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Ein vollkommener Musiker miisse imstande sein, ein zum erstenmal gehortes . . .

wie in leibhaftiger Partitur vor sich zu sehen.

A perfect musician should be able to picture a piece, at first hearing . . .
as though he had the score in front of him.

Robert Schumann
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RESUMO

CAMARGO, Wesley (Wesley Camargo da Silva). Percep¢do Harmonica: andlise
comparativa de propostas pedagogicas em livros didaticos de ensino superior. 2020, 184p.
Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagdo em Musica) — Departamento de Musica, Escola
de Comunicagoes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2020.

Resumo: A pesquisa académica recente sobre a aquisi¢cdo de habilidades auditivas e sobre a
pedagogia musical tem tragado diretrizes, baseadas na pratica, a respeito de como se pode
ensinar habilidades auditivas e teoria musical de maneira mais satisfatoria. Este trabalho tem
por objetivo analisar, avaliar e comparar os contetdos de percepcao harmdnica de trés livros
didaticos de Percepcao Musical de ensino superior, a luz das descobertas académicas sobre
como o ouvido humano aprende Harmonia. O capitulo de fundamentagdo teodrica traz um
panorama de conceitos e principios centrais para o ensino ¢ a aprendizagem de Harmonia,
recentemente desenvolvidos por musicos, educadores e pesquisadores das areas da Teoria da
Cognicao, da Cognigao Musical e da Educacao Musical; ao final do capitulo, esses conceitos
e principios sdo resumidos sob a forma de uma checklist de estratégias pedagogicas. Os
capitulos de andlise trazem uma revisdo critica de cada livro didatico e comparam os
exercicios de percep¢do harmonica presentes nos referidos livros com os critérios
apresentados na checklist de estratégias, a fim de determinar se (¢ em que medida) a
pedagogia do livro didatico se equipara a pedagogia baseada na pesquisa. O capitulo de
conclusao aborda cada livro didatico separadamente ao propor sugestoes de preenchimento de
suas “lacunas pedagogicas”, de acordo com os itens da checklist que ou deixaram de ser ou
foram insatisfatoriamente atendidos. Uma listagem de possibilidades de continuagdao do
estudo e da pesquisa encerra este trabalho.

Palavras-chave: Percepcao Musical. Harmonia (Musica). Pedagogia Musical. Educagao
Musical. Livro Didético. Ensino Superior.



ABSTRACT

Abstract: Current academic research on both aural skills acquisition and music pedagogy has
set out practice-based guidelines on how one could teach aural skills and music theory more
satisfactorily. This paper aims to analyze, evaluate and compare harmonic perception contents
in three distinct college-level Ear Training textbooks, in view of academic findings on how
the human ear learns Harmony. The theoretical foundation chapter outlines core concepts and
principles for teaching and learning Harmony which were recently developed by musicians,
educators and researchers in the areas of Cognition Theory, Music Cognition and Music
Education; by the end of the chapter, these concepts and principles are summarized as a
checklist of pedagogical strategies. The analysis chapters review each textbook critically and
compare harmonic perception exercises presented in the referred textbooks to the criteria
displayed in the checklist of strategies, in order to determine whether and to what extent
textbook pedagogy matches research-based pedagogy. The conclusion chapter addresses each
textbook separately by putting forward suggestions for filling their “pedagogical gaps”,
according to the checklist items which were either failed or unsatisfactorily checked. A listing
of possibilities for further study and research ends this paper.

Keywords: Aural Skills. Harmony (Music). Music Pedagogy. Music Education. Textbook.
College-Level Teaching.
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comp. compasso.

Fig. Figura.

Tab. Tabela.

cf. Conferir.

Tr Relativa menor da tonica maior.

Ta Antirrelativa menor da tonica maior.

Sr Relativa menor da subdominante maior.
Dr Relativa menor da dominante maior.
b7 Dominante de sétima sem a nota fundamental.
\" Quinto grau, triade maior.

\% Quinto grau, triade menor.

vii® Sétimo grau, triade diminuta.

v/ Dominante individual.

M Intervalo de ter¢a maior.

4] Intervalo de quarta justa.

1 Intervalo de tritono.

1 Fator escalar.
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INTRODUCAO

A epigrafe deste trabalho, uma citacdo do compositor alemdo Robert Schumann
cunhada a luz dos ideais consolidados da figura do génio do século XIX, reflete um dos dois
objetivos principais almejados por programas de ensino musical formal de Percepgao
Musical: o desenvolvimento da competéncia auditiva de reconhecer os elementos musicais de
uma peca executada, como se a partitura dessa peca estivesse na frente do musico. Ao invés
de notas escritas no papel, essas informagdes seriam fornecidas ao musico pelo seu proprio
ouvido no instante em que se escuta a musica, através de um processo cognitivo chamado
imagética auditiva. Na terminologia atual da didatica musical, o conjunto de praticas que

visam a esse primeiro objetivo levam o nome de Ear Training .

O Ear Training ¢ abordado em disciplinas como a Percep¢cao Musical, a qual faz parte
de curriculos de conservatoérios musicais e de instituigdes de ensino superior em musica. Para
o cumprimento integral desse conjunto de praticas, autores da area de Teoria Musical e
especialistas de areas especificas da Psicologia como a Cognigao ¢ a Cognicdo Musical t€ém
sido empregados como referéncia tedrica para tragar caminhos pedagogicos. Um dos
desdobramentos praticos dessa teorizagdo tem sido a produgdo de materiais didaticos que se

propdem a desenvolver a competéncia auditiva em alunos de musica.

No presente trabalho, pretendo fazer uma andlise critica de livros didaticos de
Percepcao Musical em nivel de ensino superior e que sejam reconhecidos e utilizados
globalmente, a fim de examinar em que grau os exercicios propostos nos livros didaticos
atendem ao primeiro objetivo de ensino musical supracitado, isto ¢, a competéncia da escuta

musical.

O escopo da minha pesquisa possui um duplo afunilamento: a) dentro da grande area
denominada Percepcdo Musical, limito-me a trabalhar somente com o grupo de praticas

chamado de Ear Training, conforme definido acima e, portanto, excluo da minha pesquisa as

"' £ valido mencionar pontualmente que o segundo objetivo de programas de ensino musical formal é o conjunto
de praticas denominado na atualidade de Sight-singing, o qual pretende desenvolver no musico a competéncia da
leitura e do solfejo de melodias escritas.
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praticas relacionadas ao Sight-singing; b) de todos os elementos musicais passiveis de serem
percebidos pelo ouvido (melodia, harmonia, ritmo, timbre, textura, forma, etc.), essa pesquisa
esta exclusivamente voltada para a percepg¢do harmonica, ou seja, para a competéncia
auditiva de reconhecer acordes, entendidos aqui como trés ou mais notas executadas
simultaneamente. Isso significa que, em termos de fundamentacdo tedrica, meu trabalho se
propoe a estruturar, de forma expositiva, apenas aquilo que os autores selecionados tém a
dizer sobre a percepcao de acordes e suas relagdes dentro de uma peca. Da mesma forma, na
analise dos livros didaticos escolhidos, selecionei apenas os exercicios em que ha aspectos
harmdnicos envolvidos, e comparei as conclusoes da fundamentacao tedrica com a proposta

por tras de cada exercicio.

Sobre a escolha da harmonia como o material musical a ser explorado no meu
trabalho, apresento duas justificativas: a primeira diz respeito a propria natureza da musica
que ¢ trabalhada em aulas de Percepcdo Musical, ao passo que a segunda aponta para uma

preferéncia pessoal.

A respeito da primeira justificativa: o tedrico musical americano Gary S. Karpinski
reconhece que “Aprender a ouvir harmonicamente ¢ uma parte crucial do treinamento na
musica ocidental” (KARPINSKI, 2000, p. 117)>. Semelhantemente, Morris ¢ Ferguson
declaram que “[...] treinamento auditivo e estudo harmdnico sdo, em larga escala, uma mesma
coisa. [...] se voc€ quiser melhorar o seu poder de escuta, estude harmonia e contraponto [...]”

(MORRIS; FERGUSON, 1931, p. iii)’.

E fundamental identificarmos a quais elementos musicais esses autores se referem
quando utilizam termos como ‘“harmonia”, “harmonico” e ‘“harmonicamente”: a principio,
trata-se de triades maiores, menores, aumentadas e¢ diminutas (com ou sem extensdes),
organizadas dentro de um conjunto nomeado campo harménico e estruturadas segundo uma
hierarquia, na qual uma triade especifica (o acorde de tonica) é o centro, o ponto de partida e
o ponto de chegada das progressdes harmonicas de uma peca. Em suma, a harmonia a qual se
referem os autores supracitados € a harmonia tonal, presente no repertdrio mais comumente

trabalhado nas aulas de Percep¢ao Musical, a saber, a misica europeia escrita entre a metade

2 “Learning to hear harmonically is a crucial part of training in Western music” (KARPINSKI, 2000, p. 117).

“[...] aural training and harmonic study are to a large extent one and the same. [...] if you want to improve
your power of hearing, study harmony and counterpoint [...]” (MORRIS; FERGUSON, 1931, p. iii).
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do século XVII e o inicio do século XX, que na terminologia musical leva o nome de common
practice, ou pratica comum. Com efeito, se considerarmos apenas a musica feita na Europa, a
harmonia tonal como o principal bloco de constru¢do da musica do common practice ¢
justamente o tragco que diferencia esse repertorio tanto daquele que o antecedeu, mais
melodicamente orientado (musica medieval e renascentista), quanto daquele que o sucedeu,
organizado segundo outras tendéncias composicionais (dodecafonismo, serialismo, musica

eletroactstica, espectralismo, etc.).

A segunda justificativa para a escolha da harmonia como foco de pesquisa ¢ de
natureza pessoal. Sendo eu mesmo aluno da Graduacdo em Musica da Escola de
Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo, de 2014 a 2020, meu percurso
académico esta pontuado por episddios que me conduziram eventualmente ao desejo de
estudar a relacdo entre harmonia e percep¢do: a) meu aproveitamento das disciplinas de
Percepcao Musical, as quais cursei durante os seis primeiros semestres, despertaram em mim
apreco e interesse crescentes nesta area, o que me levou posteriormente a trabalhar durante o
primeiro semestre de 2016 como monitor da mesma disciplina para o primeiro e segundo anos
de graduacdo; b) no mesmo ano de 2016, ainda sem ter concluido o curso, fui convidado para
trabalhar no mesmo conservatorio (Academia Adventista de Arte — Acarte, Universidade
Adventista de Sao Paulo) onde havia feito o curso preparatorio para o vestibular em musica
de 2013-2014, dessa vez retornando a instituicdo para assumir o cargo de professor de
Percep¢ao Musical para alunos de Ensino Fundamental II, Médio e Técnico; ¢) em termos de
meu trabalho artistico com musica, apesar de estar me formando com habilitagdo em
Composicao, considero-me mais um escritor de cangoes (songwriter) do que propriamente
um compositor (composer); ou seja, no meu dia-a-dia trabalho com um género ¢ com uma

linguagem musicais em que a harmonia tonal ¢ um dos elementos centrais.

Dito isso, o trabalho esté estruturado da seguinte forma:

No primeiro capitulo, destinado a fundamentagao tedrica, apresento os conceitos da
Teoria da Cognicao e da Cognicao Musical, demonstrando em que medida eles podem ser
relacionados ao fendmeno da percepcao harmonica. Cinco obras compdem o corpo tedrico
central deste trabalho: a) a tese de Caroline Caregnato, O Desenvolvimento da Competéncia
de Notar Musicas Ouvidas (2016); b) a tese de Amy Aline Beckman, Aural Skills Pedagogy
(2011); ¢) o manual de Gary S. Karpinski, Aural Skills Acquisition (2000); d) o livro de
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George Pratt, Aural Awareness. principles and practice (1998); e e) dois artigos de Maria
Flavia Silveira Barbosa, Percep¢do Musical Sob Novo Enfoque (2005) e Treinamento
Auditivo versus Desenvolvimento da Percep¢do Musical (2009). Ao final do primeiro
capitulo, sumarizo os pontos extraidos da teoria que julgo serem relevantes para a percepgao
harmodnica sob a forma de uma tabela de checklist de estratégias para o desenvolvimento

dessa competéncia no musico.

No segundo capitulo, introduzo o corpus de andlise do meu trabalho: livros didaticos
de Percepcao Musical de nivel superior. 7rés obras compoem esse corpus: a) Ear Training: a
technique for listening, de Bruce Benward e J. Timothy Kolosick (2010); b) Developing
Musicianship through Aural Skills, de Kent D. Cleland e Mary Dobrea-Grindahl (2010); e ¢)
Music for Ear Training, de Michael Horvit, Timothy Koozin e Robert Nelson (2013). Apos
resumir as introdugdes de cada livro, nas quais aparece o que cada autor tem a dizer sobre sua
propria obra, apresento o que a bibliografia tedrica diz sobre esses materiais, seguido de uma

resenha critica pessoal sobre cada um.

No terceiro capitulo, avalio o conteudo de percep¢ao harmdnica de cada material a luz
da checklist formulada no primeiro capitulo, comparando a proposta pedagogica presente nos
livros didaticos com os principios tedricos da percepcao harmonica resultantes da pesquisa

académica.

Na conclusdo, reapresento a tabela do primeiro capitulo, comparando os materiais
didaticos entre si e assinalando os pontos fortes e fracos de cada um a luz do ensino de
percepcao harmonica descrita na parte teorica deste trabalho. Além disso, apresento possiveis
estratégias de preenchimento das lacunas pedagodgicas presentes em cada um desses livros no
que concerne ao ensino de percep¢do harmodnica. Por fim, elenco possiveis caminhos futuros

para a continuacao da minha pesquisa.
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CAPITULO 1:
FUNDAMENTACAO TEORICA

Conforme descrito na introdugdo, o primeiro capitulo destina-se a formular resenhas
criticas da bibliografia tedrica selecionada, com o intuito de compilar os principios teoricos

que serdo o fundamento das minhas analises dos materiais didaticos.

Trés razdes me levaram a escolher a tese de Caroline Caregnato (2016) como o texto
de base do meu trabalho: a) dentre todas as obras tedricas as quais tive acesso, considerei esta
a mais aprofundada nos conceitos desenvolvidos pela area da Cogni¢ao Musical e a que mais
cita autores a ela relacionados; b) além disso, a autora discorre amplamente sobre os desafios
do ensino de Percepg¢dao Musical, citando fatores como a ampliagdo ou o estreitamento do
repertorio, a fragmentagao ou a integragdo dos saberes musicais € o background heterogéneo
dos alunos (CAREGNATO, 2016, p. 14), os quais levam o educador a constantemente revisar
de forma critica os materiais didaticos e métodos utilizados em sala de aula; c¢) finalmente, o
escopo da minha pesquisa foi diretamente retirado do escopo da tese: a abordagem exclusiva
dos processos de Ear Training, que na tese identifiquei como recebendo o termo escrita

musical. Nas palavras da autora:

Embora as questdes de escrita e leitura estejam geralmente associadas nos processos
de ensino musical, no decorrer deste trabalho iremos nos debrucar apenas sobre a
questdo da escrita. Mais especificamente, nosso objeto de estudo serd a competéncia
de realizar notagdes de musicas ouvidas e o seu desenvolvimento. Mesmo que o ato
de notar possa estar associado ao registro de uma composi¢do, por exemplo, neste
trabalho a expressao estara sendo entendida como o processo de escrever, em forma
de notagdo tradicional, excertos musicais ou pegas que tenham sido ouvidas e, ao
menos em parte, memorizadas (CAREGNATO, 2016, p. 13).

As subsecoes 1.1, 1.2 e 1.3 tratardo, respectivamente, dos pontos apresentados nos

itens a), b) e ¢) mencionados acima.
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1.1 Sobre os conceitos da Teoria da Cognicdo e da Cognicio Musical relacionados a

percepc¢io harmonica

Na parte da tese de Caregnato que corresponde a fundamentagao tedrica (cap. 2 € 3), a
autora aborda primeiro os aspectos da Teoria da Cognicdo que sdo mais especificamente
relacionados a Percepcdo Musical, ou seja, a autora expde o que os estudos da Cognigao
Musical tém a dizer sobre o assunto (CAREGNATO, 2016, p. 28-84). Em seguida, Caregnato
amplia o dominio teorico, explicando termo a termo os conceitos da Teoria da Cognicao de
Piaget e em que medida eles seriam convertidos em possiveis topicos e métodos trabalhados

em aulas de Percep¢ao Musical (CAREGNATO, 2016, p. 85-174).

Para a exposicao teorica do presente trabalho, escolhi percorrer o caminho inverso da
autora, em funcdo de a teoria de Piaget apresentar termos abstratos mais abrangentes,
atribuiveis ndo somente ao ensino de musica, mas a qualquer contexto de aprendizagem de
alguma competéncia. Opto, portanto, por discorrer primeiro sobre os conceitos da Teoria da
Cognicao em seu escopo mais amplo (embora ja extraindo e ja incluindo no corpo do texto os
principios piagetianos que abordarei exclusivamente em relagdo a percep¢dao harmonica), para

depois afunilar meu campo teorico tratando somente da Cognicao Musical.

1.1.1 A Teoria da Cognicao de Piaget e a percep¢ao harmonica

A teoria de Piaget, a qual lida com conceitos relacionados ao desenvolvimento da
cogni¢do humana, também pode levar o nome de Epistemologia e Psicologia Genética
(CAREGNATO, 2016, p. 21), por propor-se também a responder a pergunta sobre como o ser
humano adquire conhecimento. Conhecer, nessa teoria, significa “organizar, estruturar e
explicar [...] a partir do vivido (do experienciado)” (RAMOZZI-CHIAROTTINO, 1988, p. 3
apud CAREGNATO, 2016, p. 86). Para o autor sui¢o, ha fundamentalmente dois tipos de

experiéncia das quais o sujeito pode extrair conhecimento:

A primeira seria a experiéncia fisica, que remete ao que tradicionalmente
compreendemos como experiéncia e que consiste em agir diretamente sobre os
objetos. O segundo tipo seria a experi€ncia l16gico-matematica que permite ao sujeito
agir sobre os objetos em pensamento, ou seja, sem necessariamente manipular de
modo fisico a realidade (CAREGNATO, 2016, p. 13).

Ao empregarmos esses primeiros conceitos (organizagdo, estruturagdo, explicacgdo,
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acdo fisica, agdo logico-matematica) a Percepcao Musical, percebemos que os sons musicais
(isto ¢, aquilo que o sujeito efetivamente escuta) sao o material que ele precisara organizar e
estruturar; ja a notagdo musical ¢ a ferramenta por meio da qual ele explicard o que escutou
(CAREGNATO, 2016, p. 85). Além disso, a Percepcdo Musical, diferentemente do
aprendizado musical por meio de agdes fisicas (exemplos: tocar um instrumento, cantar,
reger), ¢ antes um aprendizado por acdes logico-matematicas; em um contexto de aula de
Percepcao Musical, “o que se espera do aluno ¢ que ele manipule apenas mentalmente a
musica ou o excerto musical que lhe foi apresentado e, a partir dessa manipulagdo, escreva o

que compreendeu em linguagem musical” (CAREGNATO, 2016, p. 91).

As acdes logico-matematicas sdo operagdes que o sujeito executa sobre basicamente
dois tipos de elementos: as imagens mentais e os sistemas simbolicos. As imagens mentais
sdo os objetos tais como sdo representados no pensamento, € os sistemas simbolicos sao as
representacoes evocadas por algum tipo de notagdo (CAREGNATO, 2016, p. 89). Notei que
Caregnato nomeia varios dos elementos musicais que podem se tornar imagens mentais no
pensamento do sujeito, dentre os quais estdo aqueles que dizem respeito ao escopo do meu
trabalho: acordes e relagdes harmonicas (CAREGNATO, 2016, p. 43). Ja o sistema simbdlico
por exceléncia utilizado nas praticas de Percep¢ao Musical ¢ a propria notagdo musical,
entendida aqui como o conjunto de simbolos que compdem uma partitura: pautas, figuras de
valores, formulas de compasso, armaduras de clave e, levando em conta os aspectos
harménicos, até mesmo cifras de acordes (ex.: C’, Dm’, E°, etc.), largamente usadas em

partituras de musica popular e em fake books* de jazz.

