, contendo no final de cada objetivo, a numeracao correspondente

as habilidades que listei acima que se relacionam com ele:

*No documento original, foram usados como exemplo, os objetivos do curso de baixo

elétrico, mas estes valem para todos os instrumentos da mdsica popular.

Sao objetivos do Curso Basico Instrumental: (CEP-EMB, 2013)

Geral: Expressar-se musicalmente, em nivel basico, através do Instrumento.
Estimular o desenvolvimento e a amplia¢do de conhecimento em mdsica por meio do

Instrumento.

Especificos:

. Aprender os fundamentos técnicos do instrumento; (2)

. Conhecimento do repertério basico voltado para o instrumento; (4)

. Divulgar o conhecimento histérico-musical relativo & producédo do instrumento
no universo musical; (14)

. Elaboracdo, andlise e execucdo de linhas de acompanhamento para diversos
géneros musicais como: Bossa Nova, Pop, Rock, Baido, Reggae, Jazz, etc; (4)

. Elaboracéo de solos improvisados; (6)

) Preparagdo para trabalhar em pequenos grupos, em contextos néo-
profissionais; (7, 8 e 13)

. Desenvolvimento da autonomia nos estudos musicais e na formagdo de
repertorio, através da percepcdo musical e/ou através da leitura de partituras; (1, 3)

. Conhecer os critérios relacionados a ergonomia do instrumento; (11)

. Capacitagdo na utilizacdo de recursos tecnolégicos necessarios a sua atuagao
como instrumentista; (7)

) Preparagdo para concorrer a uma vaga em curso Técnico em Contrabaixo

Elétrico, oferecido por esta mesma instituicdo de ensino.
(PLANOS DE CURSO BASICO INSTRUMENTAL, CEP-EMB 2013)
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4 MATERIAL PEDAGOGICO: COMPOSICOES PARA AULAS DE GUITARRA

EM GRUPO

As pecas a seguir foram todas compostas com fins pedagogicos. Além das habilidades
técnicas, de compreensdo do instrumento e de como este se insere nos estilos musicais
trabalhados, elas trazem também para a sala de aula a preocupagdo com o timbre, por meios da
utilizacdo de pedais de efeitos, que ampliam a gama de possibilidades sonoras da guitarra. H&
também, na maioria das pecas, espaco para a improvisacao, estimulando o desenvolvimento da
capacidade de manipular os materiais musicais intrinsecos a cada linguagem e harmonia
utilizadas, de forma criativa. As obras ndao tém um nivel definido dentro do curso para serem
utilizadas. Os critérios para sua aplicagdo em sala sdo as habilidades a serem desenvolvidas, e
os niveis de proficiéncia no instrumento de cada aluno. A disponibilizacdo do material aos
alunos é feita por meio de partituras, tablaturas, audios das obras completas e versées s6 com a
base para servir como backing tracks. Foram feitos videos de apenas alguns exemplos, de
acordo com a solicitacdo feita por alguns alunos.

Na elaboracdo dos arranjos, houve um cuidado em fazer linhas com sentido musical
dentro de composicOes inspiradas, em vez de apenas exercicios mecanicos de contraponto.
Inclusive, as musicas foram nomeadas de acordo com essa inspiracdo, em vez de serem
intituladas apenas com numeragdes sem significado artistico, como: “Estudo n° 1, ou Duo n° 3,
ou algo do tipo. Essa preocupacdo surgiu da necessidade de tornar a aula mais envolvente, de
modo que os estudantes se sintam estimulados a estudar as pecas em casa, ndo apenas para
cumprir uma tarefa, mas por que se sentem motivados a contribuir para a qualidade do produto
final que serd apresentado ao fim do semestre.

Segue a apresentacdo das composicGes, iniciando com uma breve explicagdo sobre as
implicacdes pedagdgicas de cada uma, com tabela contendo as habilidades a serem
desenvolvidas pelos estudantes que tocardo cada voz nos arranjos, indicando os pedais de
efeitos a serem usados e niveis de dificuldade, e em seguida, a grade da partitura de cada musica.
As partituras individuais, com as respectivas tablaturas se encontram anexadas ao final deste
trabalho. Ha também versdes das partituras individuais sem a tablatura para desenvolver a
leitura da notacdo musical tradicional.

Todo o material grafico e de audio pode ser acessado no Dropbox por meio do link:
https://www.dropbox.com/sh/lwfawsabxkugkvi/AABimV1eQpuls8QtXQm3My3ma?di=0



https://www.dropbox.com/sh/lwfawsabxkugkvi/AABjmVIeQpuls8QtXQm3My3ma?dl=0
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4.1 Rockanone

Trata-se de um cénone dividido em quatro partes, para ser tocado por quatro guitarras,
composto com 0 objetivo de habituar os alunos a tocarem em conjunto, atentando-se para a
polifonia existente. E uma forma de reforcar a necessidade de ouvir o outro quando se esta
tocando em conjunto. Pode ser trazido nas primeiras aulas, para alunos iniciantes, por se tratar
de uma peca extremamente facil. Alguns alunos podem apresentar dificuldade para ler a
partitura da peca, devido as ligaduras de compasso presentes na segunda parte. Nesse caso,
podem recorrer ao audio para tirar de ouvido. E sugerido que, antes de apresentar a peca aos
estudantes, haja um momento de apreciacdo, escutando, em sala, diversos exemplos da forma
“canone” e para a aula seguinte, pedir que 0s alunos tragam outros exemplos. As quatro partes
podem ser trabalhadas com os alunos tocando em unissono e s6 quando todos souberem tocar
a peca inteira, executar no formato de canone. E necessario que se abafe as cordas nas pausas,

principalmente nos trechos que usam cordas soltas, para que o som nao fique “embolado”.

Tabela 1: Habilidades desenvolvidas com a musica "Rockdanone"

Guitarras | Habilidades Efeitos Nivel de dificuldade
1,2,3e4 | Tocar em conjunto; Octave, chorus, | Facil

Fazer melodias com | overdrive
palhetada alternada;
Desenvolver técnica de
abafamento das cordas com
a mao da  palheta
posicionada sobre a ponte.
(para as partes que usam
cordas soltas);

Controle da mudanca de som
limpo para distorcido
acionando o pedal com o pé.
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4.2 Soturna

Esta peca também foi composta e arranjada para ser tocada por iniciantes. Além de servir
como referéncia de como deixar todas as guitarras audiveis num arranjo, separando-as por
tessitura e timbre, funciona como cama harménica para a improvisagéo, a principio, com a
utilizacdo da escala Pentatdnica menor. E sugerido apresenta-la aos estudantes no periodo das
aulas em que se comeca a trabalhar essa escala. Outra sugestdo para se trabalhar nas aulas de
guitarra em grupo é a nogao de dindmica que o professor pode ajudar os alunos desenvolver,
orientando-os para que diminuam o volume de seu instrumento, ao acompanhar o improvisador,
para que este possa ser melhor ouvido. Esta variacdo de dinamica pode ser feita abaixando o
volume do instrumento ou na propria forma de tocar, com mais ou menos intensidade ao

palhetar as cordas.

Tabela 2: Habilidades desenvolvidas com a musica "Soturna"

Guitarra | Habilidades Efeitos Nivel de dificuldade
1 Tocar na regido aguda da | Rotary, Delay Facil
guitarra, memorizacdo da
posicdo e do som dos
intervalos executados;
Manipulagéo dos parametros
do efeito Rotary para
produzir efeito semelhante
ao da gravacéo.
Improvisagdo utilizando a
escala pentatonica menor.
2 Tocar, deixando cada nota | Chorus e Delay Facil
soar, para ter resultado
sonoro  semelhante  ao
dedilhado.
3 Desenvolver resisténcia na | Distorgao Fécil
mao que tange as cordas,
tocando semicolcheias
apenas com palhetadas para
baixo;
Trabalhar a dindmica e
articulacéo.
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4.3 Carcara Elétrico

Esta peca funciona como iniciacdo aos ritmos brasileiros. Duas guitarras usam apenas
cordas soltas, outra faz uma frase com notas longas, tocada em oitavas e a guitarra mais aguda
toca arpejos em semicolcheias, com notas abafadas, demonstrando que, num mesmo arranjo,
pode haver vozes com graus de dificuldades extremamente diferentes. Funciona também como
acompanhamento para improvisa¢do no modo dorico. No momento da improvisacgdo a guitarra
3 deve abandonar o dedilhado nas cordas soltas e executar, com levada de baido, os acordes que

constam na cifra.

Tabela 3: Habilidades desenvolvidas com a musica "Carcara Elétrico"

Guitarra | Habilidades Efeitos Nivel de dificuldade
1 Tocar arpejos com palhetada | Chorus Dificil

abafada em semicolcheias,

muito comum em ritmos

brasileiros populares forrd,

guitarrada, etc...

2 Tocar em oitavas, com notas | Fuzz, Phaser e | Médio
longas e vibratos lentos Delay
3 Palhetada alternada; Chorus Facil

Levada de baido;
Leitura de cifra.
4 Executar a célula ritmica | Octave Facil
sincopada do baiéo,
imitando a zabumba.