Segundo Caregnato, a notacao musical ¢ a transformacdo da imagem mental musical
em conceito (CAREGNATO, 2016, p. 116). Citando Piaget, a autora declara que esse
processo de conceituagdo transforma significantes, que sdo as imagens mentais construidas na
mente, em significados, que correspondem aos conceitos (PIAGET, 1990, p. 100-101 apud
CAREGNATO, 2016, p. 115, grifo nosso). O processo que leva a conceituacao € a abstragdo,
que consiste em uma “leitura” dos dados, de forma a tentar interpreta-los e extrair deles suas

“leis” de funcionamento; Caregnato menciona como exemplos musicais de “leis” de

* Fake book, também chamado de lead sheet ou real book, é o principal tipo de registro escrito de pegas de jazz.
E um conjunto de “esqueletos” das pegas, compostos apenas pela melodia basica e pela progressdo harménica
basica, notada em forma de cifras. Espera-se que o musico executante faga elaboragdes improvisatdrias em cima
do esbogo escrito, por meio de variagdes e ornamentagdes melddicas, acordes estendidos (ex.: 7+, 9-, 11, 13),
rearmonizagdes e conducdes de vozes.
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funcionamento a divisdo ritmica e a organizagdo melodica (CAREGNATO, 2016, p. 117 ¢
119). Entretanto, ndo ha mencao por parte da autora a “leis” harmodnicas. Acredito que
podemos igualmente pensar em possiveis “leis” de funcionamento (abstragdes) da harmonia
na musica, tais como: a formacdo de triades maiores, menores, aumentadas, diminutas,
acordes de sétima, entre outros; como se opera uma condugdo de vozes apropriada; como se

configuram as diversas progressoes e cadéncias, etc.

Caregnato declara que a abstracao sO € possivel se o sujeito possuir ferramentas para a
realizagdo desse processo, e identifica, dentro do estudo de musica, o conhecimento tedrico

como sendo essa ferramenta:

[...] ndo basta a realizagdo de puras “leituras”, ou de simples “decalques” da
realidade no pensamento para que ocorra uma abstragdo. E antes necessario que o
individuo possua e utilize instrumentos de assimila¢do, ou seja, “ferramentas”
cognitivas que permitam a apreensdo da realidade. Se o individuo nido possuir os
instrumentos necessarios a apreensdo de uma realidade especifica, ele ndo sera capaz
de abstrair essa realidade. No caso de uma “realidade” musical, um sujeito leigo, que
ndo possua conhecimentos tedricos ou praticos em musica, dificilmente possuira os
instrumentos necessarios a realizagdo de abstragdes precisas de elementos como
notas ou ritmos musicais (CAREGNATO, 2016, p. 121).

Ou seja, sem a familiaridade com o sistema simbodlico da notagdo musical, os
processos logico-matematicos, exaustivamente trabalhados nas aulas de Percepcdo Musical,
serdo praticamente impossiveis de acontecer. Esse ¢ um ponto que a autora enfatiza em varios
paragrafos dentro de sua tese: o0 dominio do conhecimento tedrico como um grande facilitador

da aquisicao da competéncia auditiva. Além do excerto acima destacado, lemos ainda na tese:

[...] parece possivel que conhecimentos conceituais sobre teoria musical, analise,
historia da musica, etc., aprendidos anteriormente e retidos na memoria de longo
prazo, possam auxiliar na construgio de chunks® ¢ no armazenamento de maior
quantidade de informac¢do na memoria de curto prazo. Uma melhor capacidade de
armazenamento de informagdes recentes pode ser fundamental na realizagdo de
atividades como o ditado musical [...] (CAREGNATO, 2016, p. 37).

[...] conhecimentos notacionais também podem guiar a percepgdo. Essa observagio
parece especialmente aplicavel aos casos de notacdo da harmonia de musicas
ouvidas. Quando se trata de perceber acordes ou vozes que acompanham uma
melodia, parece que o dominio de no¢des de harmonia e contraponto auxiliam o
processo de percep¢do, de modo a guiar o ouvinte em busca de um provavel
contexto harmdnico frente a melodia dada (CAREGNATO, 2016, p. 107).

Essa dificuldade em conceituar o material sonoro ouvido pode ocorrer em virtude de
um desconhecimento dos conceitos musicais: uma pessoa que ndo domine a leitura e

5N: . . . ~ .
Discorrerei sobre o conceito de chunk e o processo de chunking na se¢do 1.2 do meu trabalho, onde abordarei
os conceitos da Cognicao Musical.
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escrita de sinais de notacdo musical ou que ndo compreenda a significagdo de
conceitos como acordes, escalas, intervalos, etc., evidentemente nao podera
estabelecer conceituacdes usando estes termos ou a notacdo musical
(CAREGNATO, 2016, p. 116).

Cabe aqui um paréntese para um comentdrio que julgo ser relevante. Caregnato
discursa a partir de um contexto de educagdo musical formal, isto é, a partir de um
environment (“‘ambiente”) de sala de aula onde se pressupde o ensino do sistema simbdlico da
notacao na partitura (Teoria Musical) e cujos processos de aprendizagem estdo sempre, por
assim dizer, “pautados pela pauta”. Entretanto, no excerto acima em que a autora menciona o
processo de abstragdo através de conhecimentos tedricos (CAREGNATO, 2016, p. 121), ela
aponta igualmente para a existéncia dos conhecimentos prdaticos como possiveis ferramentas
para tal processo mental. Na introducao da tese, Caregnato constata que a leitura e a escrita
podem ser at¢é mesmo dispensadas pelo musico em sua pratica, visto que a pratica nao
depende necessariamente da escrita e da leitura (CAREGNATO, 2016, p. 13). Considero,

inclusive, ser perfeitamente possivel desenvolver a competéncia musical sem a mediacao do

papel.

Quando faco uma declaracdo como esta ultima, estou pensando, por exemplo, em
fendmenos como a transmissdao de saberes musicais em culturas de tradi¢ao oral, dentre as
quais podemos citar a africana. Nesses contextos especificos, o musico atinge niveis
elevadissimos de elaboragdao e complexidade musicais mediado apenas por seu instrutor, pelos
saberes praticos que o instrutor detém e pela topografia do instrumento. Usando termos
piagetianos, podemos dizer que um eximio musico de tradi¢do oral adquire o conhecimento
musical realizando abstragdes e chegando a conceituagdes possivelmente por meio de uso
mais acentuado da agdo fisica, quer dizer, pela experimentacao direta de, por exemplo, tocar o
instrumento e pela observagao direta de como o seu instrutor toca o instrumento. Entretanto,
na posicao de docente da disciplina de Percep¢ao Musical desde 2016, compartilho da mesma
opinido de Caregnato na medida em que reconhego o valor de ambos os conhecimentos,
tedrico e pratico, para o desenvolvimento da competéncia auditiva nos alunos. Conforme
veremos mais adiante, na secdo 1.3 do meu trabalho, algumas fontes bibliograficas apostam
veementemente na experimentagdo musical direta (ou seja, na acdo fisica piagetiana, que em
musica se traduz por tocar, cantar e reger) dentro do aprendizado de competéncias auditivas,

como uma forma de balancear o excesso de énfase que ¢ dado a leitura e a escrita em aulas de
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Percepcao Musical. Refiro-me ao livro de Pratt (1998) e aos artigos de Barbosa (2005; 2009),

citados na introducao do meu trabalho.

Retornando ao topico das agdes 16gico-matematicas, Piaget identifica quatro operacdes
basicas: classificagdo, seriacdo, compreensao e extensdo (PIAGET; INHELDER, 1983, p. 342
e 31 apud CAREGNATO, 2016, p. 133-134). Em ordem inversa, extensdo ¢ a reunido de
elementos dentro de uma classe; compreensdo sao as qualidades que esses elementos possuem
em comum e que os distinguem de outras classes; seriagdo ¢ a organizagdo interna dos
elementos segundo algum critério; e classificagdo ¢ a atribuicdo de significagdo a classe
criada (CAREGNATO, 2016, p. 134). Caregnato exemplifica as quatro operacdes por meio
do conceito musical da escala maior; assim, segundo a autora, a reunido das notas D6, Ré,
Mi, Fa, Sol, L4 e Si formam a extensao da escala de D6 maior; o fato de que essas sao todas
as notas encontradas dentro da tonalidade de D6 maior ¢ a compreensdo dessa escala; a

organiza¢cdo em modo ascendente ¢ a seriagdo da escala; e o ato de dar a esse grupo o nome de

escala ¢ a sua classificagado (CAREGNATO, 2016, p. 134-135).

Apesar de Caregnato ndo fornecer exemplos harmoénicos, podemos seguramente
transferir as operacdes logico-matematicas para contetidos tedricos de harmonia. Tomemos,

por exemplo, o campo harmdnico triadico diatonico de D6 maior (Fig. 1):
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Fig. 1 — Campo harménico triadico diatonico de D6 maior, com nomenclatura
de acordes segundo a harmonia tradicional

A reunido das triades de D6 maior, R¢ menor, Mi menor, Fa maior, Sol maior, La
menor e Si diminuto €, segundo a terminologia de Piaget, a extensdo desse campo harmdnico;
o fato de que essas sdo todas as triades possiveis de ser formadas com as notas presentes na

escala de D6 maior é o que compde ¢ a compreensdo desse campo harménico®; a organizagio

% Lembremos que a conceituagdo exposta pela Fig. 1 contempla a harmonia tal como ela é trabalhada na musica
tonal (musica do periodo do common practice, musica folclérica ocidental, musica popular comercial, entre
outros estilos). Um sentido mais amplo da expressdo “todas as triades possiveis de ser formadas” poderia
abranger, por exemplo, uma abordagem pos-tonal da “escala” de D6 maior, tratando-a ndo mais como escala,
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em modo ascendente tomando as notas da escala como a fundamental de cada acorde ¢ a
seriagdo’; e o ato de nomear esse conjunto campo harménico ¢ a sua classificagdo. Nesse caso
da harmonia tradicional apresentado acima, vemos como a propria teoria musical pode

fornecer, por exemplo, as operagdes de compreensao e de classificacao.

Uma outra funcdo da operacao de extensdo ¢ explicar as relagdes internas entre os
elementos da classe (CAREGNATO, 2016, p. 134). Desse modo, quando afirmamos que, na
Fig. 1, o primeiro acorde que aparece naquele conjunto € o acorde principal da série, que esse
acorde ¢ dotado de proeminéncia e centralidade e que exerce atragao dos outros acordes para
si no decorrer da peca musical, especialmente do quinto acorde da série (V — I), estamos
ampliando a extensdo desse campo harmdnico explicando como funcionam as relagdes entre
os acordes, nesse caso as relagoes de tonalidade. Comparando as diversas teorias musicais,
vimos acima que a teoria da harmonia tradicional abrange operacdes como compreensao €
classificagdo; temos agora, na figura a seguir, uma segunda abordagem tedrica que lida
diretamente com a operacao de extensao, ou seja, nos fornece um sistema de nomeagao dos
elementos que explica as relacdes entre os mesmos: a harmonia funcional, que descreve a

funcao dos acordes dentro do campo harménico (Fig. 2):
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Fig. 2 — Campo harménico triadico diaténico de D6 maior, com nomenclatura
de acordes segundo a harmonia funcional

Caregnato segue citando Piaget ao considerar a classificagdo, a seriagdo, a
compreensdo € a extensao como operacoes de primeira poténcia, pois a funcdo delas ¢ formar
classes e séries. Em cima dessas, declara Piaget, o sujeito realiza operagdes de segunda

poténcia, também chamadas de operagdes bindrias ou formais, que sao combinagdes entre

mas como uma classe de alturas (pitch-class) dentro da qual acordes do tipo Si-D6-R¢é, Do6-Mi-F4, Fa-La-Si e
Do-Fa-Si também constam entre as triades possiveis de ser formadas. Nessa abordagem, o termo triade se refere
a quaisquer trés notas da colecdo de alturas, tocadas simultaneamente.

7 Dentro da propria musica tonal, devemos nos ater as limitagdes da conceituacdo da Fig. 1: ndo estdo
contemplados outros aspectos harmoénicos, como inversdes, nem aspectos texturais, como o efeito sonoro da
distribuicdo das notas individuais dos acordes nos registros grave, médio e agudo, ou mesmo a questdo de
possiveis dobramentos de notas.
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classes e séries ja construidas (PIAGET, 1976, p. 206; PIAGET; INHELDER, 1976, p. 191
apud CAREGNATO, 2016, p. 143, grifos nossos). Um dos grandes pontos positivos da tese
de Caregnato para a minha pesquisa ¢ que a autora exemplifica todas as operacdes formais
passiveis de serem adotadas para a percep¢ao harmonica (sete ao total, dentre as dezesseis
existentes na teoria piagetiana) com exercicios hipotéticos de escuta harmdnica, ainda que o
estudo de caso presente na tese seja a observacao de estudantes de musica realizando um

ditado polifonico contrapontistico (CAREGNATO, 2016, p. 175-253).

Elenco abaixo cada uma dessas operagdes formais, junto com sua definicdo e com o
respectivo exemplo de exercicio harmdnico que Caregnato propde. A autora escreve 0s
exemplos no corpo do texto; tomei a liberdade de demonstra-los também por meio da notacdo

em partitura — ou seja, as figuras a seguir ndo constam na tese original.

a) Conjun¢do obrigatoria: unido necessaria de objetos ou de significados de

predicados (CAREGNATO, 2016, p. 149). Observemos o excerto ¢ a figura abaixo (Fig. 3):

A conjungdo obrigatoria [...] parece se manifestar quando o sujeito identifica
auditivamente, por exemplo, a formac¢do de um arpejo de acorde em estado
fundamental (ou de outros “elementos musicais” como um acorde de sétima da
dominante, uma cadéncia plagal, etc.). Neste caso, o sujeito formarad uma conjuncao
de notas (ou de acordes, no caso da cadéncia), que serd obrigatéria ja que existem
regras que determinam precisamente como um arpejo de acorde em estado
fundamental deve ser formado e quais notas devem ser unidas (CAREGNATO,

2016, p. 149).
c)
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Fig. 3 — Exemplos de conjung¢@o obrigatoria em harmonia tonal,
demonstrados na tonalidade de D6 maior®

8 a) um acorde arpejado em posicdo fundamental pede a distancia precisa de uma nota da escala entre as notas
que formam o acorde; b) o acorde de sétima de dominante V7 é formado necessariamente pelos fatores 5, 7, 2 e
4; c) a cadéncia plagal ¢ necessariamente feita do acorde IV em dire¢ao ao acorde I.
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b) Incompatibilidade: “A incompatibilidade ¢ a impossibilidade de unido (conjungao)
de significados, ou agdes, objetos e prioridades” (PIAGET; GARCIA, 1991, p. 66 apud
CAREGNATO, 2016, p. 149). Conforme o excerto e a figura abaixo (Fig. 4):

[...] a incompatibilidade pode ocorrer, por exemplo, em um caso em que o sujeito
tenha como notas dadas o baixo e o soprano de um excerto escrito a trés vozes, € que
se tenha solicitado a ele notar apenas a voz intermediaria (entre o baixo e o soprano)
do trecho. Neste caso de notagdo, o sujeito precisa identificar a harmonia mais
provavel para o trecho, levando em consideracao as duas notas dadas. Suponhamos
que ele tenha identificado a formagdo de um acorde de D6 maior. Esse dado o
levara, provavelmente, a excluir a possibilidade de escrever na voz intermediaria
notas que ndo facam parte deste acorde — como seria o caso da nota Ré,
incompativel com a harmonia de D6 maior (CAREGNATO, 2016, p. 149).

a) b) c)
A
T

A
Tenor #; ? = H g

o P ——— : :
Bao A4 o P

I
Fig. 4 — Exercicio de preenchimento de escrita homof6nica a partir de um acorde maior,
no qual mostro as possiveis respostas em b) e uma incompatibilidade em c)

e
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¢) Negagdo conjunta: negagao simultanea de objetos ou de significados de predicados;
essa operacao trabalha em parceria com a conjungdo obrigatoria (PIAGET; GARCIA, 1991,
p. 76-77 apud CAREGNATO, 2016, p. 150). A identificacdo auditiva de arpejos ¢ um

exemplo que envolve ambas as operacoes (Fig. 5):

Suponhamos [...] que, durante a audicdo, o sujeito identifique a formagao de um
arpejo do acorde de D6 maior em estado fundamental logo apos a primeira nota
[Do]. Deste modo, ele logo formara uma conjungao obrigatdria e sabera que as duas
notas (A e B) que seguem a nota dada serdo Mi e Sol. A partir deste ponto, o sujeito
podera negar a inclusdo da nota Ré (ou mesmo das notas Fa, L4 e Si) logo apds o D6
inicial, pois Ré ndo ¢ “nem A (Mi), nem B (Sol)” (CAREGNATO, 2016, p. 150).
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Fig. 5 — Notas Mi e Sol compondo a conjuncdo obrigatdria do arpejo do acorde de D6 maior,
e notas Ré, F4, L4 e Si como sendo a negacdo conjunta do mesmo acorde
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d) Exclusdo reciproca: dois objetos ou significados de predicados ndo podem ocorrer
em conjunto; a autora declara haver situacdes em que “se o sujeito fizer certas escolhas de
alturas para o baixo, [...] essas escolhas irdo impossibilitar outras op¢des de notas para o
soprano e vice-versa® (CAREGNATO, 2016, p. 150). Se pensarmos nas convengoes
tradicionais de escrita a quatro vozes, por exemplo, ¢ sabido que, nas triades em primeira

inversao, a nota do baixo nao ¢ dobrada nas outras vozes (Fig. 6):

-
e@ﬂ»
Nl
k>
¢ 0
&0
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16
Fig. 6 — Harmonizagoes a quatro vozes de uma triade em primeira inversao;
no exemplo em X, o soprano dobra inadequadamente o baixo
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e) Afirmagdo: ocorre quando a presenca de um objeto ndo exclui necessariamente
outro (CAREGNATO, 2016, p. 151). Caregnato associa essa operagao a situagdes em que a

escrita harmonica foge das convencgdes tradicionais, fruto da inventividade do compositor:

[...] os compositores costumam quebrar as convengdes de harmonia que regem a
construcdo das vozes dentro de uma musica, ou costumam lancar mao de recursos
(como o uso de suspensodes e de outros tipos de inser¢do de dissonancias) que sdo
convencionais, mas representam uma fuga das formas mais “6bvias” de composicao
(CAREGNATO, 2016, p. 151).

Caregnato ndo cita nenhum compositor que exemplifique sua afirmagdo. Porém, ao ler
esse excerto, ndo consigo deixar de pensar, por exemplo, na musica coral do compositor
americano Eric Whitacre e em como ele trabalha a inser¢ao de dissonancias dentro de uma
harmonia triddica tonal, o que permeia toda sua obra coral. A bibliografia académica nomeia a
técnica do compositor de Added-Tone sonorities, ou “sonoridades por notas adicionais”

(HALL, 2012). Abaixo, um exemplo das constru¢cdes harmonicas de Whitacre (Fig. 7):
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Fig. 7 — Eric Whitacre, When David Heard, comp. 9-19

f) Implicagcdo e implica¢do reciproca: um objeto, acdo ou predicado ¢ a causa de
outro, segundo a formula A—B, o que demonstra que um objeto, acdo ou predicado também
pode ser o efeito de outro, segundo a formula A«—B (CAREGNATO, 2016, p. 146). A

construgdo de acordes esta por tras dessas operagoes (Fig. 8):

[...] para inferirmos (ou interpretarmos) que, por exemplo, um apanhado de notas
musicais ouvidas ¢ um acorde maior, precisamos estabelecer implicagdes. Nesse
caso, a construgdo do significado “acorde maior” implica na reunido dos
significados “intervalo de terca maior” e “intervalo de ter¢a menor”. Dito de outro
modo: a conjungdo entre os predicados “intervalo de ter¢a maior” e “intervalo de
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terca menor” (A) implica um “acorde maior” (B), de modo que A—B
(CAREGNATO, 2016, p. 153).