*nas guitarras 3 e 4, que trabalham apenas com cordas soltas, é importante que se abafe as

cordas nas pausas para que 0 som nao embole.
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4.4 Intervalactica
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Esta peca, como o nome ja diz, tem como foco os intervalos. Surgiu da necessidade de

se memorizar as posi¢fes dos intervalos no brago, de forma musical e divertida, ao invés de

aborda-los como elementos soltos, sem uma aplicagdo imediata. Outro elemento trabalhado sdo

0s powerchords e posic¢des abertas dos acordes, tocadas com distorcao.

Tabela 4: Habilidades desenvolvidas com a musica "Intervalactica"

Guitarra

Habilidades

Efeitos

Nivel de dificuldade

1

Executar semicolcheias com
palhetada alternada
Desenvolver o controle dos
timbres

Distorcéo, Delay

Dificil

Executar e,
consequentemente,
memorizar 0s intervalos
maiores e justos em diversas
posicBes do braco, com a
tonica em diferentes cordas.
Praticar quatro diferentes
digitacOes da escala maior.

Distorcéo, Delay

Facil

Executar powerchords,
acordes em posicOes abertas
com distorcao, desenvolver a
precisdo ritmica e palhetada
abafada

Distorcao,
Flanger

Medio
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45 Baido de Seis

Esta peca foi desenvolvida, tendo como principal intuito, trabalhar com o ritmo
nordestino Bai&o em aulas de guitarra em grupo e servir como base para improvisacdo no modo
Lidio b7 (quarto grau da escala menor melddica) também conhecido como Mixolidio #4 ou
Lidio Mixolidio. A parte “A” da musica pode ser repetida quantas vezes for necessario para que
todos improvisem. Um bom momento para aplica-la em sala de aula € apds os alunos

aprenderem o modo mixolidio, pois, para transforma-lo no modo Lidio b7, basta substituir a

quarta justa pela quarta aumentada.

Tabela 5: Habilidades desenvolvidas com a musica "Baido de Seis"

Guitarra

Habilidades

Efeitos

Nivel de dificuldade

1

Proficiéncia na execuc¢do dos
modos Mixolidio e Lidio b7,
tocar nas casas mais agudas
da guitarra

Distorcéo, Delay

Medio

Proficiéncia na execuc¢do dos
modos, Mixolidio e Lidio b7
e do arpejo dominante

Distorcéo e Delay

Medio

Palhetada alternada, em
semicolcheias  alternando
corda solta com notas ao
longo do brago, imitando a
tipica viola nordestina.

Phaser

Médio

Conduzir a levada tipica da
guitarra no forr6 que pode
reproduzir a célula ritmica
do triangulo ou fazer outras
combinacgdes de
semicolcheias.

Chorus

Facil

Conduzir os baixos do
arranjo com célula ritmica
do baido, geralmente feita
pela zabumba

Octave

Facil

Compreensédo do swing do
estilo e controle do efeito
wah-wha com o pé

Wah-wah

Féacil

*A partitura individual da guitarra 6 ndo contém tablatura, pois, ndo tendo notas definidas, ndo

é preciso especificar o local exato da posi¢cdo da mao no brago do instrumento.
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4.6 E Z Rock
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O principal objetivo desta peca é treinar os bends de 1 semitom e de 1 tom. Como 0s

bends sdo aplicados em notas longas, pode-se trabalhar bastante a afinagdo. Enquanto duas

guitarras tocam, separadas por tercas, essas frases com bends, as outras duas tocam partes

extremamente faceis com riffs e acordes que usam apenas dois dedos de cada vez. Dai vem o

nome da musica: E Z Rock, sendo E Z, uma corruptela da palavra inglesa “easy” (facil). A parte

B da musica serve como base harménica para a improvisacdao nas escalas: menor natural e

menor harmonica. No final da parte “B”, as guitarras 1 e 2 mudam, gradativamente de colcheias

para tercina de colcheia, finalizando com semicolcheia, sempre com palhetada alternada, como

acontece em exercicios de técnica.