No exemplo musical que utilizamos ao falar sobre a implicacdo, a implicacdo
reciproca daria conta do “inverso” de A—B, ou seja, de A<B. Esta ultima equacao
significa que um “acorde maior” implica na conjung¢do dos predicados “intervalo de
terca maior” e “intervalo de ter¢a menor” (CAREGNATO, 2016, p. 154).

o)
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Fig. 8 — A conjuncdo de 3M e 3m implicando em um acorde maior e vice-versa

g) Nao-implicagdo: negagdo da implicacdo (CAREGNATO, 2016, p. 154). A autora

cita o contraste entre as qualidades dos acordes como um exemplo dessa operacao (Fig. 9):

Utilizando nosso exemplo, parece-nos que a questdo se colocaria da seguinte
maneira: a conjuncdo dos predicados “intervalo de terca menor” e “intervalo de ter¢a
maior”, nesta ordem, ndo implica um “acorde maior” (implica um “acorde menor”)
(CAREGNATO, 2016, p. 154).

A
-
| £ W l o L O

3m + 3M # I

Fig. 9 — A inversdo da ordem dos intervalos da Fig. 8 gerando uma nao-implicagao

Ao observarmos as operacdes formais listadas acima, fica evidente que a quase
totalidade delas encontra respaldo em uma fundamentagdo tedrica musical soélida,
principalmente pelo fato de estarmos lidando com a linguagem musical tonal, ja que esta
possui convencdes de funcionamento claras e precisas, o que facilita as operagdes logico-
matematicas, as operacdes formais e os processos cognitivos de abstracdo e conceituagao,

conforme definidos anteriormente.

Ao que parece, a Unica operacdo formal que “escapa” a alguma logica seria a
afirmagdo, isto €, o ato de identificar a presenga de elementos que nao poderiam existir

conjuntamente segundo determinada conduta de funcionamento. Como ja visto, esta operacao
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estaria mais subordinada as decisdes autonomas do compositor e, portanto, envolve por parte
do ouvinte a habilidade de lidar com a imprevisibilidade, com a quebra de expectativas e com
a aleatoriedade. Na teoria de Piaget, essas nocdes levam o nome de acaso (CAREGNATO,

2016, p. 156).

Em dois pontos de sua tese, Caregnato aplica a nog¢do de acaso ao contexto da
Percepcao Musical e ressalta a importancia de contemplarmos o acaso em nossas praticas

auditivas musicais. Transcrevo os excertos abaixo:

Em musica, muitas combinagdes entre notas sdo regidas pelos desejos do
compositor. Do ponto de vista do ouvinte, esses desejos sdo, muitas vezes,
impossiveis de serem previstos ou de terem sua causa identificada, o que nos leva a
afirmar que, para quem ouve, a combinag@o de notas musicais parece realizada ao
acaso. Neste caso, se solicitarmos ao ouvinte que escreva o que escutou, ele nao
podera formular hipdteses precisas de resposta, tampouco podera realizar dedugdes,
pois a estruturagdo do material ndo obedece a nenhuma lei de organizagdo a ndo ser
a vontade do préprio compositor (CAREGNATO, 2016, p. 156).

Parece-nos importante que os sujeitos saibam diferenciar os momentos do discurso
musical que sdo estruturados de acordo com regras, daqueles momentos que sdo
arranjados de acordo com a vontade do compositor e, desse modo, sdo regidos por
uma espécie de acaso. Sem essa distingdo, os sujeitos correm o risco de [...] atribuir
ordem ou afirmar que tudo em musica ¢ composto de acordo com regras de
estruturacdo musical quando sabemos que ocorrem desobediéncias as “regras” com
relativa frequéncia, ou que o compositor obedece, em ultima instincia, aos seus
desejos pautados em conhecimentos teoricos e estéticos (CAREGNATO, 2016, p.
158).

Segundo a autora, a presenga do acaso na Percep¢ao Musical leva o ouvinte a pensar a
musica ndo como uma compilacdo de regras, mas como um discurso formado por
combinagdes, permutacdes e arranjos, fazendo com que o ouvinte crie mentalmente novas
possibilidades de organizagdo desse discurso (CAREGNATO, 2016, p. 163). Voltarei a
questdo da musica como discurso passivel de ser manipulado pelo acaso na se¢do 1.2, onde

tratarei da escolha do repertorio a ser trabalhado em aulas de Percep¢ao Musical.

O ultimo conceito da teoria de Piaget sobre o qual Caregnato discursa ¢ a memoria. De
acordo com o teodrico, a memoria € “uma forma de organizacdo da realidade, baseada em
aspectos figurativos (imagens) e operativos (esquemas)” (PIAGET; INHELDER, s.d. a, p.
377-378 apud CAREGNATO, 2016, p. 166); além disso, declara Piaget, o segredo para o
desenvolvimento da memoria ¢ o emprego de técnicas mentais que provoquem O

desenvolvimento do pensamento, exemplificado pelo proprio autor como questdes e
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observagoes dirigidas ao sujeito em face de um objeto do qual se espera extrair significados

(PIAGET; INHELDER, s.d. a, p. 150 apud CAREGNATO, 2016, p. 167).

Os estagios de desenvolvimento da memoria sdo trés, em ordem crescente:
reconstitui¢dao, reconhecimento e evoca¢do. Em uma citagao indireta de Piaget, Caregnato
mostra como os estagios se relacionam as fases de desenvolvimento do pensamento:

[...] a reconstituicdo corresponderia a um nivel sensorio-motor, em que predominam
as acdes; o reconhecimento se relacionaria ao surgimento da representacio,
marcando uma fase intermedidria de desenvolvimento em que predominam os
aspectos figurativos; e a evocagdo se relacionaria ao periodo operatdrio, ja que ela
exige um tipo de pensamento mais desenvolvido, relacionado com pensamento

operatorio, para que ocorra (PIAGET; INHELDER, s.d. a, p. 406 apud
CAREGNATO, 2016, p. 173-174).

Parafraseando Caregnato (2016, p. 174), se correspondermos os estagios da memoria a
situagdes de ensino musical, notamos que: a) a reconstituicdo esta presente em exercicios nos
quais o aluno deve assinalar, dentre opg¢des de partituras escritas, aquela que corresponde ao
que foi ouvido; b) o reconhecimento predomina em exercicios de identificacdo de erros; e ¢) a

evocagao corresponde a exercicios de ditado.

Com esses dados, ¢ possivel inferir uma proposicdo: ao que tudo indica, uma
pedagogia musical na qual exercicios de assinalacdo da opcao correta e de identificacdo de
erros antecedem exercicios de ditado seria uma pedagogia que facilitaria o desenvolvimento
da memoria nos alunos e, consequentemente, atenderia melhor as propostas pedagogicas
musicais. Conforme veremos na se¢do a seguir, pesquisadores da area de Teoria Musical,

como Gary Karpinski, compartilham da mesma opinido.

1.1.2 A Cognicao Musical e a percep¢cao harmoénica

Os conceitos da area da Cogni¢ao Musical apresentados por Caregnato em sua tese sao
por ela trabalhados em um estudo de caso envolvendo percep¢do melddica contrapontistica,
pois este € o escopo de seu trabalho. Entretanto, os mesmos principios gerais dessa area do
conhecimento podem ser perfeitamente abordados em outras dimensdes da musica, como o
ritmo, a harmonia, a forma e até¢ mesmo a textura. Dito isso, passemos aquilo que a autora e
os teoricos citados por ela t€ém a dizer sobre a Cognicao Musical e como podemos transferir

esses conceitos para a percep¢ao harmonica.

35



Comecgo pelo Uultimo topico apresentado acima: a memoria, agora tratando
exclusivamente da memoria musical. Schulkind aposta no funcionamento da memoria
musical através da interpretacdo de elementos individuais dentro de uma estrutura mais
global. Para o autor, essa estrutura global seria o proprio conceito de tonalidade
(SCHULKIND, 2004). Dentro da logica tonal, existe uma “relacdo entre as notas e acordes de
uma peca com determinada centralidade, chamada tonica” (DOURADO, 2008, p. 335 apud
CAREGNATO, 2016, p. 29). Pelo fato de os elementos musicais dentro da tonalidade nao
existirem como entidades isoladas, ¢ impossivel ao ouvinte interpretar qualquer elemento da
musica tonal, por conseguinte ndo podendo desenvolver a memoria musical, se lhe for pedido
que escreva um unico elemento ouvido € nao uma relacao de, pelo menos, dois elementos que
estabelecam uma relagdo entre si. Em suma, sdo as relagdes tonais que permitem ao ouvinte
dar significado ao que esta sendo ouvido e, consequentemente, ativar a memoria musical. Nas
palavras de Caregnato, “a memoria musical [€¢] estruturada por meio de relagdes tonais”

(CAREGNATO, 2016, p. 31).

A proposicao de que sdo necessarios pelo menos dois elementos musicais para a
apreensao da tonalidade de uma peca me traz a mente, por exemplo, a teoria de Richmond
Browne em seu artigo Tonal Implications of the Diatonic Set, citado por Bates em sua tese
sobre 0 modalismo de Vaughan Williams (BROWNE, 1981 apud BATES, 2008, p. 8-9).
Browne conclui que, pelo fato de s6 existir um Unico intervalo de tritono dentro de uma
colecio diatdnica maior (fatores 4 ¢ 7, ndo importa a ordem), basta um intervalo de tritono e
uma outra altura qualquer (dois elementos) para que se estabeleca uma colegdo diatonica (a

tonalidade). Exemplifico abaixo por meio de notacdo em partitura a teoria de Browne:
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Fig. 10 — em a), duas possiveis escritas enarmonicas de um tritono;
em b), a adigdo de Sol transforma o tritono em 4 e 7 e pertencente a escala diatonica de D6 maior;
em c), a adi¢io de Dé# transforma o tritono em 7 e 4 e pertencente & escala diatonica de Fa# maior
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Essa reunido de elementos ¢ denominado pelos tedricos da Cogni¢ao Musical de
chunking, ou agrupamento. Citando indiretamente Kalakoski, Caregnato afirma que “o
processo de chunking (“agrupamento”) realizado em musica era beneficiado por
conhecimentos e habilidades musicais que os sujeitos estudados possuiam” (KALAKOSKI,
2007 apud CAREGNATO, 2016 p. 34). Ou seja, em uma situagdo de escuta de uma pega, um
dominio prévio das relagdes e convengdes da tonalidade auxilia na codificacdo dos elementos
que a compdem, bem como no agrupamento desses elementos em unidades maiores de

significado.

Citando indiretamente Butler, Caregnato explica como construimos chunks musicais ¢
por que tal processo auxilia na memoria musical:
[...] como a capacidade de retengdo de informagdes na memoria que os sujeitos
possuem ndo é muito ampla, as unidades de informagdo precisam ser unidas,
formando chunks, para que cada chunk passe a ser armazenado como uma unidade
especifica de informag@o, liberando a capacidade de armazenamento da memoria
para que ela retenha mais dados. Dois ou mais chunks ainda podem ser agrupados,
gerando um Unico chunk que, uma vez formado, permitiria a liberagdo de ainda mais

espaco de armazenamento na memoria de curto prazo (BUTLER, 1992 apud
CAREGNATO, 2016, p. 34-35).

E por essa razdo que um teorico como Karpinski, citado por Caregnato, defende que o

processo de chunking seja trabalhado com alunos de Percepcao Musical,

[...] dada a importancia dessa estratégia ndo apenas para a memorizacdo de
repertorio a ser notado, mas também pelo fato de que a construgdo de chunks esta
atrelada a compreensdo do discurso musical. Ainda segundo esse autor, os sujeitos
com melhor desempenho na realizagdo de ditados musicais constroem chunks
(KARPINSKI, 2000 apud CAREGNATO, 2016, p. 37-38).

Embora a autora ndo forneca quaisquer exemplos harmonicos de construcao de
chunks, podemos pensar, em termos do conhecimento tedrico de harmonia, no agrupamento
de duas notas formando o chunk “intervalo”, no agrupamento de dois ou mais intervalos
formando o chunk “acorde”, e no agrupamento sequencial de acordes formando os chunks
“progressdao” e “cadéncia”. Na harmonia tonal triddica, essas construgdes de chunks aparecem

sob a forma de convengdes claras e precisas (Fig. 11):
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Fig. 11 — Fatores 5 e 7 da tonalidade de D6 maior formando 3M; empilhamento de 3M e 3m formando
um acorde maior; sequéncia coral de V e vi em D6 maior formando uma cadéncia de engano

A representagdo dos fenomenos sonoros musicais na mente humana ¢ denominada na
Cognicao Musical de imagética auditiva. Sobre este topico, foi observado que os elementos
musicais nunca se transformam em imagens auditivas isoladamente, mas sempre em relagdo a
outros elementos, dentro de um contexto maior (KRUMHANSL, 1979 apud CAREGNATO,
2016, p. 44). Isso significa que a identificagdo de uma estrutura musical mais ampla (a
tonalidade) somada a construcao de relagdes entre os elementos que compdem essa estrutura
(o processo de chunking) contribuem ndo apenas para o desenvolvimento da memoria
musical, como demonstrado anteriormente, mas também para a formagdo da imagética
auditiva de um fendmeno sonoro musical, o que ¢ um passo fundamental para o

desenvolvimento da percepcao auditiva do sujeito.

Uma revisao bibliografica sobre a imagética mostra que diversos aspectos musicais
podem se tornar imagens auditivas na mente do sujeito, como tempo, alturas, melodias e
relagoes harmonicas (BRODSKY et al.,, 2003, p. 602, grifo nosso), apesar de que a
representacdo mental de acordes, “em func¢ao do seu grau de complexidade, demora mais
tempo para ser formada do que as imagens mentais de uma unica nota” (HUBBARD, 2010, p.
307). Sobre o nivel de complexidade de identificagdo de harmonias, Caregnato cita Biasutti
ao afirmar que “a identificagdo de acordes ([...] maiores e menores) se torna mais dificil em
regides de extremo grave e extremo agudo” (BIASUTTI, 1997 apud CAREGNATO, 2016, p.

60). Em um estudo de Hofstetter citado pela autora,

o acorde menor em estado fundamental foi o mais facilmente identificavel. A triade
mais dificil de ser identificada, entre acordes maiores, menores, diminutos e
aumentados, em estado fundamental, primeira e segunda inversao, foi, curiosamente,
a triade menor em primeira inversio (HOFSTETTER, 1980 apud CAREGNATO,
2016, p. 62).
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A questdo da dificuldade (e, consequentemente, do processo mais demorado) para a
formacao mental de imagens auditivas de harmonias ¢ o que leva tedéricos como o americano
Gary Karpinski a colocar o topico de percep¢ao harmdnica como o ultimo assunto a ser
abordado em um contexto de sala de aula, segundo a sua proposta pedagdgica de ensino de
Percepcao Musical presente em seu manual Aural Skills Acquisition (2000). Caregnato
apresenta em sua tese (CAREGNATO, 2016, p. 62-64) um resumo detalhado da se¢do 1 do
livro de Karpinski, destinada a abordagem das habilidades de escuta (Listening Skills), a qual

sumarizo abaixo.

Contrariamente ao ensino tradicional de Teoria Musical e Percepcdao, que pretende
instrumentalizar ja de inicio o aluno para a realizagdo de ditados ritmicos, melodicos e
harmodnicos da musica, Karpinski propde que esses trés tdpicos, em especial o ditado
harmdnico como o ultimo deles, sejam trabalhados com os alunos somente apos o estudo dos

seguintes conteudos, nessa ordem:

Texturas: monofonica, homofonica e polifonica;

Movimentos entre vozes: paralelo, obliquo, contrario;

Diferenca entre cantos: sildbico e melismatico;

Timbre: nocdo de instrumentos, naipes de orquestra, formagdes instrumentais e
técnicas de alteracao do timbre;

Dinamica: forte, piano e alteragoes;

Articulacgdes: legato, staccato, acentos, etc.;

Registro: grave, médio e agudo, bem como registros nos instrumentos € no canto;

Andamento: nomenclatura, alteracdoes de andamento € metronomo;

Pulso: diferenca entre pulso, ritmo e métrica;

Compassos: simples e compostos;

Hipermétrica: divisao temporal de uma peca e a formacao de frases e semifrases;

Canto: acompanhamento de melodias executadas;

Ritmo: ditados;

Alturas: memorizagao de alturas;

Tonica: inferéncia da tonica em melodias tonais;

Escalas: reconhecimento de escalas inerentes a uma melodia tonal e memorizagao;

Contorno melddico: ascendente e descendente, a uma e a duas vozes;

Melodia: graus conjuntos e saltos;
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Melodia: reconhecimento de graus da escala em uma melodia;
Intervalos: identificacao de intervalos;
Escalas: identificagdo de escalas (maior, menor, modal) inerentes a uma melodia

(CAREGNATO, 2016, p. 62-64).

Karpinski separa uma parte de seu livro para abordar a questdo do ditado harmdnico
dentro das habilidades de escuta (KARPINSKI, 2000, p. 117-127). Nela, surpreendentemente
o autor ndao oferece uma linha sequencial que ele acredite ser a que melhor promova o
desenvolvimento da percep¢ao harmonica; simplesmente lista as estratégias tradicionalmente
utilizadas para tal objetivo, discutindo os pontos positivos e negativos de cada estratégia, nao
descartando nenhuma delas e reconhecendo todas como validas, apesar das limitagdes
particulares de cada uma. Esse ato de recorrer a varias estratégias para desenvolver uma
habilidade ¢ uma proposta que estd em conformidade com outros autores da Cognigdo
Musical, como Buonviri, citado na tese de Caregnato, segundo o qual “os estudantes com
bom desempenho em atividades de ditado [...] recorrem a um amplo conjunto de estratégias”
(BUONVIRI, 2014 apud CAREGNATO, 2016, p. 57). Nesse sentido, buscar uma unica
estratégia de percep¢do que seja infalivel em todos os contextos musicais ¢ contraproducente

ao desenvolvimento da habilidade de escuta.

Ao todo sdo sete as estratégias de escuta de um ditado harmonico sobre as quais
Karpinski discorre. Nomeio e sumarizo cada uma delas abaixo, mencionando os respectivos

pontos positivos e negativos que o autor levanta:

a) Escrita por Partes (Part Writing): transcrever todas as vozes de uma textura
multivocal. A critica do autor a esse procedimento ¢ que ele consiste ndo em um ditado
harmoénico propriamente dito, mas em uma série de ditados melodicos, com a tnica diferenga
de que estao sendo tocados simultaneamente; nesse caso, a conceituagdo da harmonia surge
somente apds o exercicio, € ndo durante o mesmo. Ainda assim, o autor enfatiza que a escrita
multivocal deve ser estimulada no aluno como parte de uma formacao integral da escuta

musical (KARPINSKI, 2000, p. 118).

b) A¢do de Arpejar (Arpeggiation): consiste em arpejar por meio do solfejo os
elementos individuais de cada harmonia no decorrer da escuta. A vantagem desse exercicio

esta na sua associacao direta a exercicios de solfejo arpejado de acordes, da forma como sdo
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trabalhados em uma grade de conteudo de Sight-singing. Porém, possui mais desvantagens do
que vantagens: trata-se de uma analise de nivel atomistico, excessivamente presa a detalhes,
podendo se tornar tediosa para o aluno, e util somente em pecas nas quais o ritmo harmonico
¢ lento, perdendo sua praticidade a medida que o ritmo harmoénico acelera (KARPINSKI,

2000, p. 118-119).

¢) Gestalt: segundo essa abordagem, o ouvinte identifica acordes como entidades per
se, 0 que no caso da harmonia tonal significa ao reconhecimento das qualidades funcionais de
um acorde dentro da tonalidade; o ouvinte, por exemplo, seria capaz de distinguir, na escuta,
que um determinado acorde “soa como subdominante”. Karpinski afirma que uma aquisi¢ao
satisfatoria da estratégia do Gestalt permite que a escuta musical se torne rapida e fluida,
porém aponta que essa estratégia ndo se desenvolve de maneira direta, € mais um subproduto
de outras estratégias e, geralmente, leva muito tempo de treino e de repeticao (KARPINSKI,

2000, p. 119).

d) Linha do Baixo (Bass Line): uma vez que “A linha do baixo exerce um papel
central, dentro de uma longa tradi¢do, como uma fundag¢do para a fungdo harmonica”
(KARPINSKI, 2000, p. 120)9, a abordagem da linha do baixo defende que, pela identificacdo
da voz mais grave de qualquer textura, ¢ possivel chegar a identificagdo da fungao harmodnica
daquilo que se escuta. Karpinski critica esse método como apenas mais uma forma de ditado
melodico e ndo harmonico, porém o autor vé€ o trabalho de identificagdo do baixo como um
passo intermedidrio significativo entre a percep¢do monofOnica e a percep¢ao harmonica;

logo, ela tem seu lugar no desenvolvimento da escuta (KARPINSKI, 2000, p. 121).

e) Linha do Baixo + Inversdo: essa abordagem associa a agdo de arpejar acordes
invertidos descrita no item b) a percepcao da linha do baixo, a estratégia descrita em d). Sua
vantagem estd em estimular no ouvinte o raciocinio dedutivo, pois este toma a conjun¢ao dos
dois elementos musicais a fim de identificar o acorde em posi¢ao fundamental implicito ao
fenomeno sonoro. Karpinski aponta para esse método como mais um excessivamente preso a
detalhes; além disso, essa estratégia apenas estimula a dedugdo, sem nenhuma garantia de que
o raciocinio dedutivo ocorrera efetivamente na mente do sujeito (KARPINSKI, 2000, p. 121-

122).

? “The bass line plays a central role in a long tradition as a foundation of harmonic function” (KARPINSKI,
2000, p. 120).
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) Linha do Baixo + Qualidade do Acorde: utiliza 0 mesmo procedimento dedutivo do
item ¢), dessa vez unindo a percepcao da linha do baixo com a percep¢do da qualidade do
acorde (maior, menor, aumentado, diminuto, acorde de sétima) para se chegar a identificagao
da harmonia escutada. Além de igualar a qualidade demasiado detalhista dessa estratégia
aquela descrita no item e), o autor aponta para uma limitagao adicional: a impossibilidade de
utilizar a técnica em contextos harmonicos cromaticos. A titulo de exemplo, Karpinski lista,
usando a nomenclatura da harmonia tradicional, algumas combinagdes possiveis de
qualidades de acordes em cima de um baixo no fator 3 do modo maior, para demonstrar que a
quantidade de opgdes cromaticas € bem maior do que a de diatonicas (KARPINSKI, 2000, p.

123-124). Transformei a lista feita pelo autor em partitura, na figura abaixo (Fig. 12):
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Fig. 12 — Combinag¢des diatdnicas versus cromaticas de acordes
em cima de um baixo no fator 3 do modo maior

Karpinski menciona ainda a possibilidade de uma estratégia que combine a linha do
baixo, a percepcdao da inversdo e a percep¢ao da qualidade do acorde. Dentro dessa
combinacio estratégica, a identifica¢io das harmonias escutadas se daria por meio de drills'’.
Entretanto, o autor faz um questionamento sobre o gasto de tempo e esfor¢co com esse tipo de
exercicio dentro da sala de aula, sendo que o mesmo tempo e esforco poderiam ser

empregados com materiais musicais reais (KARPINSKI, 2000, p. 123-124).

g) Conducdo de Vozes (Voice Leading) + Harmonia: essa técnica visa desenvolver a
percepcao da conducao horizontal de vozes por meio da relagdo com a fungdo harmoénica do
acorde vertical. Utiliza a condugdo de vozes (voice leading) como dominio tedrico e a escuta
Gestalt descrita no item c¢) como estratégia pratica. Sua qualidade esta em ser, propriamente,
uma escuta Gestalt, pois nela o ouvinte estabelece relagcdes entre as vozes individuais e as
verticalidades, permitindo que a percep¢do harmonica progrida para niveis mais complexos

relacionados a contetdos mais avangados de harmonia e de técnica de voice leading

10 7 1 ;. ~ ~ 1: . . o ..
Drill é o exercicio de fixacdo de padrdes ou habitos na mente por meio de uma instrugao repetitiva.
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(prolongacao, diminui¢do, suspensdo, bordadura, apogiatura, baixo cifrado, etc.). E esse ¢
justamente, segundo Karpinski, o seu ponto negativo: requer um enorme conhecimento

tedrico prévio para que seja uma técnica util para o aluno (KARPINSKI, 2000, p. 124-127).

O autor encerra a se¢do de seu livro em que aborda as habilidades de escuta com
discussdes sobre atividades musicais gerais que, segundo ele, aprimoram a competéncia
auditiva (KARPINSKI, 2000, p. 128-142). Das atividades listadas e comentadas, cinco estdo
(ou podem ser) relacionadas a percepcdo harmonica: a) transcricdo; b) identificagdo e
corregdo de erros; c¢) reconhecimento de areas tonais; d) Gestalt em cadéncias harmonicas ; e)
Gestalt em colecdes de alturas (pitch collections). As consideragdes de Karpinski estdo

resumidas abaixo:

a) Transcrig¢do: ao contrario dos ditados, que sdo exercicios elaborados segundo uma
logica pedagdgica de sala de aula, a transcri¢ao corresponde a notagdo em partitura de uma
peca musical real. Essa, segundo Karpinski, ¢ uma atividade que permite praticar as
habilidades aprendidas em sala de aula em contextos musicais mais realistas, trazendo
beneficios para o musico. O autor recomenda que excertos curtos de pegas reais sejam
utilizados em estagios primarios de aprendizado, e que transcrigdes de pecas completas sejam
feitas como uma forma de projeto a ser realizado pelos alunos em estagios avancados do

curso de Percepcao Musical (KARPINSKI, 2000, p. 128-129).

b) Identificagdo e corregdo de erros: ja explorada na se¢do 1.1.1 do meu trabalho, essa
habilidade, explica Karpinski, ¢ a que mais se aproxima da pratica do musico. Citando
Ottman, Karpinski afirma que a identificacdo e correcdo de erros desenvolve o letramento
musical (music literacy) e o bom desempenho em sight-singing (OTTMAN, 1956, p. 223
apud KARPINSKI, 2000, p. 130). O autor defende que esse tipo de exercicio seja integrado
ao ensino de Percep¢do Musical desde as fases mais iniciais, atribuindo-o a quaisquer
parametros musicais (altura, ritmo, andamento, articulagdo, dinamica, timbre, harmonia, entre
outros). A sequéncia pedagogica que Karpinski sugere ¢é: a) escuta com aviso prévio por parte
do professor sobre onde hé erros, quantos e de que tipo; b) escuta sem aviso prévio de quantos
erros ha, onde e de que tipo; c¢) escuta na qual o aluno deve descobrir se ha erros ou nao
(KARPINSKI, 2000, p. 131). Assim, através de uma escuta critica, desenvolve-se um ouvido

seletivo.
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¢) Reconhecimento de areas tonais: uma vez que, declara Karpinski, o topico de areas
tonais faz parte do conteudo de Teoria Musical em nivel superior, o autor expressa sua
intencdo de que seja trabalhada na aula de Percep¢do Musical a habilidade de reconhecer
areas tonais. Um possivel plano de curso, segundo o autor, seria associar o ensino desse
conteudo a uma linha crescente de complexidade das formas musicais; assim, o aluno deveria,
gradualmente, reconhecer areas tonais em: a) formas bindrias; b) formas ternarias compostas;

c¢) formas ternarias compostas; d) forma rondo; e) forma sonata (KARPINSKI, 2000, p. 138).

d) Gestalt em cadéncias harmonicas: envolve a nomeagdo apropriada das cadéncias

harmdnicas tonais na pratica da escuta (KARPINSKI, 2000, p. 140).

e) Gestalt em colegoes de alturas (pitch collections): a identificagdo por Gestalt de
diferentes colegdes de alturas pode, a principio, ser util apenas para o desenvolvimento da
percepcao melodica, visto que os exercicios auditivos iniciais para desenvolver essa
habilidade seriam, por exemplo, a localizacdo da tdnica e o estabelecimento da estrutura
intervalar da escala. Porém, Karpinski sugere expandir esse conteudo de modo a abranger a
qualidade sonora geral de uma colecao especifica. O autor nao explora aspectos harmonicos
dentro do que ele denomina ‘“qualidade sonora geral” de uma colegdo de alturas
(KARPINSKI, 2000, p. 141); entretanto, ¢ inevitavel que eu leve em conta, para meu estudo,
como as diferentes colegdes “soam harmonicamente”. Isso inclui a forma como se constroem
as triades dentro de uma colecdo, bem como as relagdes entre os acordes''. Essa ampliacao da
Gestalt melodica para a harmonica, acredito, pode ser trabalhada em todas as colegdes de
alturas citadas por Karpinski: a) modos (maior, menor natural, menor harmonica, menor
melodica, modos eclesidsticos, pentatonicismo); b) distingao entre tonal e atonal; c¢) distingao
entre diatOnico, cromatico e quase-diatonico (escala cigana, escala acustica); d) certas
estruturas poés-tonais (escala hexatonica, escala octatOonica, harmonias quartais e por

empilhamento de quintas) (KARPINSKI, 2000, p. 141-142).

A Fig. 14 do meu trabalho mostra relagdes entre acordes em uma peca que mescla modos mixolidio e jonio.
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1.2 Sobre os desafios do ensino de Percepcio Musical: repertorio, materiais e métodos

O ensino de Percep¢ao Musical em nivel superior tem sido alvo de criticas académicas
quanto a sua relevancia na formagdo do musico profissional. Caregnato, em sua tese, faz uma
arregimentacdo desses autores e das questdes que os mesmos levantam. Os pontos
problematicos giram em torno de basicamente trés topicos: o repertorio trabalhado em sala de
aula, os materiais didaticos e os métodos trabalhados pelo professor. Discorro sobre cada um

deles abaixo.

1.2.1 A escolha do repertorio

De acordo com os autores citados por Caregnato, o maior impasse relacionado ao
repertorio nas aulas de Percepcdo Musical € o foco excessivo na musica erudita tonal — a

musica do common practice descrita na introducao do meu trabalho. Escreve Caregnato:

Refletindo sobre o repertério abordado nas aulas de Percep¢do Musical, Junior,
Oliveira, Mendonga e Fernandes (2013) apontam para o predominio da linguagem
da musica erudita europeia nas atividades ligadas a disciplina, e para a escassez de
materiais que permitam ao professor trabalhar com a musica popular brasileira.
Foloni (2005) ainda ressalta o predominio do sistema tonal no contexto das aulas,
criticando a escassez de abordagens que valorizem a linguagem atonal
(CAREGNATO, 2016, p. 14).

[...] as criticas apontadas anteriormente por Junior, Oliveira, Mendong¢a ¢ Fernandes
(2013) e Foloni (2005) a respeito do repertério trabalhado em Percepg¢do Musical
também nos levam a ponderar se o predominio da linguagem erudita tonal se deve
apenas a limitacdes na escolha dos contetdos, ou a decisdes de natureza pedagogica,
que buscam aproximar o aluno de suas vivéncias musicais mais usuais — muitas
vezes restritas @ musica tonal — com o intuito de facilitar sua aprendizagem e
desenvolvimento. Elas ainda nos levam a pensar se a musica popular brasileira, ou
mesmo outras manifestacbes mais difundidas da cultura de massa, ndo
representariam a linguagem mais proxima das vivéncias musicais dos alunos de
Percepgdo Musical e de suas aprendizagens ja construidas (CAREGNATO, 2016, p.
17).

Temos aqui dois tragos desse repertorio que, conforme os autores supracitados, tornam
o ensino de Percep¢ao Musical limitado: o fato de ser um repertorio erudito e o fato de ser
tonal. Em relagdo ao primeiro item, duas solugdes propostas pelos autores seriam a inclusao
de musica popular brasileira e de produgdes musicais de cultura de massa dentro do repertdrio
de Percepg¢dao Musical. Vale pontuar que, nesse sentido, os autores supracitados e Karpinski
seguem a mesma linha argumentativa. Karpinski, ao estabelecer o escopo musical de seu

manual, declara que seu trabalho abordara apenas a musica métrica e tonal; entretanto, para o
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autor, musica tonal ndo ¢ igual a musica erudita, pois ele cita, além da musica do common
practice, trés outras estéticas musicais que utilizam uma linguagem tonal, a saber, “musica
folclorica europeia ocidental, musica popular comercial ocidental, e at¢ mesmo a maior parte

do jazz” (KARPINSKI, 2000, p. 6)'%.

Podemos pensar em exemplos desse repertorio alternativo que tragam aspectos
significativos para o desenvolvimento da percep¢ao harmdnica. Trago abaixo uma amostra de
cada estética mencionada acima que ndo seja pertencente ao common practice,
respectivamente: musica popular comercial ocidental (Fig. 13), musica folclérica europeia
ocidental (Fig. 14), jazz (Fig. 15) e musica popular brasileira (Fig. 16). Na descricao de cada
figura, destaco o aspecto harmdnico que chamou minha atencdo e que considero passivel de

ser trabalhado em uma aula de Percepg¢ao cujo contetido seja a percepgao harmonica:
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Fig. 13 — Coldplay, Clocks, comp. 1-4; exemplo de ambiguidade na analise harmonica

12 «“Western European folk music, Western commercial popular music, and even most jazz” (KARPINSKI,
2000, p. 6).
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Fig. 15 — Thelonious Monk, Well, You Needn't (fake book); progressdes por paralelismo de acordes de sétima
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Fig. 16 — Maria Rita, Cara Valente, comp. 19-49; dominantes individuais destacadas"®

Em relagdo ao segundo item criticado pelos autores (a limitagdo do repertdrio ao

tonalismo), a sugestdo oferecida por Foloni € incluir “abordagens que valorizem a linguagem

13 . L1 . . ~ .

Vale apontar que o ritmo melddico apresentado na figura ¢ apenas uma aproximagdo um pouco mais
padronizada da forma como a cangdo ¢ executada; faz parte da estética da MPB a ndo rigidez ritmica na
performance vocal.
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atonal” (FOLONI, 2005 apud CAREGNATO, 2016, p. 14). Preciso fazer duas consideracdes

a respeito dessa declaragao.

Primeiro, uma abordagem que opte exclusivamente por inserir repertério atonal como
ampliacao do repertorio tonal permanece ainda no universo erudito, visto que o atonalismo,
desde os primeiros experimentos de Liszt até a sistematizacdo de técnicas no século XX como
0 dodecafonismo e o serialismo, ¢ um fendmeno particular a musica erudita. Essa proposta
pedagdgica, ainda que amplie o horizonte de conhecimento musical de um aluno que trabalha
no dia-a-dia com repertério popular, ndo ¢ uma proposta que desenvolva nesse aluno as
competéncias auditivas necessarias que ele utilizaria em seu proprio metier. Ao mesmo
tempo, ¢ preciso considerar um comprometimento com a ampliacdo do ambito de escutas do
aluno a partir das aulas de Percepcao Musical. O repertério do aluno ndo se ampliara se as
aulas se moldarem aos gostos dos alunos e professores. Disso concluimos que um ensino de
Percepcao Musical abrangente deve expandir o background dos alunos que compdem uma

turma de nivel superior.

Segundo, me indago sobre a abordagem didatica do repertério atonal, na aula de
Percepcdao Musical, para além das praticas de Sight-singing. O solfejo atonal ja esta
consolidado como parte do conteudo de Percepcdo Musical em nivel superior, existindo
materiais proprios para esse objetivo. Por exemplo, nas figuras abaixo (Fig. 17 e 18) temos
excertos do material com o qual eu estudei solfejo atonal na graduacdo: Modus Novus
(EDLUND, 1963, p. 33 e 35). Por meio do isolamento de intervalos, o manual traz exercicios
preparatérios (drills) que visam, por assim dizer, “desacostumar” o ouvido do aluno a
sonoridade tonal (esse foi, pelo menos, o efeito que tais exercicios causaram em mim),

seguidos de leituras de melodias:

Fig. 18 — Lars Edlund, Modus Novus, p. 35, exemplo de leituras (Sight-singing) atonais

49



Entretanto, quando entramos no dominio das praticas de Ear Training, percebemos
que o atonalismo oferece inumeros impasses. Um conceito como “harmonia atonal” engloba,
no minimo, fodas as combinagdes possiveis de classes de alturas (pitch-classes), de conjuntos
de trés sons até conjuntos de nove sons, conforme listados pelo tedrico Allen Forte em seu
livro The Structure of Atonal Music (1973)'*. Se contarmos com a materializacdo dessas
classes abstratas em musica real (ou seja, incluindo dimensdes como a distribuicdo vertical
das alturas e o registro), uma unica pitch-class fornece uma quantidade exponencial de
possibilidades de harmonias atonais resultantes. O aluno deverd ter desenvolvido a priori um
conhecimento analitico que lhe permita ter uma escuta contextual, ndo pautada pelo sistema
tonal pré-estabelecido. Logo, este estudo devera ocorrer, idealmente, nos ultimos anos da fase

académica.

Por ser uma linguagem musical cujo principio fundador ¢ a descentralidade,
praticamente todas as técnicas de escuta harmonica listadas por Karpinski e mencionadas
anteriormente sdo inviaveis para a escuta atonal. Além disso, ndo hd a garantia de que o
dominio tedérico das técnicas de estruturacdo harmoénica atonal farda com que o aluno
desenvolva habilidades auditivas de identificacdo de harmonias atonais. Um excerto atonal
relativamente simples em que predominam sonoridades verticais, tal como o inicio do 2°.
movimento do quarteto de cordas de Webern, op. 28, fornece contetudo satisfatorio para uma
aula de Analise Musical; porém, somente um “génio” (no sentido dado pela tradi¢do do

século XIX a essa palavra) conseguiria realizar a notacdo desse trecho (Fig. 19):

Gemadchlich

J=s6
f—— 4| ‘IF- —p b’ f | l”- f » T *ql (#')E |
i e bﬂ'::e’:#j——"—# * g L] | =LS
o g l o e [T e '
PP pizz. sfp — rp
— - ﬁE(#): o+ | b £ - |
i | b 3
| | e

Fig. 19 — Anton Webern, Streichquartett, op. 28, II, comp. 1-8; redugio para
grand staff"’ para mostrar as sonoridades verticais

" Um acesso eletronico ficil a tabela de Allen Forte esta disponivel em: <https://www.mta.ca/pc-set/pc-
set_new/pages/pc-table/pc-table.html> (TABLE, [s.n.]).

15 Grand Staff é a combinagdo de duas pautas juntas, geralmente clave de Sol e clave de Fa.
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Apesar do possivel estigma associado a musica popular comercial e dos obstaculos
praticos da musica atonal na percep¢do harmodnica, devemos reconhecer que a proposta de
inserir esses dois repertdrios na aula de Percep¢ao Musical ¢ uma tentativa didatica que visa a
preencher duas lacunas dessa disciplina: o alargamento de uma grade de conteudo restrita € o

estimulo a vivéncia do aluno com a musica real.

Essa vivéncia real da musica implica na necessidade de também incluir nos conteudos
de Percepcdao Musical ndo somente um repertdrio que rompa com o tonalismo (ou seja,
propondo outras formas de organizagdo das alturas), mas também um repertorio que, dentro
do proprio tonalismo, rompa com as convencdes de expectativa tonal'®, provendo o aluno
com ferramentas que lhe permitam saber lidar com o acaso em musica, fruto das escolhas
autonomas do compositor, conforme expus anteriormente quando apresentei a teoria de Piaget
na se¢do 1.1.1. Vejamos, por exemplo, uma maneira “autonoma” de Beethoven ir da tonica a

dominante e de fugir da resolugdo desta (Fig. 20):
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% Lembremos que a criacdo de expectativa de progressao e resolugdo melddica e harmonica € uma caracteristica
marcante da musica erudita tonal, principalmente nas estéticas barroca (século XVII) e classica (século XVIII).
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Fig. 20 — Ludwig van Beethoven, Sinfonia 9, op. 125, I, comp. 151-176, arranjo para piano de Percy
Goetschius; tonica no comp. 151, chegada a dominante no comp. 171 e fuga da resolugdo no comp. 173

1.2.2 Materiais Didaticos e Métodos

A disciplina de Percepcao Musical ainda enfrenta mais dois desafios pedagogicos: a
escolha do material didatico e os métodos utilizados na sala de aula. A critica académica a
limitagdao do repertorio a linguagem erudita tonal também se aplica a limitacdo do escopo dos
livros didaticos. Quanto aos métodos, os autores apontam a falta de integracao dos conteudos
trabalhados. Caregnato escreve em sua tese:

[...] a disciplina de Percepgdo Musical tem recebido criticas no que tange aos
conteudos trabalhados e aos materiais didaticos utilizados uma vez que, segundo os
levantamentos de Junior, Oliveira, Mendong¢a e Fernandes (2013) e Folloni (2005),
boa parte das abordagens se restringem ao estudo da musica erudita tonal e ao uso
de materiais que contemplam esse repertorio. Os métodos de ensino também tem
sido alvo de criticas que, como as levantadas por Grossi (2001, 2009), Bernardes
(2001), Covington e Lord (1994) e Klonoski (2006), apontam para a existéncia de

um modo de ensinar calcado na fragmentacdo do discurso musical (CAREGNATO,
2016, p. 16).