Tabela 6: Habilidades desenvolvidas com a musica "E Z Rock"

Guitarra

Habilidades

Efeitos

Nivel de dificuldade

1

Executar bends de 1
semitom e de 1 tom, tocar
melodias em  colcheias,
tercinas de colcheias e
semicolcheias nas digitacdes
das escalas: menor natural e
menor harménica

Distorcdo, Delay

Dificil

Executar bends de 1
semitom e de 1 tom, tocar
melodias em  colcheias,
tercinas de colcheias e
semicolcheias nas digitacoes
das escalas: menor natural e
menor harménica

Distorcdo, Delay

Dificil

Executar  riff utilizando
apenas as duas primeiras
cordas e powerchords com
palm muting

Distorcéo

Facil

Executar acordes simples,
em convencdes ritmicas e
com levada de pop rock

Chorus

Facil

Obs: A partitura individual da guitarra 4, em vez de tablatura, contém os diagramas das cifras,

mostrando as posi¢des dos acordes para facilitar a leitura.
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*Mesmo néo estando nos objetivos deste trabalho, os arranjos foram utilizados em sala de aula

a titulo de experimentagéo.
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5 ENCAMINHAMENTOS FINAIS

Esta parte conclusiva do trabalho esta dividida em dois grandes temas: as reflexdes
advindas da aplicacdo do material e as transformacdes ocorridas no trabalho docente.

5.1  Analise reflexiva do processo

A pesquisa bibliografica e as conversas com a orientadora, aliadas a experiéncia de
elaborar um material pedagogico direcionado para 0 meu contexto de atuacdo possibilitaram

uma série de reflexdes e conclusdes sobre o processo do ensino e aprendizagem de guitarra em
grupo.

As composicdes feitas para esse formato de ensino coletivo, de fato, tém potencial para
tornar a aprendizagem mais atrativa, principalmente nas primeiras aulas, nas quais antes havia

exercicios puramente técnicos, a serem executados em unissono, sem nenhum sentido musical.

As partes dos arranjos com cordas soltas, podem, sem muitas dificuldades, ser tocadas
nas primeiras aulas, inclusive por alunos que estao tendo o primeiro contato com o instrumento,
pois estes mantém o foco na mao da palheta, desenvolvendo a coordenacdo motora da mesma,
sendo sempre orientados pelo professor a abafar as cordas que nédo estiverem sendo tocadas.
Assim, quando passam a usar a mao esquerda, a direita ja estd “automatizada” pelo menos 0
suficiente para executar melodias simples. Dessa forma, os alunos adquirem habilidades
técnicas, fazendo musica e interagindo uns com os outros ou sozinhos com os backing tracks

disponibilizados.

Os diferentes niveis de dificuldade entre as vozes de um mesmo arranjo, no primeiro
momento, sdo um elemento facilitador para que todos participem das aulas, sem gerar
desinteresse por ser facil ou dificil demais, no entanto, o professor deve incentivar os alunos
que fizeram a parte mais facil a tocar todas as outras guitarras, pois cada uma traz um

aprendizado diferente. A mesma regra vale para os que tocaram a parte mais dificil.

Foi constatado nas aulas que os alunos, cada vez mais, preferem assimilar os contetdos
por meio de videos, ao invés das formas de escrita musical. Apos as explicacdes, eles pedem
para filmar, com seus celulares, o professor tocando e/ou explicando a matéria. Esta € uma
tendéncia geral dos jovens, cada vez mais dependentes dessa tecnologia, mas se o0 video for a

unica forma assimilacéo, os estudantes acabam tendo preguica de ler os tipos de grafia musical
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ou de escutar apenas o audio, deixando, assim, de usar a ferramenta mais importante para o

musico popular, ja citada anteriormente neste trabalho, que é o ouvido!

Uma inovagao que promovi no curso, ao longo desse periodo de elaboragéo da proposta,
foi a atitude de pedir aos alunos para levarem seus pedais de efeitos. No inicio da aula, apds
ligarmos tudo, cada aluno mostrava um pouco de seu set?®de pedais ou sua pedaleira para toda
a turma. Assim, todos sairam conhecendo mais sobre esses equipamentos e, mais uma vez, a
interacdo entre os estudantes aconteceu, pois cada um compartilhou um pouco de seu universo,

além de trocarmos dicas sobre como operar esses recursos tecnologicos.

5.2 Concluséo

Este periodo de reflexdes e aprimoramentos propiciou diversas inovacoes e quebra de
paradigmas na minha atuagdo como docente. Fui aluno do curso de guitarra do CEP-EMB, 14,
me formei e sou muito grato pelas habilidades e conhecimentos adquiridos. Uma vez,
lecionando na mesma escola, sempre aplicava, na integra, a metodologia e o0 repertorio
estabelecidos anteriormente ao meu ingresso no corpo docente. Entretanto, algumas reflexdes
feitas durante a realizacdo do mestrado promoveram uma transformacdo no meu modo de
pensar didaticamente. Passei, desde entdo, a enxergar meu oficio com uma maior variedade de
possibilidades, mesmo tendo um programa a cumprir. A primeira dessas possibilidades é em
funcdo do repertdrio utilizado. Percebo agora que, desde que contemple o assunto trazido pelo
repertdrio tradicional (que no caso, sdo sempre 0s mesmos standards de jazz) posso e devo usar
repertério diferenciado, lembrando que meu intuito ndo é substituir, mas sim, complementar a
formacdo dos guitarristas com repertorio variado. Esta percepcao so foi possivel apos diversas
reflexdes em conversas com a orientadora, com 0s colegas, muita pesquisa bibliogréfica e
pratica em sala de aula, no sentido romper o véu que separava a minha vivéncia musical da
atuacdo como docente. O préprio ato de compor pecas para as aulas foi uma forma de unir esses
dois universos, pois a composi¢do é umas habilidades por mim desenvolvidas fora da sala de

aula.

Passei tambem a priorizar as habilidades, e ndo apenas os conteudos. Em vez de

“passar” uma escala, passo uma musica e durante o processo de assimilacdo da mesma pelos

28 Conjunto de pedais de efeitos usados por um guitarrista.
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alunos, vou abordando as habilidades inerentes a ela, que séo: as escalas, levadas, acordes e
timbres. Passei a priorizar o “fazer musical” ao invés de apenas passar os contetidos. Um
exemplo disso, foi a composi¢ao intitulada “Intervalactica” presente neste trabalho, que ajudou
os alunos na compreensao e visualizacdo no instrumento, dos intervalos maiores e justos,
tocando-0s em uma mdasica, e ndo apenas repetindo-os como elementos soltos, sem uma ligagdo

com a masica real.

De todas as reflexfes feitas, a mais significativa foi a respeito da mudanca. Nés
professores de instrumento, e de musica em geral, devemos sempre buscar novos repertorios e
metodologias, para que nosso trabalho acompanhe as transformacdes na tecnologia e na
sociedade. Entretanto, nessa busca, ndo precisamos negar tudo o que j& estava previamente
estabelecido. Algumas praticas mantemos porque temos um programa a Seguir, outras,
podemos manter porque funcionam mesmo! No caso do Curso de Guitarrado CEP-EMB, assim
como em muitos outros, a metodologia e os repertérios do jazz funcionam so até certo ponto,
pois ndo atendem todas as demandas do mercado de trabalho. Sendo assim, a formacdo dos
estudantes pode ser complementada por meio de préaticas diferenciadas que supram essas
demandas, como inclusdo de pedais de efeito, de levadas e material harmoénico e melddico de

ritmos brasileiros variados.

Foi constatado, ao longo do processo de desenvolvimento deste material pedagdgico,
que nem todas as habilidades necessarias para o guitarrista aqui listadas sdo passiveis de se
trabalhar em sala. Pelo menos, ndo no tempo habil disponivel no curso em questdo. De fato, séo
tantas habilidades que nenhum curso precisa ter a pretensao de abordar todas, pois muitas delas,
a principio, s6 podem ser desenvolvidas pelos estudantes no dia a dia, atuando como musicos
nos seus respectivos nichos de mercado. Contemplar todos esses aspectos numa escola pode
ficar como sugestdo de um tema para trabalhos futuros.
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GLOSSARIO

Bend: Teécnica de esticar a corda com os dedos da mao que pressiona as notas no braco da

guitarra para subir o tom da nota que se esta tocando;

CAGED: Sistema no qual se usa as posi¢es dos acordes com cordas soltas para fazer os

mesmos em qualquer regido do braco da guitarra;

Crucifixo: Exercicio em que se toca os dedos 1, 2, 3 e 4 da médo esquerda um de cada vez,
sendo um em cada corda, formando um desenho diagonal de cima para baixo e depois outra

diagonal cruzando com aquela feita anteriormente de baixo para cima.

Digitacéo: Padrdo de organizagao das posi¢cdes dos dedos em uma determinada regido do brago

do instrumento para se tocar uma escala. Também conhecida como “desenho” ou “shape”;

Distorcéo: Efeito sonoro muito utilizado na guitarra elétrica, obtido através da saturacdo do
sinal, dando mais ganho a nota ou acorde tocado.

Double stop: Técnica na qual se toca duas ou mais cordas a0 mesmo tempo, podendo
movimentar uma ou duas delas por meio de ligadura. Essa técnica foi muito utilizada por Jimi
Hendrix, Stevie Ray Vaughn e esta presente no trabalho de diversos guitarristas mais novos

como John Frusciante e John Mayer.