Os materiais didaticos e os métodos de ensino de Percepcao Musical sdo o tema da
tese de Amy Aline Beckman, Aural Skills Pedagogy (2011). As consideracdes da autora estdo

resumidas abaixo.

Beckman ressalta a necessidade de livros didaticos e metodologias elaboradas por
docentes incorporarem pedagogias baseadas em pesquisas académicas, € ¢ 0 objetivo de seu
trabalho averiguar se isso acontece de fato. Para tanto, a autora sintetiza a pesquisa académica
recente na area de Percep¢do Musical, apresenta uma pedagogia ideal baseada nessa pesquisa,
avalia oito manuais de Percep¢do Musical e entrevista seis professores universitarios dessa
disciplina (BECKMAN, 2011, p. 2). Trés dos materiais didaticos avaliados por Beckman sdo

0s mesmos que compdem o exato corpus da minha pesquisa, os quais ja foram listados na
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introducao deste trabalho. As consideragdes de Beckman sobre esses livros, bem como
minhas impressoes sobre cada um deles, constituem o corpo do texto do capitulo 2 do meu

trabalho.

Sobre os métodos de ensino de Percepgdo Musical, a autora traz contribuigdes

adicionais a teoria que expus na secao 1.1 deste trabalho.

Beckman reconhece a necessidade de se fazer com que o aluno de musica adquira
fluéncia na habilidade de notagdo; ao mesmo tempo, ela indica que as habilidades auditivas e
as habilidades de notacdo sdo distintas entre si e requerem diferentes formas de
processamento (por “habilidades auditivas™ a autora se refere a identificagdo de elementos
musicais por meio de outros sistemas simbolicos que ndo a pauta: cifras de harmonia
tradicional, cifras de harmonia funcional, cifras de acordes, etc.). Isso significa que, segundo a
autora, as vezes uma mentalidade excessivamente calcada pela pauta musical atrapalharia o
desenvolvimento das habilidades auditivas (BECKMAN, 2011, p. 4). Essa informag¢do pode
colocar o educador musical em um impasse no que diz respeito ao ensino de percepgao
harmonica, visto que, conforme demonstrado anteriormente, o desenvolvimento dessa
competéncia esta quase totalmente condicionado a um dominio do conhecimento notacional
por parte do aluno. Cabe ao professor ter discernimento suficiente para saber quando o
conhecimento notacional esta auxiliando o aluno a desenvolver a escuta harmodnica ou o
impedindo. Tal equilibrio deve estar idealmente presente também nos materiais didaticos

utilizados em sala de aula.

Beckman estabelece uma distingdo entre dois tipos de conhecimento: o declarativo
(declarative) e o processual (procedural). O conhecimento declarativo seria uma mera
retencdo abstrata na mente de um conceito ou de um postulado, limitado apenas a sua
defini¢do e descricdo, sem implicacdes praticas. As terminologias declarativas sao
simplesmente decoradas pelo sujeito, sendo inclusive denominadas pela autora de obscuras.
O conhecimento processual, ao contrario, ¢ a habilidade de saber manusear os conceitos na
pratica, levando aquilo que a autora chama de dominio (mastery) do conceito. Para Beckman,
uma trajetoria completa de ensino envolve partir do conhecimento declarativo até chegar a

plena realizacdo do conhecimento processual (BECKMAN, 2011, p. 5, grifos nossos).
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Em seguida, Beckman lista um conjunto de processos cognitivos mentais que podem
ocorrer simultaneamente durante atividades auditivas. Essa lista presente em sua tese €, na
verdade, uma sintetizacdo que o tedrico Matthew S. Royal (ROYAL, 1999, p. 135) faz a partir
de sua revisdo critica do livro de George Pratt, Aural Awareness: principles and practice
(1998), livro que sera um dos meus focos de discussao na secao 1.3 deste trabalho. Segundo
Royal, todas as atividades auditivas musicais descritas no livro de Pratt podem ser
categorizadas em seis grupos de processos cognitivos mentais, € exercicios de escuta musical
em sala de aula idealmente devem envolver uma combinagdo de pelo menos dois desses

grupos:

Acuidade auditiva: isolamento de componentes sonoros retirados de um complexo;

Memoria;

Imagética auditiva;

Conhecimento musical: declarativo e processual,

Processo cinestésico: qualquer uso de movimento corporal como parte do processo de
aprendizagem;

Julgamento estético (ROYAL, 1999, p. 136-141).

A respeito do método para a pratica do ditado (a principal em aulas de Percepgao
Musical), Beckman cita indiretamente Karpinski ao declarar que ¢ uma tendéncia comum
fornecer ao aluno excessivas dicas extramusicais antes do ditado, como armadura de clave,
tonalidade, nota da tdnica, escala da tonalidade, acorde de tonica e nota inicial do ditado.
Embora essa opg¢ao didatica seja escolhida com o intuito de evitar o surgimento de erros por
parte dos alunos, Karpinski contra-argumenta: a abundancia de dicas extramusicais prejudica
o desenvolvimento das habilidades auditivas. Karpinski propde fornecer ao aluno apenas a
nota inicial do ditado e a sua figura de valor. Com isso, inimeros erros por parte dos alunos
surgirdo, e sdo exatamente esses erros que devem ser trazidos a tona e se tornarem fonte de
discussdao em sala de aula (BECKMAN, 2011, p. 14-15). Ainda sobre erros, Beckman reitera
Karpinski ao salientar a importancia da inclusdo de exercicios de identificagdo e corre¢ao de

erros ja nos estagios iniciais do aprendizado musical (BECKMAN, 2011, p. 18).

A autora faz uma critica a se¢do do manual de Karpinski destinada a percepgao
harmonica, a qual resumi na secdo 1.1.2 deste trabalho. Beckman declara sentir falta de

detalhamento e de elaboracao por parte de Karpinski sobre o ensino de percep¢ao harmonica,
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comparado com a quantidade de detalhes presentes nas segdes que tratam de outros topicos,
como percepg¢ao ritmica, melddica e at€ mesmo Sight-singing. De fato, apenas onze paginas
do livro de Karpinski lidam com a percep¢ao harmonica (KARPINSKI, 2000, p. 117-127), o
que ¢ pouco se compararmos com o todo da obra. Nas palavras de Beckman, “Karpinski falha
em articular uma maneira efetiva de ensinar ditado harmoénico; ao invés disso, de forma
desapontadora, ele simplesmente lista os métodos usados atualmente” (BECKMAN, 2011, p.
16)"". A autora identifica um momento de brilhantismo no livro de Karpinski relacionado ao
ensino de ditados harmoénicos; entretanto, esse trecho curiosamente se encontra na parte do

livro destinada ao Sight-singing:

No tultimo capitulo do livro, ¢ declarado que nosso meio mais direto para testar
representacdes mentais de sons ¢ a voz humana. Portanto, a conclusio ndo
intencional porém brilhante deste livro ¢ que a melhor maneira de se ensinar ditado
harmoénico ¢ fazendo os alunos cantarem padrdes de progressdo de acordes muito
repetidamente (BECKMAN, 2011, p. 18)'.

Tal declaracdo encontra eco nas consideragdes que fiz na se¢ao 1.1.1, onde, citando
Caregnato, assinalei a importancia de um equilibrio entre os conhecimentos tedrico e pratico
para o efetivo desenvolvimento das habilidades auditivas. Na citagdo de Beckman acima, o
canto em grupo, uma acao fisica pratica, auxilia na cogni¢ao mental da percep¢ao harmdnica.
Caregnato também menciona diversos autores que indicam o timbre da voz humana como
facilitador da memoria musical e a agdo da vocalizagdo interna como necessaria para a

formacao de representagdes mentais de sons:

Com relagdo ao timbre, Vanzella, Weiss, Schellenberg e Trehub (2014) observaram
que cangdes cantadas s3o mais facilmente lembradas que cangdes tocadas por
instrumentos musicais, tanto por musicos quanto por ndo-musicos. A voz humana
parece ser, portanto, um timbre que facilita a memorizagdo (CAREGNATO, 2016,
p. 39).

Smith, Wilson e Reisberg (1995) observaram que a formacdo de representacdes
mentais de tipo auditivo, e mesmo a realizagdo de analises, comparagdes e
interpretagdes de material auditivo representado, requerem a utilizagdo ndo apenas
do que ¢ chamado de “ouvido interno”, que reproduz internamente sensagdes
perceptiveis, mas também a utilizagdo de uma “voz interna”, que € responsavel por
uma espécie de ensaio ou vocalizagdo interior dos sons que foram ouvidos
(CAREGNATO, 2016, p. 51).

17 “Karpinski fails to articulate an effective way to teach harmonic dictation, but, rather disappointingly, he
simply lists the currently used methods” (BECKMAN, 2011, p. 16).

“In the last chapter of the book, it states that our most direct means of testing mental representations of sounds
is the human voice. Therefore, the unintentional yet brilliant conclusion of this book is that the best way to teach

harmonic dictation is through having the students sing chord progression patterns with lots if repetition”
(BECKMAN, 2011, p. 18).
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Nas suas conclusdes analiticas sobre os livros didaticos de Percepcdo Musical,
Beckman mostra que as principais teorias de aprendizagem empregadas na elaboracao desses
materiais sdo, além do Construtivismo de Piaget explanado na se¢do 1.1.1 do meu trabalho, o
Curriculo em Espiral, a Aprendizagem Baseada no Cérebro e a Teoria da Motivagdo'’. Todos
os processos mentais identificados por Royal e listados acima sdo contemplados nesses livros,
com excec¢do do julgamento estético, trabalhado em apenas um deles (BECKMAN, 2011, p.
87). No geral, os pardmetros de ritmo e a altura ainda sdo os topicos dominantes trabalhados

nesses materiais (BECKMAN, 2011, p. 89).

Por fim, em concordancia com os autores citados por Caregnato, Beckman encerra sua
tese afirmando que ainda existe certa discrepancia entre o que a pesquisa académica
recomenda para um ensino que melhor desenvolva as habilidades auditivas e a realidade da
sala de aula, tanto em relacdo aos materiais didaticos quanto aos métodos utilizados pelos

educadores musicais (BECKMAN, 2011, p. 93).

1.3 Sobre o conceito de Ear Training

O préprio conceito de treinamento auditivo, uma tradugdo direta de Ear Training, é
alvo de criticas pelos tedricos da Educacdo Musical. Caregnato aponta que o termo
treinamento facilmente se aproxima da ideia de adestramento (CAREGNATO 2016, p. 22),
remete a um modelo de educagdo behaviorista que pressupde que o aluno ¢ “uma ‘tabula rasa’
sobre a qual o ambiente deposita conhecimentos” (GOULART, 2010 apud CAREGNATO
2016, p. 22), e reflete um método de ensino calcado na repetigdo e na fragmentacdo,
ignorando a musica como linguagem e como discurso (CAREGNATO, 2016, p. 22). A critica

a essa metodologia ¢ exatamente o ponto de partida do livro do teoérico britanico George Pratt,

Aural Awareness: principles and practice (1998).

O radicalismo do livro de Pratt se evidencia pelo proprio titulo: ao invés de um
treinamento, Pratt propde uma “conscientizagdo” (awareness) auditiva. Apds diagnosticar que

o treinamento auditivo do musico ¢ desfalcado, por ser exclusivamente pautado por

19 Segundo a definicdo que Beckman traz: o Curriculo em Espiral € a teoria segundo a qual contetidos basicos
reaparecem no percurso didatico em niveis mais profundos de complexidade; a Aprendizagem Baseada no
Cérebro ¢ uma teoria baseada na Neurociéncia para explicar como o cérebro aprende novas informagdes; e a
Teoria da Motivagdo aposta na aprendizagem guiada por um instrutor lider que desperta no aluno a motivagao
intrinseca (BECKMAN, 2011, p. 6-7)
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mensuragdes quantitativas como pontuagdes em ditados ritmicos, melddicos e harmodnicos,
Pratt indica a existéncia de varias outras dimensdes da musica que sdo necessarias para a
formacgao integral do musico e que sdo, em larga escala, desconsideradas na aula de Percepgao
Musical, como: Organologia, textura e densidade, timbres, dinadmicas, articulacdes,
distribuicao espacial e andamento (PRATT, 1998, p. 1-3), em certa medida alinhado com a
visdo de Karpinski sobre os conteudos de musica. Pratt incentiva o estudante de musica para
que este, ao invés de esperar que livros ou instrutores abordem essas outras dimensoes,
preencha por iniciativa propria essas lacunas em sua formacdo musical. Nao ¢ de se
surpreender que o proprio autor declare que a abordagem do livro seja do tipo “faca-vocé-
mesmo” ou “do-it-yourself approach” (PRATT, 1998, p. 5), com séries de sugestdoes de
exercicios que abrangem todas as dimensdes musicais supracitadas, incluindo as

tradicionalmente trabalhadas: ritmo, melodia e harmonia.

A primeira sugestdo de exercicio do-it-yourself que Pratt oferece para o
desenvolvimento da percep¢do harmonica (PRATT 1998, p. 64-69) ¢ exatamente a pratica
que Beckman nomeou de solugdo brilhante do manual de Karpinski: o canto de progressoes
harmdnicas em conjunto. Curiosamente, o plano sequencial de exercicios harmdnicos de Pratt
nao deixa de ser uma série de drills de solfejos, com a unica diferenca de que dessa vez nao
ha a mediacao de um professor. Pratt inicia pelo solfejo de possiveis resolugdes de dominante

para tonica, a partir de uma nota dada (Fig. 21):
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Fig. 21 — George Pratt, Aural Awareness, p. 65: possiveis cadéncias de dominante para tonica,
para serem solfejadas a quatro vozes
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Em seguida, o autor sugere ampliar essa progressdao adicionando acordes que criem
um movimento diatonico pelo ciclo das quintas (Am’ —» D’ - G; Em’ - Am’ - D’ — G),
para depois transforma-los em dominantes individuais, preenchendo o exercicio com relacdes
cromaticas (E’ = A’ = D’ = G). A partir desse ponto, Pratt sugere algumas dindmicas para o
grupo de solfejo: a) cada membro memoriza sua parte, escreve em um pedaco de partitura e o
grupo troca os manuscritos entre si; b) cada membro memoriza a sua parte e adiciona notas de
passagem e variagdes ritmicas; ¢) cada membro memoriza sua parte, solfeja ouvindo o colega
ao lado e anotando a parte dele, para depois pedir ao colega que confira se a anotagao esta

correta (PRATT, 1998, p. 66-67).

Vejo as experiéncias harmonicas sugeridas por Pratt para grupos de solfejo como uma
oportunidade para estudantes de musica vivenciarem a pratica de grupos vocais a cappella,
uma formagdo vocal muito comum em repertdrio popular, como o exemplo a seguir, que traz
algumas das sugestoes dadas por Pratt para a pratica do solfejo de harmonias em grupo —
progressdes por ciclo de quintas, dominantes individuais, notas de passagem cromaticas e

extensoes de acordes (Fig. 22):
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Fig. 22 — Take 6, Badiyah, comp. 1-5; analise funcional, indicag@o de extensdes de acordes por fatores e
indicago de notas de passagem cromaticas por colchetes
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Um desdobramento em direcao a um nivel de complexidade maior dessas dinamicas
seria trabalha-las no vocabulario harmonico do século XX, como a harmonia por quartas e

quintas e os clusters™. Pratt traz esses dois exemplos em seu livro (Fig. 23):
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Fig. 23 — George Pratt, Aural Awareness, p. 68—69; exercicios de solfejo de harmonias do século XX

A segunda sugestdo de exercicio do-it-yourself que Pratt oferece para o
desenvolvimento da percep¢ao harmonica esta restrita a praticantes de instrumento de teclado
(piano, orgdo, cravo): extrair analises harmonicas de sequéncias homofOnicas presentes em
pecas de teclado, como corais de Bach ou o acompanhamento de cang¢des de Schubert
(PRATT, 1998, p. 70).

Na mesma linha de critica feita por Caregnato ao uso do termo treinamento auditivo
para se referir as praticas de Percepcao Musical estd a autora brasileira Maria Flavia Silveira
Barbosa. Em seu artigo Percepgdo Musical sob Novo Enfoque (2005), a autora aposta nao no
treinamento, mas no desenvolvimento da percep¢ao através da musica — este tltimo termo por
mim destacado ¢ o que ela vai defender ao longo de suas discussdes (BARBOSA, 2005, p.
92). Barbosa cita Bernardes na definicao de treinamento: “ditados, solfejos e suas multiplas
variacoes, [...] reconhecimento e reproducdo [de formas musicais fragmentadas e
estereotipadas]” (BERNARDES, 2001, p. 74 apud BARBOSA, 2005, p. 93, acréscimos feitos
pela autora). Barbosa declara que a realizacdo exclusiva de ditados, solfejos e ritmos deve ser
superada, pois trabalham o conteudo musical de forma atomizada (BARBOSA, 2005, p. 92).
Grossi, seguindo a mesma linha argumentativa de Barbosa, d4 um exemplo de como a

fragmentacdo aparece na aula de Percepcdo Musical: “[...] compare o segundo som em

20 . o . " .
Um cluster ¢ formado por pelo menos trés notas adjacentes da escala cromatica tocadas simultaneamente.
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relagdo ao primeiro; [...] reconheca a escala executada; [...] ouca a seguinte passagem ritmica

de duas partes e a transcreva” (GROSSI, 2001, p. 50).

A linha de pensamento de Barbosa ¢ a Psicologia Historico-Cultural de Vygotsky.
Segundo essa corrente, desenvolvimento tem a conotagdo de desenvolvimento historico,
social e cultural do individuo (BARBOSA, 2005, p. 98, grifos nossos). Citando outros autores
como Luria (1991, p. 91) e Schafer (2001, p. 216), Barbosa compara o desenvolvimento da
linguagem musical ao da linguagem verbal. Parafraseando o artigo, da mesma forma que um
individuo nascido hoje no Brasil reproduz gradativamente o portugués falado pelas pessoas a
sua volta para desenvolver a aquisicdo da lingua portuguesa, o ser humano desenvolve a
linguagem musical pela reproducao daquilo que ele ouve. Vejo nessas declaragdes um
respaldo daquilo que discuti nas se¢des 1.1.1 e 1.2.2 sobre a experimentacdo pratica como

método para o aprendizado da percepcao auditiva.

Ainda segundo a perspectiva Vygotskiana, faz parte do desenvolvimento da percepgao
“a atribuicdo de sentido na percepcao”, e isso também € um ato que o ser humano realiza
(BARBOSA, 2005, p. 101). Essa necessidade de atribuicdo de sentido a um fendmeno
musical significa que uma educacdo auditiva integral do individuo deve incorporar,
inevitavelmente, o desenvolvimento da apreciacdo musical e do julgamento estético como
processos mentais (este ultimo anteriormente identificado por Royal e diagnosticado por
Beckman como ignorado nos materiais didaticos). Ou seja, faz-se necessaria a reflexdo sobre
o significado e o valor dos contetdos musicais compreendidos (percebidos) pelo musico em
formacao. Acredito que as concepgdes da autora referentes a atribuicao de sentido ao que se
aprende por meio da percepcdo auditiva demonstram-se validas na questdo da atitude
pedagdgica de levar em consideragdo o background dos alunos (suas contingéncias
socioculturais), bem como a escolha do repertorio a ser trabalhado nas aulas de Percepgao

Musical.