Harmonia Funcional: Estudo de harmonia tonal baseado nas trés fungdes dos acordes no

campo harménico; Ténica, Dominante e Subdominante. GLOSSARIO

Bend: Técnica de empurrar a corda com os dedos da méo esquerda para subir o tom da nota

que se esta tocando;

CAGED: Sistema no qual se usa as posi¢oes dos acordes com cordas soltas para fazer os

mesmos em qualquer regido do brago da guitarra;

Crucifixo: Exercicio em que se toca os dedos 1, 2, 3 e 4 da médo esquerda um de cada vez,
sendo um em cada corda, formando um desenho diagonal de cima para baixo e depois outra

diagonal cruzando com aquela feita anteriormente de baixo para cima.

Digitacéo: Padréo de organizacao das posi¢Oes dos dedos em uma determinada regido do brago

do instrumento para se tocar uma escala. Também conhecida como “desenho” ou “shape”;

Distorgéo: Efeito sonoro muito utilizado na guitarra elétrica, obtido através da saturacdo do

sinal, dando mais ganho a nota ou acorde tocado
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Double stop: Técnica na qual se toca duas ou mais cordas ao mesmo tempo, podendo
movimentando uma ou duas delas por meio de ligadura. Essa técnica foi muito utilizada por
Jimi Hendrix, Stevie Ray Vaughn e esté presente no trabalho de diversos guitarristas mais novos

como John Frusciante e John Mayer.

Harmonia Funcional: Estudo de harmonia tonal baseado nas trés fun¢des dos acordes no
campo harmonico; Tonica, Dominante e Subdominante. Muito utilizada na analise e estudo de

estilos populares como: Jazz, Bossa Nova, Choro, etc...
Hammer on: Ligadura ascendente;

Lick: Pequeno motivo melddico que pode ser tocado repetidamente ou integrado a outra

sequéncia de notas para formar uma frase. E muito usado em improvisos e solos gravados.
Looping: Pequena sequéncia de sons que se repete diversas vezes em uma composicao.

Pegada: termo usado para identificar a sonoridade que um instrumentista produz com a

intensidade e outras sutilezas caracteristicas de cada estilo.

Powerchord: Acorde formado por tdnica e quinta justa, omitindo-se a ter¢a (mesmo que esta
esteja subentendida na harmonia), geralmente associado ao timbre “distorcido” da guitarra.

Esse tipo de acorde é muito comum no Rock e Heavy Metal.
Playback: Faixa de dudio de acompanhamento ritmico e harménico de uma musica.
Pull off: ligadura descendente;

Riff: Pequena sequéncia de notas ou acordes que imprimem a “cara” de uma determinada

mausica, principalmente no estilo Rock. Geralmente aparecem na introducéo.

Rolling: Rolar o dedo da médo que toca no brago de uma corda para a outra abaixo ou acima,

tornando a passagem mais “ligada” sem interrupgdo do som entre as notas;

Slide: 1) - Deslizar o dedo no brago do instrumento para mudar de uma nota para outra mais
aguda ou mais grave na mesma corda; 2) - tubo de metal, vidro ou ceramica, tradicionalmente
chamado de Bottleneck, encaixado em um dos dedos da médo que toca no brago da guitarra para
deslizar horizontalmente sobre as cordas para fazer o efeito “glissando” ou simplesmente mudar
de uma nota para a outra na mesma corda, podendo tocar também varias cordas

simultaneamente;
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Songbook: livro de partitura e cifra contendo masicas de um artista especifico; Alguns também

contém tablatura.
Stacatto: Notas com curtissima duracao.

Sweep picking: palhetada continua em mais de uma corda tocando uma sequéncia de até seis

notas com um s6 movimento da mao direita.

Tapping: Técnica na qual o guitarrista usa os dedos da méo que tradicionalmente ataca as notas
para pressionar as notas no brago da guitarra tornando seu uso semelhante ao do piano. Eddie
Van Halen foi um dos primeiros a aparecer na grande midia tocando dessa forma. Outro grande

expoente da técnica é Stanley Jordan;

Vibrato: Técnica de expressdo na qual se faz vibrar a corda. Na guitarra, os vibratos podem ser
feitos vibrando o dedo verticalmente, horizontalmente (mais sutil, sem alterar a frequéncia da

nota) ou com a alavanca.
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ANEXOS

A) EMENTAS PROVISORIAS DO CURSO BASICO DE GUITARRA DO CEP-EMB:

CEP-EMB Centro de Educacio Profissional — Escola de Miisica de Brasilia
Geréncia Pedagdgica

Coordenaciio de Cursos Basicos de Guitarra.
Bisico 01:

01:  a) Ter dominio da postura ergondémica correta para execucio do instrumento:
b) Dominar os elementos basicos de técnica instrumental definida para o nivel:
¢) Realizar repertdrio estipulado:

d) Tocar todas a notas naturais no braco da guitarra.