O texto em que a ideia de desenvolvimento aparece declaradamente em contraposicao
a ideia de treinamento ¢ o artigo de Barbosa (2009), Treinamento Auditivo versus
Desenvolvimento da Percep¢do Musical. Para ela, a competéncia da percepg¢ao musical ndo ¢
0 mesmo que a percepcao auditiva; a percepcao musical contém a percep¢ao auditiva, mas
nao se limita a ela (BARBOSA, 2009, p. 2). Nesse ponto, a autora fala a partir da perspectiva

da Fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty, a qual, transposta para a musica, defende a
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ideia de que “a apreensao da obra de arte musical € um processo que esta para além da
exclusiva captagdo auditiva” (BARBOSA, 2009, p. 2). A autora exemplifica a ampliacao do

dominio da percepg¢do auditiva em dire¢do a percep¢cao musical como um todo, elencando

alguns processos que, além da audicdo, estariam envolvidos na percep¢ao da obra
musical: aten¢do, memorizagdo, motivagdo, comparagdo, significagdo, compreensao
e, ainda, conhecimentos musicais anteriores, gosto pessoal, pertencimento cultural
etc (BARBOSA, 2009, p. 3).

Notemos o quanto a lista proposta por Barbosa ¢ similar a lista dos processos

cognitivos listados por Royal, presentes na secdo 1.2.2 do meu trabalho.

1.4 Checklist de estratégias para analise dos livros didaticos

Organizei na tabela abaixo (Tab. 1) uma compilagdo dos principios delineados nas
secoes 1.1 a 1.3, sob a forma de uma checklist de estratégias que, juntas, comporiam um bom
modelo de ensino de percepcdo harmodnica. As estratégias estdo classificadas em trés
subgrupos: conteudo teorico, metodologia e repertorio. Os livros didaticos apresentados no
Capitulo 2 serdo avaliados no Capitulo 3 conforme os itens abaixo. A Conclusao do meu
trabalho traz a mesma tabela, dessa vez preenchida com as informacdes referentes aos livros

didaticos analisados aqui.

Estratégias
Contetdo Teodrico = Traz conteudos preparatorios para o conteudo de
harmonia

* Traz um ambito tedrico abrangente de harmonia
(areas tonais, colegdes de alturas diversas)

= Explica as relagdes entre os elementos de um
conteudo harmdnico

= Convencodes harmonicas sdo apresentadas por
meio de operagdes formais

= Os conteudos progridem de forma cumulativa por
meio de chunking

Metodologia » Traz exercicios de identificacdo ¢ correcao de

erros

= Os exercicios de identificagdo e correcao de erros
antecedem os de notagao

» Trabalha o equilibrio da notagdo com a audi¢cdo

= Combina estratégias tradicionais de percepcao
harmonica

* Combina processos cognitivos mentais
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N3do fornece dicas excessivas, estimulando o
surgimento de erros

Inclui transcrigao de pecas reais

Conduz o aluno a explorar e apreender os
conteudos por meio do solfejo em grupo

Repertorio

Inclui repertorio real

Inclui pecas tonais eruditas

Inclui pegas tonais populares

Inclui estéticas modais, pds-tonais e atonais
Inclui repertério que satisfaz as expectativas das
convengdes tradicionais de harmonia

Inclui repertério que rompe com as expectativas
das convengoes tradicionais de harmonia

Tab. 1 - Checklist de estratégias para analise dos livros didaticos
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CAPITULO 2:
APRESENTACAO DOS LIVROS DIDATICOS

A apresentacao dos livros didaticos a serem analisados em meu trabalho estd disposta
da seguinte forma: apdés um resumo das propostas dos autores contidas nos respectivos
prefacios das obras, extraio da tese de Beckman aquilo que a autora tem a dizer sobre cada
uma das obras (visto que este ¢ o nucleo de sua tese), seguido de consideragdes minhas sobre

os materiais didaticos.
As questdes avaliativas que Beckman traz em sua tese sdo as seguintes:

1. Ha alguma teoria de aprendizagem usada ou implicita no livro?
. H& um foco nos processos cognitivos mentais dentro do texto? Se sim, quais?
. Qual a grade de contetidos?
. Qual a sequéncia de conteudos?

. Quais métodos sao utilizados para o aprendizado das habilidades auditivas centrais?

2

3

4

5

6. Qual sistema de solfejo ¢ adotado?

7. Qual a propor¢ado de instrugao para exercicios?

8. O livro enfatiza outros elementos além de ritmo e altura? Se sim, quais?
9

. O livro ¢ o complemento de alguma outra obra tedrica ou acompanha um curso?

(BECKMAN, 2011, p. 24-26)
2.1 Benward e Kolosick, Ear Training: a Technique for Listening

Segundo Karpinski, o livro de Benward e Kolosick consta entre os mais populares
para o estudo das habilidades auditivas (KARPINSKI, 2000, p. 19). No prefacio do livro,
lemos que os autores apostam na escuta inteligente como a caracteristica mais importante do
musico. Na definicdo deles, escuta inteligente significa uma escuta capaz de reconhecer os

padrdes e as estruturas musicais (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. x), e essa habilidade
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“ndo deveria obstruir o deleite estético, mas deveria, em contrapartida, aumenta-lo

consideravelmente” (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. x)*".

O livro se propde a fazer com que o aluno conhega os elementos musicais
fundamentais (intervalos, melodias simples, triades simples, escalas e ritmos simples) nao
através do sentido da visdo, mas pela audicao. Os autores alegam que o material traz uma
variedade de abordagens (dentre elas a identificacdo de erros), de forma a ndo tornar a pratica

tediosa (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. x).

Sobre a percepcao de acordes, os autores recomendam ao aluno solfejar os acordes que
serdo trabalhados nos ditados. Eles declaram que o agrupamento de sons em entidades
identificadas como acordes (ou seja, o processo de Gestalt) sera um desenvolvimento natural
do ouvido musical do aluno, contanto que haja uma regularidade de contato do aluno com
essas entidades sonoras (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. x). O livro trabalha o chunking
de triades em estruturas maiores, como progressoes, ritmos harmonicos e cadéncias, €
apresenta exercicios preliminares de transcri¢cao de pecas reais, os quais, afirmam os autores,
preparam o aluno para a transcricdo de composicdes completas (BENWARD; KOLOSICK,
2010, p. x1). Apesar de o repertorio real ser um dos objetivos do material, Benward e Kolosick
reconhecem que o livro esta carregado de drills (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. x1). Boa
parte dos drills estdo marcados com (R), o que indica que os audios correspondentes estao
disponiveis gratuitamente em um website que acompanha o livro: www.mhhe.com/et7. No
mesmo sife, constam os audios dos exercicios de transcricdo. O primeiro desses autores,
Bruce Benward, também escreveu um manual de Teoria Musical de dois volumes em parceria
com Marilyn Saker, Music in Theory and Practice (2014), ¢ um manual de Sight-singing em
parceria com Maureen Carr, Sight-singing Complete (2014). Ao que parece, os trés livros
juntos formam uma cole¢do; porém, nenhum dos outros livros ¢ mencionado no prefacio do
livro de Ear Training e nao ha indicacdo por parte dos autores de que os livros sejam

trabalhados em conjunto. A figura abaixo mostra as capas dos quatro volumes (Fig. 24):

21 “[...] should not hinder aesthetic enjoyment, but should, on the other hand, enhance it considerably”

(BENWARD & KOLOSICK, 2010, p. x).
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Fig. 24 — Capas da cole¢ao completa de Bruce Benward; da esquerda pra direita e de cima para baixo, o manual
de Ear Training, o manual de Sight-Singing e os volumes de Teoria Musical

Apresento agora as respostas avaliativas de Beckman sobre o livro de Benward e
Kolosick, seguindo respectivamente as perguntas listadas no inicio deste capitulo. De acordo

com a autora:

1. O livro possui a abordagem de Curriculo em Espiral, dentro do qual o aluno observa

modelos apresentados como corretos;
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2. O livro foca em todos os processos cognitivos, a excecdo de um: nao ha no livro o
estimulo ao julgamento estético;

3. A grade de conteudos foca nos topicos de melodia, harmonia, ritmo e transcricao,
nessa ordem;

4. O livro traz uma sequéncia de drills para todos os topicos mencionados acima,
menos para a transcri¢ao. O conjunto de drills para o topico harmonia traz: identificacdo da
funcao de acordes, identificacao de progressdes na literatura musical, ritmo harmdnico, notas
estranhas ao acorde, tipos de cadéncia, analise auditiva, identificagdo da posicdo do acorde,
identificacao da qualidade do acorde, identificag¢ao de erros e ditado harmonico;

5. Para o aprendizado do ditado harmdnico, o livro apresenta como métodos: solfejo
da linha do baixo, reconhecimento da harmonia, notagao da harmonia por meio de numerais
romanos e notacao das outras vozes;

6. O sistema de solfejo ¢ por numeracao dos fatores da escala;

7. O livro traz 32% de instrucao e 68% de exercicios;

8. O livro nao traz outros elementos além de ritmo e altura;

9. Os autores declaram que o livro tem a inten¢do de acompanhar um curso de teoria

musical em nivel de graduacao (BECKMAN, 2011, p. 27-31).

H4 dois pontos no prefacio sobre os quais preciso levantar questionamentos.
Primeiramente, o fato de que o livro ndo traz outros elementos musicais além do ritmo e da
altura de certa forma obriga os autores, a meu ver, a atribuirem forcosamente as dimensdes
musicais de altura, duragdo, forma e estrutura a exclusiva responsabilidade por despertar no
aluno o deleite estético. Entretanto, a musica ndo se limita a essas dimensoes; muitas outras
compdem com essas 0 fendmeno musical, mas infelizmente nao estdo contempladas na grade
de conteudos do livro de Benward e Kolosick: densidade, textura, timbre, dinamica,
articulagdo e fraseado. Vimos anteriormente que esses outros parametros foram identificados

por Pratt como necessarios para a formagao integral do musico.

Em segundo lugar, apesar de recomendar o solfejo de acordes como método de
retengdo da harmonia na memoria (algo que vimos como sancionado pela pesquisa em
Cognicao Musical), o livro ndo oferece nenhuma orientagdo sobre a maneira pela qual esse
solfejo deve ser realizado: se individualmente, configurando assim a ag¢do de arpejar
(Arpeggiation), identificada por Karpinski e sobre a qual escrevi na se¢do 1.1.2, ou em grupo,

refletindo assim uma experimentagdo direta da percep¢do harmonica, tal como descrita por
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Pratt e discutida na se¢do 1.3 do meu trabalho. Se a escolha for o solfejo individual, ja vimos
que Karpinski afirmou que nenhuma das técnicas de percep¢ao harmodnica por ele elencadas
atendem isoladamente ao desenvolvimento dessa habilidade, e uma combinacao de técnicas se
faz necessaria. Caso a escolha seja pelo solfejo em grupo, ¢ necessario que a pratica seja
guiada segundo uma linha l6gica e em direcao a um objetivo claro (tal como a sequéncia de
dindmicas em grupo sugeridas por Pratt), de forma que o propoésito da pratica ndo se perca no
meio do caminho por nao ter sido devidamente estabelecido desde o principio, e de forma que
todos os participantes da dindmica efetivamente desenvolvam o ouvido harmoénico apds o
término da pratica. Nesse ponto, os alunos poderiam ser encaminhados para o manual de
Sight-singing, a fim de averiguar se ha ali alguma diretriz de pratica de solfejo relacionada a

harmonia.

2.2 Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship through Aural Skills

Temos na figura abaixo (Fig. 25) a capa do manual de Cleland e Dobrea-Grindahl:

7

‘ DEVELOPING MUSICIANSHIP
\./ THROUGH AURAL SKILLS

|
| A Holistic Approach to Sight Singing
| ond Ear Training

Kent D. Cieland onad Mary Dobrea-Grindahl

Fig. 25 — Capa do livro Developing Musicianship through Aural Skills, de Cleland e Dobrea-Grindahl
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Cleland e Dobrea-Grindahl abrem o prefacio de seu livro com uma defini¢ao do que
seria a habilidade imagética auditiva: a habilidade de “ouvir o que se v€ e ver o que se ouve”
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. xi)*’, uma formula muito utilizada pelos
educadores musicais®>. Para os autores, um ouvido musical treinado sabe discriminar
diferentes tipos de sons musicais, percebe e compreende suas tendéncias e consegue transferir
efetivamente essas tendéncias para a performance (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL,
2010, p. xi).

O livro se propde a prover o aluno de um vocabulédrio musical funcional, no sentido de
ser util para a pratica musical deste. Por vocabulario, os autores entendem a atribuigdo da
nomenclatura correta aos elementos que compdem as estruturas musicais (CLELAND;
DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. xi). E um material que incentiva o estudante a ouvir os
padrdes musicais e a solfeja-los. Em termos harmdnicos, espera-se que o solfejo por parte do
aluno o conduza de forma intuitiva a assimilagdo das cadéncias. Para os autores, o principal
desdobramento do ensino de fungdes harmdnicas sdao exercicios de improvisagao

(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. xii).

Beckman assinala as seguintes caracteristicas do material:

1. O livro utiliza o método construtivista (embora o tedrico Piaget ndo seja citado
pelos autores), por optar pela gradacdo de topicos simples até topicos mais complexos. Além
disso, o livro estaria fundamentado na Aprendizagem Baseada no Cérebro, por meio de
exercicios que potencializam a forma como o cérebro retém informacdes naturalmente;

2. O livro foca em todos os processos cognitivos, inclusive no julgamento estético. A
respeito desse ultimo, o livro traz pequenos textos de reflexdo sobre a importancia da
musicalidade e da mentalidade estética dentro de uma aula de Percepcao Musical;

3. O contetido musical vai desde os rudimentos da teoria até a musica tonal e atonal
feita no século XX;

4. Esta implicito no livro que a sequéncia natural a ser seguida ¢ ir de um capitulo a
outro. Dentro da duragdo comum da disciplina de Percep¢do Musical em nivel superior (4

semestres), o livro deixa subentendido que se trabalhe 3 capitulos por semestre, cobrindo

22 “[...] to hear what you see and to see what you hear [...]” (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. xi).

Lembro-me de ouvir essa expressdo sendo proferida pela Profa. Dra. Ellen Stencel em seu workshop sobre
Pedagogia do Piano, o qual fez parte do programa do 25° Encontro de Musicos da Universidade Adventista de
Sao Paulo, Campus Engenheiro Coelho, de 15 a 19 de Janeiro de 2019.
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assim todos os 12 capitulos do livro. O contetido de harmonia € composto por: modos maiores
e menores, fungdo tonica, fun¢do dominante e fungdo pré-dominante, progressoes,
cromatismo sem modulacdo e com modula¢ao, modelos tonais do século XX e modelos
atonais do século XX;

5. O livro ndo especifica nenhum método preferencial para o ensino e aprendizagem
de ditado, quer seja harmonico ou melddico. Nao ha a pratica explicita de identificacdo de
erros. Curiosamente, ha o ensino explicito de métodos para o aprendizado da improvisagao;

6. O texto sugere uma combinagdo de varios sistemas de solfejo (D6 fixo, D6 movel,
letras e numeros de graus), visto que, segundo os autores, nenhum deles satisfaz por si s6 os
objetivos de um sistema de solfejo, a saber: reconhecimento de notas e estruturas harmonicas,
compreensdo das relagdes musicais dentro de uma tonalidade e observagdo dos aspectos de
um som musical;

7. O livro traz 30% de instrucao e 70% de exercicios;

8. Outros aspectos do metier musical sdo discutidos nos textos de reflexdo, como
profissionalismo, musicalidade, escuta, perseveranga, criatividade, confianga e preparacao
para performance, apreciacdo da musica do século XX, entre outros;

9. Nao ha mengdo a nenhum livro de teoria que acompanhe o material (BECKMAN,

2011, p. 32-26).

Acredito nao haver dificuldades em perceber que esse material foi concebido
pensando na formagao auditiva do musico performer — instrumentista, concertista ou cantor.
O fato de haver se¢des do livro destinadas a improvisacdo, bem como textos que trazem a
tona aspectos da carreira musical, nos ddo indicios dessa orientacdo voltada para a
performance. Chamou-me a aten¢do, inclusive, a declaracdo dos autores de que o livro
contém estratégias sobre como lidar com musicas que quebram as expectativas tonais

(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. xii).

Minha ressalva a respeito da apresentacao do livro feita no preficio ¢ em relagdo
aquilo que os autores denominaram sons musicais. A definicdo que Cleland e Dobrea-
Grindahl trazem do termo ¢ muito vaga. Conforme dito acima, para os autores um ouvido
musical treinado implica em saber discriminar sons musicais, compreender suas tendéncias e
transferir essas tendéncias para a performance. Se por sons musicais os autores se referem
exclusivamente a dimensao da altura, a declara¢dao deles sobre a habilidade musical torna-se

uma afirmagdo imprecisa. Com efeito, os principais parametros musicais envolvidos na
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performance sdo, para muito além da horizontalidade ou da verticalidade das alturas, a
dinamica, a articulagdo e, por que ndo, a gesticulacdo propria a cada instrumento, € o0 mero
aprendizado auditivo das alturas, quer seja por meio da melodia ou da harmonia, ndo conduz

necessariamente a uma melhoria na performance.

A performance ¢ o ponto central do manual, mas também ¢ o seu ponto de
desequilibrio. Parece que, para os autores, um fendmeno cognitivo como a imagética auditiva
da harmonia foi destituido do seu potencial de desenvolvimento do pensamento abstrato e esta
restrito a uma mera “sensa¢cdo harmonica” a ser retida na memoria do musico, em cima da
qual o que realmente importa ¢ que o estudante exiba suas habilidades de solfejo,
interpretagdo e improvisacao. Resta, portanto, pouco espaco dentro do livro para a exploragao
de conteudos mais abstratos (lembremo-nos de que o proprio pardmetro harmonico envolve
uma porc¢do significativa de elaboracdo abstrata), os quais levariam o musico a pensar a

musica em termos formais e/ou macroestruturais, ampliando assim sua cogni¢ao.

2.3 Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training

Esse livro em especial conta com o auxilio de dois recursos eletronicos: o website
www.musicforeartraining.com e o aplicativo MusicET. Através desses dois recursos o aluno
tem total acesso aos arquivos de audio necessarios para realizar os exercicios de ditado
presentes no livro. Para se ter acesso aos audios contidos no website e no aplicativo ¢
necessario uma conta institucional, a qual a Universidade de Sao Paulo ndo possui em fungao
de ndo ser esse o material trabalhado nas aulas de Percep¢ao Musical do Departamento de
Musica da Escola de Comunicagdes e Artes. Devemos, portanto, confiar no que os proprios
autores t€m a dizer sobre a natureza desse material online. Eles afirmam que os dudios sao de
alta qualidade, construidos por meio de timbres sampleados® de orquestra, com o intuito de
tornar a experiéncia sonora a mais proxima possivel da realidade acustica da pratica do

musico (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. xvii).

Apés a apresentagdo dos recursos eletrOnicos, os autores seguem descrevendo no
prefacio como o material estd organizado, oferecendo sugestdes de trabalho tanto para o

instrutor quanto para o aluno. No que diz respeito a abordagem harmodnica, os autores

24 . ~ . o ~ ~
Samplear vem do inglés sample, que é a reutilizagdo de um pedaco de gravacdo de um som em outra
gravagao.
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declaram que os exercicios de identificacdo de acordes estdo divididos em preliminares
(trabalhando o fundamento do contetido) e contextuais (lidando com repertorio real). Dizem
os autores que a novidade dessa edigdao do livro ¢ a inclusdo de repertorio do século XX:
Debussy, Bartdk, Stravinsky, Schoenberg, entre outros (HORVIT; KOOZIN; NELSON,
2012, p. xvii). Segundo a ordem estabelecida no livro, o topico de ritmo precede o de
melodia, que precede o de harmonia, que por sua vez precede o de transcrigdao, tudo isso

dentro de uma sequéncia cumulativa (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. xviii).

Para o instrutor, os autores sugerem que boa parte do livro seja explorado pelo proprio
aluno, dado o tempo insuficiente de aula presencial para que se desenvolva efetivamente as
habilidades auditivas (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. xviii). Para o aluno, sdo
oferecidas estratégias para que este aprenda a lidar sozinho com sua prépria percepgao
auditiva. No que diz respeito a harmonia e a transcri¢cdo, o livro traz sugestoes de como o
aluno deve proceder. Ao escutar um ditado harmoénico, o estudante deve: escutar o exercicio
completo, identificar primeiramente as cadéncias, em seguida os padrdes previsiveis da
musica do common practice, para em seguida escrever as vozes. Em relacao aos exercicios de
transcricdo, o estudante deve: identificar a textura da peca, identificar as implicagdes
harmonicas, identificar as frases e cadéncias, para s6 depois escrever o exercicio HORVIT;

KOOZIN; NELSON, 2012, p. xxiii).

Uma ultima informacao relevante apresentada no prefacio diz que o livro em questao ¢
parte de uma colegdo, na qual constam também um volume de Sight-singing, Music for Sight-
singing (2013), e um volume de teoria musical, Techniques and Materials of Music (2008),
ambos escritos por Thomas Benjamin, Michael Horvit e Robert Nelson. A figura abaixo (Fig.

26) mostra as capas dos trés volumes:
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Fig. 26 — Capas da cole¢do completa de Horvit e Nelson; da esquerda pra direita e de cima pra baixo, o manual
de Ear Training, o manual de Sight-Singing ¢ o livro de Teoria Musical

Beckman avaliou uma edicao anterior aquela que eu tive acesso (2. ed. 2005); logo,
nos pontos em que a informagdo dada por Beckman nao corresponde a que existe na edi¢ao

mais recente, farei uma corre¢ao. Segundo a autora:

1. O livro traz uma estrutura de Curriculo em Espiral, tanto para a sequéncia de
topicos quanto para o nivel de complexidade dentro de cada categoria;
2. O livro foca em todos os processos cognitivos, a excecao de um: nao ha no livro o

estimulo ao julgamento estético;
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3. Dentro do tépico de harmonia, o livro comeca com os rudimentos (triades) até
atingir o topico de poliarmonia e politonalidade;

4. A sequéncia de contetidos segue a propria estruturacao em espiral do livro;

5. Os métodos para o ditado harmdnico seguem a ordem das sugestoes dadas para o
aluno no prefacio: escutar o exercicio completo, identificar as cadéncias, identificar os
padrdes previsiveis da muasica do common practice e escrever as vozes;

6. Nao ha preferéncia por um sistema de solfejo;

7. O livro traz 0% de instrucao ¢ 100% de exercicios;

8. O livro ndo traz outros elementos além de ritmo e altura;

9. Beckman declara que o livro ndao esta atrelado a nenhum material tedrico;
entretanto, ja vimos que a realidade da nova edi¢do ¢ que o livro agora faz parte de uma

colecdo, a qual mencionei anteriormente (BECKMAN, 2011, p. 43-46).

Dois pontos negativos me saltaram aos olhos ao observar o material em questao. Além
da total auséncia de explicagdo de algum conteudo tedrico que sirva de fundamento para a
realizagdo dos exercicios de audicdo, os autores declaram que uma das ferramentas
disponiveis nos exercicios de ditado coral do website e do aplicativo ¢ a possibilidade de
isolar as vozes, de forma que o aluno possa escrever as linhas horizontais separadas
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. xviii, grifo nosso). O oferecimento dessa
possibilidade ¢ um recurso didatico incompativel com dois dos principios fundamentais aos
quais a pesquisa académica ja chegou em relacdo ao ensino de percep¢do harmonica.
Primeiro, o isolamento das vozes de um ditado coral elimina consideravelmente a quantidade
de erros por parte dos alunos, e isso no fim se revela contraproducente, pois impede que os
alunos desenvolvam estratégias de correcdo dos proprios erros. Segundo, o isolamento
transforma o exercicio de ditado harmonico naquilo que Karpinski identificou como part
writing, ou seja, um aglomerado de ditados melddicos simultdneos que, ao final, ndo
contribuem para que o aluno desenvolva auditivamente o conceito de verticalidade sonora,

proprio da dimensdo da harmonia.
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CAPITULO 3:
ANALISE DAS PROPOSTAS DE PERCEPCAO HARMONICA

Estabeleci trés possiveis respostas de avaliagdo dos livros didaticos segundo os itens
da checklist da se¢ao 1.4: a) sim, satisfatoriamente; b) sim, mas de forma incompleta ou

insatisfatoria; ¢) ndo.
3.1 Benward e Kolosick, Ear Training: a Technique for Listening

Traz conteudos preparatorios para o conteudo de harmonia? Sim, mas de forma
incompleta ou insatisfatoria.

Em todos os capitulos do livro, o conteudo de Melodia antecede o conteido de
Harmonia, estando nesse ponto em conformidade com as sugestdes sequenciais de conteudo
musical propostas pelos pesquisadores citados na parte teoérica do meu trabalho. Entretanto, os
autores parecem nao conceber o contetido de Ritmo como possivel contetido preparatorio para
Melodia e Harmonia, e por isso a subsecao Ritmo aparece nos capitulos apos o conteudo de
Harmonia. Percebemos, portanto, uma aparente falta de logica sequencial gradativa na

organizacao dos topicos mais gerais dentro dos capitulos do livro.

Entretanto, dentro do proprio conteido de Harmonia, vemos que Benward e Kolosick
se preocuparam em estabelecer uma linha l6gica que conduza a um objetivo especifico.
Tomemos, por exemplo, um dos exercicios principais de percep¢ao harmdnica trabalhados no
livro: o ditado a 4 vozes em textura coral. A partir do Capitulo 3, todos os capitulos
subsequentes trazem esse tipo de exercicio (Fig. 27; o leitor pode conferir o Anexo 1 deste
trabalho para ter acesso a todos os ditados a 4 vozes em textura coral presentes no livro de
Benward e Kolosick, bem como a todos os outros exercicios relacionados a percepgao

harmdnica que nao foram incluidos como exemplo no corpo do texto):
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Fig. 27 — Benward e Kolosick, Ear Training, p. 39: Ditado a 4 vozes com triades [, IVe Voui,ive V

Os autores trazem uma série de exercicios preparatérios para o ditado a 4 vozes, os
quais estao presentes nos Capitulos 1 e 2 e organizados segundo o método de chunking, ou
seja, a jungao progressiva da aquisi¢ao das habilidades mais pontuais conduzem a aquisi¢ao
da habilidade mais geral. No caso do livro, os autores apostam na seguinte ordem de
exercicios preparatorios para o ditado a 4 vozes: solfejo da linha do baixo (Fig. 28),
experimentacdo de inversdes de acordes em instrumento harmonico (Fig. 29), identificacao da
inversao do acorde com notagdo em baixo cifrado (Fig. 30), identificacdo do fator de acorde
no soprano (Fig. 31), identificacdo de notas auxiliares no soprano e no baixo (Fig. 32) e
identificacdo do fator de acorde no soprano e no baixo (Fig. 33). Com essas técnicas
preliminares dominadas, espera-se que o aluno lide mais facilmente com a juncdo dessas
técnicas, as quais, somadas a novidade da verticalidade da identificacdo do contralto e do
tenor e a horizontalidade das progressdes apresentadas no Capitulo 3, constituem a

complexidade de um exercicio como o ditado a 4 vozes.

Harmony 1A
Chord Function Identification: I and V Triads

1. Make sure you can hear the bass note of four-voice triads in root position. Outside of class, play the following
triads and match the pitches of the bass notes by singing them in your own voice range.
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Practice singing the root of chords that you hear in your daily listening.

Fig. 28 — Benward e Kolosick, Far Training, p. 6; Experimentagao da linha do
baixo por meio de instrumento e de solfejo
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Examples 16-25 contain chords in inversion. In inverted chords, the root of the chord is not the lowest note. The ex-
ercises in Harmony 1D will help you to identify inversions. Practice them with tapes or play chords in inversions on a
keyboard instrument. The chords in these examples are chosen from the following harmonies:

8

0
O 8 ) L8] L8 ) L8 ) [ 8 ) |
0

©r T

©r

SR CHE (T A Y

Fig. 29 — Benward e Kolosick, Ear Training, p. 8; Experimentagdo de inversdes
de inversdes de acordes em instrumento harmonico

Harmony 1D
Triad Position Identification: Major and Minor Triads

Each excrcise consists of the three positions ot the same triad in any order. Betore you begin your instructor will
acquaint vou with the 1-3-5-3-1 pattern, which is an essential aid in identifying the triad in root position.

Py Root position Ist inversion And inversion
S o 9 8

A\a 7S = Y o

L 1 - g

Lowest sounding tone: Rootl 3rd Sth
Figured bass: * 3 x4 4

FIndicates intervals above the lowest-soundimg tong.

L. Listen until all three positions have been played. Locate the one in root position by relating it to the 1-3-5-3-1
pattern. Remember that 1-3-5-3-1 means that the 3rd and Sth are above the root—thus, root position.

2. When you have located the root position version write § in the appropriate blank (1, 2, or 3).

3. Now that you have identified the root, 3rd, and Sthy, listen a second time and sing (better yet, rhink) the 3ud of the
triad. When the 3rd you are singing coincides with the lowest-sounding tone of an example, that example is in firsz
inversion. Write § below it

4. Repeat the process as described in number 3, above, but this tme sing the Sth of the triad. When the Sth you are
singing coincides with the lowest-sounding tone of an example, that example is in second inversion, Write § below it.

5. As you become more experienced you will discover that you can determine sach position sitmply by listening to it
as a unil—your elaborate mental calculations become automatic!

11.-20.(R)

1. 8

Fig. 30 — Benward e Kolosick, Far Training, p. 11: Identificacdo de inversdes

Write the number (1, 3, or 5) of the chord factor in the soprano.
13.-24. (R)

. 7o 3. 19.

Fig. 31 — Benward e Kolosick, Far Training, p. 13; Identificacdo do fator de acorde no soprano

76



Nonharmonic tones are in the upper voice in numbers 1-10.

1. UPT APT UNT ANT ET SUS A 6. UPT APT UNT ANT ET SUS A
Nonharmonic tones are in the lower voice in numbers 11-20.

1. UPT APT UNT ANT ET SUS A 16. UPT APT UNT ANT ET SUS A
Nonharmonic tones may be in either the upper or lower voice in numbers 21-30.

21. UPT APT UNT ANT ET SUS A 26. UPT APT UNT ANT ET SUS A

Fig. 32 — Benward e Kolosick, Far Training, p. 26: Identificacdo de notas auxiliares no soprano e no baixo

Harmony 2F

Triad Factors in the Soprano and Bass

Each exercise consists of a single triad played in four-part harmony.

1. Indicate the chord factor (1-3-5) in the soprano voice.
2. Indicate the chord factor (1-3-5) in the bass voice.

SOPRANO ~ BASS SOPRANO  BASS SOPRANO ~ BASS SOPRANO  BASS
FACTOR FACTOR FACTOR FACTOR FACTOR FACTOR FACTOR FACTOR
11.-20. (R)
L. = 11. 16.

Fig. 33 — Benward e Kolosick, Ear Training, p. 28: Identificacdo do fator de acorde no soprano e no baixo

Traz um dmbito tedrico abrangente de harmonia (areas tonais, colegoes de alturas
diversas)? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria.

O livro se aprofunda no contetido referente a harmonia presente na musica do common
practice, incluindo, nos ultimos estagios do percurso didatico, ditado a 4 vozes com
modulacdo (Fig. 34) e analise completa de uma forma musical com identificagdo de cadéncias

harmonicas, areas tonais e divisao de frases (Fig. 35):

s

PSR
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-
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L 1

EM: | vi FM: {

Fig. 34 — Benward e Kolosick, Far Training, p. 241: Ditado a 4 vozes com modulagio
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— Phrase A ——
Measures: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Authentic
C Major
11 12 13 14 15 16 17 18 19 20
21 22 23 24 25 26 27 28 29 30
31 32 33 34 35 36 37 38 39 40

Fig. 35 — Benward e Kolosick, Far Training, p. 258: Analise de formas binaria, binaria arredondada e ternaria

Porém, o livro ndo aborda modulagdes abruptas dentro do tonalismo triddico, visto que
o escopo de repertorio escolhido pelos autores se limita a pecas ou a exemplos musicais por
eles mesmos inventados que satisfagcam as convencgdes tradicionais de harmonia. O topico de
modos eclesiasticos se limita a explicacdo de quais alturas compdem cada modo e a
identificacao auditiva das mesmas alturas (Fig. 36); nada sobre relagdes intervalares, triades
constitutivas ou cadéncias tipicas dos modos eclesidsticos ¢ explorado nesse livro. Além
disso, o livro se restringe a musica tonal; a unica ocorréncia de um exercicio de percepgao
relacionado ao atonalismo ¢ uma atividade de identificagdao de erro em uma série de intervalos

(Fig. 37):

Mode Identification: Dorian, Phrygian, Lydian,
Mixolydian, and Aeolian Modes

Each exercise consists of the Dorian, Phrygian, Lydian, Mixolydian, or Aeolian scale. Recognize the mode of each
melody.

See Melody 14C for information concerning these modes. The Acolian mode is the same as the natural minor.
1. In the blank provided, name the mode you hear.

1. 6.

2. Numbers 11-20 consist of very short melodies utilizing the same modal scales played in numbers 1-10.

3. Write the name of the mode used in each melody.

4. The instructor may also ask you to write the key signature for each melody. The beginning note, which is also the
mode final, is given.

Mode: Beginning Note:  Modal Signature (Number of sharps or flats in
signature):

11.-20.(R)

11. D

Fig. 36 — Benward e Kolosick, Ear Training, p. 235: Identificagdo de modos
eclesiasticos, em escalas e em melodias
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Each exercise consists of a series of five tones with one pitch printed incorrectly. The first pitch (not lettered) is always

correct.

Circle the letter (a, b, ¢, d) representing the incorrect pitch.

A 1. 2. 3 4.
]
174 o 0| i S 1RLL8 ) i n
4 o5 o i e o i L e fl
) £> £> L
AN 8 ) = 1} 1o 40 i} © [ & - [ o -
.J " ©r " v
a b ¢ d a b ¢ d a b ¢ d a b ¢ d

Fig. 37 — Benward e Kolosick, Ear Training, p. 234; Identificagdo de erros em séries atonais

Explica as relagoes entre os elementos de um conteudo harmoénico? Sim, mas de
forma incompleta ou insatisfatoria.

Uma vez que, segundo a resposta da pergunta anterior, a fundamentacgdo teodrica do
livro € insatisfatoriamente abrangente, apenas os contetidos da harmonia do common practice
sao explicadas em termos da relacdo entre os elementos constituintes. Qualquer repertorio que
fuja desse escopo nao ¢ contemplado pelo livro. A titulo de exemplo, segue abaixo a forma

como o livro mostra os elementos que compdem as cadéncias harmonicas (Fig. 38):

PERFECT AUTHENTIC V to I with both chords in root position. The tonic is the soprano
note in the T chord.
IMPERFECT AUTHENTIC V to L or vii*® to I with at least one of the following

circumstances present:
(a) the V may be in inversion.
(b) the final soprano note is not the tonic.

HALF I, ii, or IV proceeding to V. The first chord of the two may be in
inversion.
PLAGAL IVto L.
DECEPTIVE In these exercises: V to vi (or VI).
Perfect Authentic Imperfect Authentic Half Plagal Deceptive
n } 1! } ! } 1! 1! 1!
o535 > >3 .5 > EESS=s===
o REAS I f
.2, 4 <4 ]d d2d Jlldli]dady
O o P— — .
- — - # - F:h#::j—f—g'—p:j—f_. T
{ { [ ] ’
CM: 1 IV V I I IV V I I Iv 1§V I I° IV 1 I I V i
| E— | I [ S— | R | R—— |

Fig. 38 — Benward e Kolosick, Far Training, p. 38; Explicagdo do conteudo de cadéncias harménicas
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Convengoes harmonicas sdo apresentadas por meio de operag¢oes formais? Sim,
satisfatoriamente.

Tomando como exemplo a Fig. 38 inserida na resposta da pergunta anterior, vemos
que o contetido harmoénico € apresentado através de uma combinacdo das operagdes formais
de conjun¢do obrigatoria (unido necessaria de objetos dentro de um grupo) e implicagdo (a
juncao de dois ou mais objetos implica na formacao de um objeto maior). Além disso, temos a
operagao formal da incompatibilidade (impossibilidade de conjuncdao de objetos), trabalhada
como a principal operagdo nos exercicios de identificagdo e correcdo de erros, visto que,
nestes, o aluno deve identificar em que ponto o objeto lido e objeto sonoro escutado ndo

coincidem (cf. Fig. 36 abaixo).

Os conteudos progridem de forma cumulativa por meio de chunking? Sim,
satisfatoriamente.
Ao seguir a ordem de contetidos estabelecida pelos autores, o aluno adquire, por meio

de gradacao cumulativa (chunking), o dominio da harmonia tonal do common practice.

Traz exercicios de identificagdo e corregdo de erros? Sim, mas de forma incompleta
ou insatisfatoria.

O unico tipo de exercicio de identificagdao e correcao de erros relacionado a percepcao
harmonica ¢ a identificacdo de qual voz estd incorreta dentro de uma verticalidade de uma
textura coral (Fig. 39). Nao hé no livro identificagdo de erros associada a outros contetidos
harmodnicos que os autores trazem, tais como qualidade do acorde, inversdo, progressoes,
cadéncias ou escrita a 4 vozes. Os exercicios de identificacdo de erros associados ao

conteido de modos maior, menor ¢ modos eclesiasticos sdo de dominio melodico, € ndo

harmonico.
Chord: 1 o o o o o o o o o
Voice: B R R R — I S S
1 2. 3. -+ 5 6. 7. 8. 9. 10.
4T et W Sl B Wl e
el alo el sl agls = e oo atia—a
5 adidf i =k | "F#ic?t_r i
e v 5: 5 .ln.! é&;ﬁ_ i | J s ll J J J J ‘l =i
JARR r"f ] ] ! - T — F—P—I —P—P% } — rn?

Y

Fig. 39 — Benward e Kolosick, Far Training, p. 211; Identificagdo e Corre¢ao de Erros em qualquer voz
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Os exercicios de identificagdo e corre¢do de erros antecedem os de notagdo? Nao.

Trabalha o equilibrio da nota¢do com a audi¢do? Sim, satisfatoriamente.
Considerando audicdo como o reconhecimento auditivo correto de elementos musicais
por meio de cifras e notagdo como a escrita na pauta do que se escutou, percebemos a

presenca equilibrada desses dois processos dentro do livro. Vemos no exemplo abaixo um

combinagdo de ambos (Fig. 40):

Harmony 2E
Chord Quality Identification: Major, Minor, and Diminished Triads

Each exercise consists of a single (riad. Recognize (he qualily of each major, minor, or diminished (riad.

1. For numbers 1-10 {triads in simple position):
a. Write large M for major, small m for minor, and small d for diminished triads in the blanks provided.
b. If your instructor requests if, also write the triad on the staff. The reots of the triads are given.
2. For numbers 11-30 (triads in four voices—a few inversions):
a.  Write large M, small m, or small d in the blanks provided.
b.  Your instructor may ask you to spell the triad orally in class.
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Fig. 40 — Benward e Kolosick, Ear Training, p. 27; Identificacdo da qualidade do acorde (M, m, d),
com notagdo para triades e audig¢do para textura coral

Combina estratégias tradicionais de percep¢dao harmoénica? Sim, satisfatoriamente.