02:  a) Tocar exercicios técnicos de cordas soltas de mao direita (palhetada alternada):

b) Tocar exercicios técnicos de méo esquerda e direita (1234 com 24 variacdes):
Obs: todos os exercicios técnicos deverdo seguir este esquema: com seminima a 60 bpm em 4/4 tocar 4
palhetada por nota: com o mesmo bpm mudar o compasso para 3/4 tocar 3 palhetadas por nota: retorne
ao compasso 4/4 e toque 2 palhetadas por nota e por fim uma palhetada por nota. Esse paddo seguird
todo os exercicios técnicos de todos os niveis

¢) Reconhecer notas naturais na pauta e associd-las a escala do instrumento em cada corda.
Fazer leitura de pequenos trechos musicais até a 5* casa.

d) Improvisacdo usando as notas naturais de cada corda usando um unico dedo (unitar). Seguir
o padrio de estudo da apostila.

e) Executar escala pentaténica de dé maior no desenho dedo 4 corda 6: Improvisar usando as
bases da apostila.

f) Tocar e entender os acordes de D6, La. Sol. Mi e Ré maior nos desenhos basicos
(C.A.G.ED.)

g) Tocar e entender os acordes de La. Mi e Ré menor nos desenhos basicos (C.A.G.E.D.)

i) Tocar e entender os acordes de D6, La. Sol, Mi e Ré sete nos desenhos basicos (C.A.GED.)

i) Aprender a musica Asa Branca no tom de La maior em 2/4. Ensinar a melodia e a harmonia.

1) Tocar o Chord Melody da apostila.



Basico 02

a) Tocar exercicios técnicos basicos de mdo direita e esquerda (1234 com 24 variacdes) e
subdivisoes.
Obs: com seminima a 60 bpm em 4/4 tocar as seguintes variagdes de ritmo: 1234 em seminima. depois
subdividir a méio direita em colcheias mantendo o mesmo pulso para a esquerda. depois subdividir a
mio direita em quialteras mantendo o mesmo pulso para a esquerda e por fim subdividir a mao direita
em semicolcheias mantendo o mesmo pulso para a esquerda.

b) Reconhecer notas naturais e alteradas na pauta e associd-las a escala do instrumento em
cada corda;

¢) Executar escalas maiores com 0. 1 acidentes usando um tinico dedo (unitar);

d) Aprender os 5 desenhos da escala pentatonica maior na tonalidade de Dé maior.

e) Improvisacdo diaténica usando um tinico dedo (unitar) nas tonalidades aprendidas.

f) Improvisar usando as escalas pentaténicas de D6 maior,

f) Dominar o C.A.G.E.D maior, menor e dominante.

g) Aprender a tocar blues de 12 compassos (12/8) nos tons de D6 Maior. La menor e La Maior:
01: C7 | % |%|% |

F7 % |C7 | %

G7|F7|C7GT7|
02: Am|% |[% |% |
Dm|% |Am|% |

E7 |Dm |Am |E7

o
%]

AT|% |% | % |

D7|% |A7| % |

E7 D7 | A7 E7|

h) Aprender levadas basicas de mio direita ( Pop. Rock...)
1) Leitura de pequenos solos usando minimas e seminimas.
1) Hamonizacdo das escalas maiores em triades.

k) Exercicios de pestanas e combina¢des harmonicas.

1) Tocar o Chord Melody.

104
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Basico 03:

a) Tocar exercicios técnicos basicos de mao direita e esquerda 1234 com 24 variacdes,
subdivisdes e saltos de palhetas.

b) Reconhecer notas naturais e alteradas na pauta e associd-las a escala do instrumento em
todas as cordas:

¢) Executar as escalas maiores com 0. 1. 2 e 3 acidentes usando um unico dedo (unitar):

d) Improvisacao diaténica usando um unico dedo (unitar):

e) Aprender os 5 desenhos da escala pentaténica menor na tonalidade de La menor:

f) Aprender a modulacdo das pentaténicas maiores e menores pelo (ciclo de 4* e 5%);

g) Tocar os acordes 7M. 6. m7 e m6 com fundamental na 6* corda:

h) Tocar os acordes 7M. 6. m7 e m6 com fundamental na 5* corda:

i) Harmonizag#do das escalas maiores em tétrades.

j) Levadas de mio direita mais sofisticadas (Bossa nova. samba...):

=
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j==]
2.
&
(£]
=
[=]
-
=
=
=1
(1]
(LN
=]
&

k) Tocar temas

I) Repertério sugerido (Faz parte do meu show; Tune-up: Garota de Ipanema na versio da
apostila de violdo...). Usar a apostila de violdo popular T1.
j) Round 01 da video-aula Chopbuilder de Frank Gambale.

Basico 04:

a) Round 02 da video-aula Chopbuilder de Frank Gambale tocando a 80 bpm.

b) Executar as escalas maiores com 0. 1. 2, 3. 4 e 5 acidentes usando um tnico dedo (unitar);

¢) Montar os acordes 7M., 7. m7. m7(b5). 6. m6, ° e 1 nas posicdes (1.7.3.5) e (1.5.7.3) com
fundamental na 6% e 5%

d) Harmonizacio das escalas maiores e menores (natural/primitiva) em triades e tétrades com
fundamental na 6 e 5%

e) Utilizar as escalas pentaténicas maiores em cima de acordes de 7M. Exemplo: no acorde de
F7M utilizar a escala de Fa penta maior.

f) Leitura a primeira vista dos acordes aprendidos.

g) Leitura a primeira vista de melodias incluindo seminimas.

h) Tocar temas usando chord melody:

1) Utilizar a musica “Faz parte do meu show” para poder aplicar as escalas pentatonicas maiores

em cima de sua harmonia.



Basico 05:

a} Found 02 da video-aula Chopbuilder de Frank Gambale a 80 bpm.

b) Executar as escalas maiores & menores namural com 0, 1, 2, 3, 4, 3. 6 e 7 acidentes nsando um
1mico dedo (unitar);

c) Aprender os 5 desenhos das digitacdes das escalas mailores ¢ menores naturals com o3
acordes de referéncias.

k) Estudar modulagdes pelo ciclo das 4° e 3 usando as digitagdes das escalas mailores e
mengores naturals.

d) Montar um dicionario com os acordes Thi, 7, m7, m7(b3). 6. mé, °, m(7h), TM(ES), 4_'; com
as seguintes alteragles e temsdes: (b9, (9), (9], (11), (#11). (b13), (13), (b3) e (#3). As posigles
usadas sera (1,7.3.3); (1.3.7.3) e (1.3.3.7) com fimdamental na &, 3 e 4* corda.

e) Hammomizagiio das escalas malores e menores (natural/primitiva) em tétrades com
fundamental na 6*, 5* e 4* corda;

f) Leitura a primeira vista dos acordes aprendidos;

2) Leifura a primeira vista de melodias incluindo colcheias, quialtéras e semicolcheias.

j) Utilizar as escalas pentatdnicas malores e mencres em cima dos varios tipos de acordes: TM,
7, m7. Utilizar o reperténio aprendide. Exemplo: no acorde de F7M utilizar a escala de Fa penta maior;
no acorde de Em7 utilizar a escala de mi penta menor;

k) A partir das escalas pentatonica maiores acrescents a b7 nas digitagdes. Utilize essa escala
em cima de qualguer acorde 7(9;13). A escala soard 1, (9). 3, 3, (13) e b7 (mixolidio sem 4°7);

1y Estudar a musica “0 Ovo”. Exemplo: ne acorde de C7 utilizar a escala de dé penta maior +
b7 acrescentada (muxolidio sem 4°T);

n) Estudar a nmisica Blue Bossa.

Basico 06:

a) Aprender os 3 desenhos das digitacdes da escala menor forma harménica na com os acordes
de referéncias

b) Estudar medulagdes pelo ciclo das 4* e 5* usandoe as digitagdes das menores harménicas.

¢} Utihzar as escalas malores e menores (naturais e harménicas) em contextos IIm7 V7 ITK;
Om7(k3} V7 Im7;

d) Transformar a escala mixolidio sem 477 em Mixo (b9,b13) para isso vocé descera 12 tom o
2% gran (b%) e 0 6° grau (b13) que ira se transformar em mixe (b9b13) sem a 4°7. Utilize essa escala em
cima de qualeuer acorde 7(b%;b13)

e) Estudar a escala mixo (b9;b13) pelo cicle das 4° e 5* usando as digitaces aprendidas.

&) Estudar a mnsica Blue Bossa.

Professores: Ricarde Bap

Paulo Andre
Marcelo Famos
(rabriel Loursngo
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