Alguns exercicios de transcricao de pecas da literatura musical demandam do aluno o
desenvolvimento da estratégia da escrita por partes, como na figura abaixo (Fig. 41). O
estimulo ao solfejo e a experimentacao por instrumento harmdnico (cf. Fig. 28 e 29 acima), a
meu ver, combinariam as estratégias da acao de arpejar e da Gestalt. Por fim, o ditado a 4
vozes, um dos pilares desse manual (cf. Fig. 27 e 34 acima), combina a identificacao da linha
do baixo, a qualidade e a inversdao dos acordes, a condug¢ao de vozes e as convengdes de

harmonia em um exercicio sO.
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Fig. 41 — Benward e Kolosick, Far Training, p. 252; Transcri¢ao de repertorio do periodo Renascentista

Combina processos cognitivos mentais? Sim, mas de forma incompleta ou
insatisfatoria.

Segundo minha observacdo, a énfase dada pelo manual a notacdo (ditados e
transcrigdes) combina os processos cognitivos da acuidade auditiva com a imagética € com a
memoria. H4 uma relativa exposicao de contetido tedrico, o que de certa forma traz a nota o
conhecimento musical como processo cognitivo. Entretanto, ndo ha no livro nenhuma

atividade que desperte no aluno o processo cognitivo do julgamento estético.

Nao fornece dicas excessivas, estimulando o surgimento de erros? Nao.

O fato de haver, por exemplo, uma grande quantidade de exercicios preparatorios que
antecedem o exercicio de ditado a 4 vozes soa, para mim, como um esfor¢o por parte dos
autores para que haja o menor niumero possivel de erros quando os alunos se depararem pela
primeira vez com o ditado a 4 vozes. Como ja vimos na sec¢ao tedrica do meu trabalho, essa

op¢ao pode se tornar contraproducente para o aprendizado efetivo.

Além disso, nos mesmos exercicios de ditado a 4 vozes, era de se esperar que, a
medida que o aluno avangasse nos contetdos do livro, as dicas fornecidas que antecedem o
exercicio fossem desaparecendo pouco a pouco; como podemos ver pela Fig. 34 acima, os
autores adicionam dicas a medida que o conteudo harmdnico se torna complexo. No exemplo

da Fig. 34, ha a indicagdo da tonalidade inicial e da tonalidade para a qual se modula.

Inclui transcri¢do de pegas reais? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria.

Apenas pontualmente aparecem no livro excertos de repertorio real da musica erudita
para serem transcritos, tais como corais de Bach dentro do exercicio de ditado a 4 vozes.
Tanto o repertorio erudito quanto o popular contidos nas se¢des Transcription sao na verdade
drills elaborados pelos proprios autores conforme essas estéticas (Fig. 42), deixando assim de

satisfazer o objetivo dos exercicios de transcricdo em seu sentido mais amplo.
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Recorded Example [8: Chord progression plus melody using i, 1i°, iv, V, and VT chords in the key of F minor.

After the two-measure “count off,” measures [—12 of the following example are played twice, once without the melody
and once with the melody. This is followed by a two-measure “tag” at the end. Write the chord symbol of each triad
above the staff on the beat where it first occurs. Write each chord’s roman numeral below the staff. Write the melody on
the staft.

Fig. 42 — Benward e Kolosick, Far Training, p. 93; Transcrigdo de drill elaborado
segundo a estética popular comercial

Conduz o aluno a explorar e apreender os conteudos por meio do solfejo em grupo?
Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria.

Como podemos ver pela Fig. 28 acima, o livro aposta no solfejo como uma forma de
assimilagcdo auditiva das entidades harmonicas estudadas. Entretanto, ¢ o solfejo individual
que ¢ estimulado; ndo héa nesse material nenhuma sugestao de exercicio de solfejo harmdnico

em grupo.

Inclui repertorio real? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria, pelas razdes

contidas na resposta sobre a transcricdo de pecas reais.

Inclui pegas tonais eruditas? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria (Fig. 43):

Recorded Example 1 in G major

Notate the entire musical selection that is played in this example.

0 ¥ P
AV AN 4 1
S A £~ S— ) )
frs—C—» i 3 T
)k -
AV A -4 1
. L Fel - ay 3 ) )
{fo— 7 >y T
(8 .
| 1E2 W Y |
1272 1 _J3 1 as 3
] | A W 1 J i b Y >
1) T S <
i' g ;; i 1y I}
Z LJ A W | T - -~
1 AY <

Fig. 43 — Benward e Kolosick, Ear Training, p. 14; Transcri¢do de Eine Kleine Nachtmusik, K525, de Mozart,
comp. 1-4
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Inclui pegas tonais populares? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria.

Além do fato que de os exercicios de transcrigdo de repertdrio popular ndo cumprem
com o proposito de uma atividade de transcri¢do, em todo o livro existe um unico exercicio,
no Capitulo 9, em que se pede que o aluno anote o ritmo harmdnico e a andlise harmonica de

repertério folclorico (Fig. 44):

Harmonic Rhythm and Harmonic Analysis of Folk Melodies

Each exercise consists of a phrase in four-part harmony from a folk melody. The first melody note is given for each ex-
ercise. Recognize when a harmony is used longer than a single beat.

Write the melody on the staff in notation.

Bracket the melody tones that are supported by a harmony that continues longer than one beat.

Indicate the harmonic analysis of each bracketed area above the bracket. (If more than one position of a chord
occurs within a bracket, indicate the one with the lowest-sounded tone.)

4. Circle and name any nonharmonic tones contained in the melody. Use abbreviations.

W N —

N 44

AV A 3 ) T T 1 T 11
2 Ak s § [ ] 1 1 1 1 1 11
1S hil F7 | 1 1 1 1 11
AN L'j L 2 = 1 1 1 1 11
o

Fig. 44 — Benward e Kolosick, Ear Training, p. 138—139: Ritmo harmonico
e analise harmonica de melodias folcloricas

Inclui estéticas modais, pos-tonais e atonais? Nao.

Inclui repertorio que satisfaz as expectativas das convengoes tradicionais de

harmonia? Sim, satisfatoriamente.
O escopo central do livro engloba as convencgdes harmoOnicas e os exemplos da

literatura musical que estdo em conformidade com as convencdes do common practice.

Inclui repertorio que rompe com as expectativas das convengoes tradicionais de

harmonia? Nao.

3.2 Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship through Aural Skills

Traz conteudos preparatorios para o conteudo de harmonia? Sim, mas de forma
incompleta ou insatisfatoria.

No primeiro capitulo, os topicos de Ritmo e Melodia seguem uma linha légica até o
topico de Harmonia, por meio da insercdo de subtopicos: o fraseado ritmico e os padrdes

intervalares dentro da escala conectam os exercicios de Ritmo aos de Melodia (Fig. 45 ¢ 46) e
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padrdes intervalares dentro das triades conectam o solfejo melddico ao solfejo harmonico
(Fig. 47):

Crusis Crusis
Anacrusis l Metacrusis Anacrusis Metacrusis
[ l [

e
==

Examine the beaming in m. 3 of the example; notice that although the F and E belong to the same beat,
they are not beamed. Those pitches belong to different phrases, and are therefore written with flags instead
of beams in order to show the phrase structure. The application of this rule of notation allows a composer
to be very clear about his or her intentions.

Fig. 45 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 21;
exposi¢ao do conteudo de fraseado ritmico

Tonic Supertonic Mediant
Scale Degree 1 Scale Degree 2 Scale Degree 3
H 0H 0
D 4 | p 4 |
{es il (- il
Y o o %@:ﬁnﬂli
Do Re Do Mi Re Do
o] 1 D] 2 1 D] 3 2 1
. Dominant
Subdominant
Scale Degree 4 Scale Degree 5
Primary Pattern
9 | 9 |
y 4N | Y 4 |
BH—eoe—Hcs—— H—C—Hs—
) m o ® " (o]
Fa Mi Do Sol Mi Do
[} 4 3 1 o] 75 3 1
Dominant Dominant
Scale Degree 5 Scale Degree 5
First Alternate Pattern Second Alternate Pattern
0
Fﬁniﬁ Wﬁ
o ()
Sol La Ti Do Sol Do
] 5 6 7 1 D] 5 1
Submediant Submediant
Scale Degree 6 Scale Degree 6
Primary Pattern A Alternate Pattern
m?tl Fﬁx‘iﬁ
DY) D)
a Sol Mi Do La Ti Do
(D] 5 3 1 ] 6 7 1
Leading Tone
Scale Degree 7
lh |
& aa
o fo S
Ti Do
7 1

Fig. 46 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 30;
padroes intervalares dentro da escala maior
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Do Mi Sol

D] 1 3 5

Fig. 47 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 65;
padroes intervalares dentro da triade maior

Entretanto, dentro do proprio contetdo de Harmonia, o livro ndo traz uma gama
abrangente de exercicios preparatorios para a atividade de ditados harmoénicos. No livro de
Benward e Kolosick, por exemplo, vimos que exercicios como solfejo do baixo, identificagao
do fator escalar do acorde no soprano e no baixo e identificacdo de inversdes de acordes estdo
organizados segundo uma linha légica que prepara o aluno para um dos objetivos
pedagdgicos pretendidos pelos autores: desenvolver no aluno a habilidade de ouvir,
compreender e escrever na pauta ditados em textura coral. Por outro lado, Cleland e Dobrea-
Grindahl restringem o ditado harmonico a duas vozes (soprano e baixo) e a analise harmoénica

(cf. as instrugdes do exercicio de ditado harmdnico na Fig. 51 abaixo).

Traz um dmbito tedrico abrangente de harmonia (areas tonais, colegoes de alturas
diversas)? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria.

O conteudo tedrico total de Harmonia do livro abrange desde os fundamentos basicos
de teoria musical, como intervalos (Capitulo 1), chegando até pentatonicismo, modalismo
(Capitulo 11), atonalismo e Teoria dos Conjuntos trabalhada em acordes de trés sons
(Capitulo 12). Entretanto, o foco excessivo em questdes de performance, interpretagdo e
improvisagdo faz com que os parametros da forma e da estrutura musicais (topicos para os

quais o contedo de Harmonia serve como ponte) ndo sejam contemplados nesse material.

Explica as relagoes entre os elementos de um conteudo harmoénico? Sim, mas de
forma incompleta ou insatisfatoria.

A titulo de exemplo, dentro do contetido de Modo Maior e Modos Menores, os autores
exploram exaustivamente todos os padrdes intervalares escalares, padrdes intervalares
triadicos, formagao de acordes e cadéncias tonais; entretanto, o pentatonicismo e o modalismo
estudados no Capitulo 11 se limitam apenas a instrugdes de reconhecimento auditivo dessas

colecdes de alturas (Fig. 48). Assim como no livro de Benward e Kolosick, nada sobre
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relagdes intervalares, triades constitutivas ou cadéncias tipicas dos modos eclesiasticos ¢

explorado nesse livro.

Hearing Q

Like all scales, listen for 1) the modality (major or minor), 2) the number of pitches (all modes sound as if they
have 8 pitches), 3) the approach to tonic from below, and 4) other identifying characteristics. See the chart
on p. 487 for each mode’s identifying characteristics.

Fig. 48 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 488; instru¢des
para o reconhecimento auditivo de modos eclesiasticos

Convengoes harmonicas sdo apresentadas por meio de operag¢oes formais? Sim,
satisfatoriamente.

Segundo minha andlise, a maioria dos conteudos de Harmonia sdo expostos por meio
de uma combinacdo das operagdes formais de conjungdo obrigatoria (unido necessaria de
objetos dentro de um grupo) e implicag¢do (a juncdo de dois ou mais objetos implica na
formacao de um objeto maior). Vejamos, por exemplo a figura abaixo, em que o conteudo de
funcdo dominante ¢ apresentado por meio dos elementos individuais (acordes, graus de
escalas e resolucdes) que necessariamente devem vir juntos para compor esta funcdo (Fig.

49):

Facts You Need to Know

Dominant function chords are the same in the major and minor modes:

1. Dominant triads (V) and seventh chords (V)
2. Leading tone triads (vii°) and seventh chords (vii°” and vii°?)

Inverting chords does not change their function.

Dominant function chords all share scale degrees 7 and 2. Other important dominant sounding scale
degrees are 5 and 4.

When singing dominant function, the movable scale degrees in the minor mode are usually placed
in their raised position (#6 and #7).

Dominant function chords must resolve to tonic function chords—usually tonic (I or i) and sometimes
the submediant (vi or VI).

-

Fig. 49 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 193; explica¢do sobre fungdo dominante
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Ainda sobre as operagdes formais, um dado caracteristico relevante do material ¢ que
uma parte do Capitulo 9 ¢ reservada para discutir o acaso na musica. Por meio daquilo que
identifiquei como a operacao formal de afirmag¢do (a presenca de um objeto ndo exclui a
presenca de outro), os autores instruem o aluno para que esteja preparado para o possivel
surgimento de tonalidades inesperadas que se transformam rapidamente dentro de um

repertdrio que mantém, em certa medida, a sonoridade tipica do common practice (Fig. 50):

9.3 Rapidly Shifting and Unexpected Tonalities

Facts You Need to Know

Some twentieth-century music retains its overall sense of common practice tonality but stretches the
use of that musical language in unexpected ways. One of the common techniques used is that of placing
unexpected harmonies or modulations within the music. This technique is called “wrong note tech-
nique” by some musicians, because the abruptness of the changes creates a very disjunct and jarring
sound, much as when a person plays or sings a wrong note in a more traditional tonal piece of music.
This name, however, ignores the fact that in many cases, using the “right” note(s) would rob the music
of all of its individuality and interest.

Fig. 50 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 436; exposi¢ao do conceito de tonalidades
inesperadas que se transformam rapidamente

Os conteudos progridem de forma cumulativa por meio de chunking? Sim,
satisfatoriamente.
A ordem sequencial dos capitulos do livro delineia um acumulo gradual de contetido,

partindo do mais simples em direcdo ao mais complexo.

Traz exercicios de identificagdo e corre¢do de erros? Nao.

S6 ha no livro exercicios de notagdo ¢ de reconhecimento auditivo.

Os exercicios de identificagdo e corre¢do de erros antecedem os de notagdo? Nao.
Sem uma resposta afirmativa para a pergunta anterior, ndo ha outra possibilidade de

resposta para esta.

Trabalha o equilibrio da nota¢do com a audi¢do? Sim, satisfatoriamente.
Considerando audicdo como o reconhecimento auditivo correto de elementos musicais
por meio de cifras e notagdo como a escrita na pauta do que se escutou, percebemos que todos

os capitulos, na subse¢do Dictation Materials, trazem exercicios de ambos os tipos. Na figura
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abaixo, excertos de exercicios de reconhecimento auditivo ¢ de notagdao relacionados a

percepcao harmodnica no Capitulo 4 (Fig. 51):

IV. Triad Quality Identification

Your teacher will play several triads. Indicate the quality and inversion. Possible answers are M for major,
m for minor, and d for diminished.

V. Seventh Chord Identification

Your teacher will play several seventh chords. Indicate the quality (MM, Mm, mm, dm, or dd) and
inversion for each by using the correct figured bass symbol.

VII. Harmonic Dictation

Write the soprano line, bass line, and provide a Roman numeral analysis (including inversional symbols)
for the progression you hear on the grand staft below.

Date: ..............

QQ;\D

N

Fig. 51 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 266, 267 e 269; exemplos de reconhecimento
auditivo harmonico e ditado harmdnico

Combina estratégias tradicionais de percep¢dao harmoénica? Sim, satisfatoriamente.

Os padrdes intervalares exemplificados na Fig. 47 acima tem o intuito de serem
solfejados pelo aluno até que se construa em sua mente uma imagem auditiva, o que configura
uma combinagdo da estratégia da acdo de arpejar com a estratégia da Gestalt. O ditado
harmdnico, exemplificado na Fig. 48 acima, combina as estratégias de escrita por partes, linha

do baixo, inversao e fung¢ao.

Combina processos cognitivos mentais? Sim, satisfatoriamente.

A construcdo da imagem auditiva por meio dos padrdes intervalares exemplificados
acima combina os processos de acuidade auditiva e memoria. A exposi¢ao dos conteudos,
exemplificada pela Fig. 49 acima, une o processo cognitivo do conhecimento musical a

memoria e a imagética auditiva. Além disso, dentre os trés materiais analisados, o manual de
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Cleland e Dobrea-Grindahl € o unico que estimula no aluno o desenvolvimento do processo
cognitivo de julgamento estético, por meio de textos que discutem esse processo, como

demonstrado na figura abaixo (Fig. 52):

Reflections: Understanding and Appreciating Twentieth-century Music

Many people, music students included, are “turned off” when listening to music of the most recent century.
They often have difficulty hearing what is beautiful or even fun about much of this music. Few musicians will
have the luxury of being able to avoid twentieth-century music altogether throughout their careers. Most
will have to perform it, or elements derived from it, at one point or another during their career. Here are
some things to keep in mind as you learn how to approach this literature:

1. There is a tremendous variety of musical and compositional styles and languages used in twentieth-century
music. Saying that you don't like one says nothing about how you might like the rest of it.

2. The twentieth century was, by and large, an era of experimentation with the setting of new “rules” for
how music might sound. It was an era when composers weren’t afraid to ask, and in many cases were even
encouraged to ask “what if?” in regard to their compositional language.

3. Music of the twentieth century is often very personal, intimate, and emotional. The notion of music (and
all art, for that matter) as being representative of beauty was replaced in the minds of many composers
by the idea that music and art should represent “truth,” whether beautiful or not.

4. Even though it might not sound like it, much twentieth-century music is extremely organized. Conversely,
some of it relies on chance and the lack of organization. Try to understand how the music is put together.
This will help you to understand how to present it.

Fig. 52 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 472; excerto
sobre apreciagdo de musica do século XX

Ndo fornece dicas excessivas, estimulando o surgimento de erros? Sim,
satisfatoriamente.

Conforme visto na Fig. 51 acima, nenhum exercicio de ditado harmdnico traz
indicacdo de armadura de clave, formula de compasso, notas iniciais ou até mesmo indicagao
de textura. Além disso, os exercicios de identificacdo de elementos harmdnicos isolados sem
a mediacdo da partitura trazem apenas as possiveis respostas elencadas no texto de instrugao,

conforme demonstrado na mesma figura.
Inclui transcri¢do de pegas reais? Nao.
Todas as subsec¢oes intituladas Music from the Literature, contendo excertos de pecas

reais, sao exclusivamente destinadas ao solfejo e a andlise interpretativa, ndo a transcrigao.

Conduz o aluno a explorar e apreender os conteudos por meio do solfejo em grupo?

Sim, satisfatoriamente.
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Para todo novo conteudo introduzido no livro, os autores trazem um exercicio de
textura coral para ser solfejado em grupo, inclusive com indicagdo de intencionalidade da
performance (Fig. 53). O leitor podera observar no Anexo 2 deste trabalho que o solfejo em
grupo ¢ um dos principais exercicios de exploracdo harmodnica que o material oferece; além
destes, o leitor também encontrara no Anexo 2 o restante dos exercicios relacionados a

percepc¢ao harmonica que ndo foram incluidos como exemplos no corpo deste texto.

Chorale

Focus on the melodic goal of your individual line. Don't be afraid of a little dissonance!

CHORALE 1.7
Like a whisper

O 1 . ‘ | | | | | |

p A \ 1 \ le o ! ] q
© — Gj |

- s o O o
% — 2 e \ \ I 1|
a7 e S } | I i \ — } 1 i il

Fig. 53 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 45; solfejo de textura coral

Inclui repertorio real? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria.
Todas as subsecoes intituladas Music from the Literature sao formadas exclusivamente
por excertos de pecas reais, apesar de ser uma subsec¢ao destinada ao solfejo e a analise

interpretativa, sem qualquer desdobramento para a percepcao harmonica.

Inclui pegas tonais eruditas? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria, visto

que nenhum dos excertos consta em exercicios de percep¢ao harmonica (Fig. 54):
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EXAMPLE 1.12.15

Piano Sonata in G Major,
Op. 49, No. 2, First movement

m. 20-28

Allegro, ma non troppo Beethoven

Fig. 54 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 82;
excerto de pega erudita tonal para solfejo (Beethoven)

Inclui pegas tonais populares? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria.

Se considerarmos as melodias folcloricas como um subgrupo dentro do repertério
popular, podemos dizer que o material traz, em certa medida, um pouco de repertério popular,
visto que melodias folcldricas sdo o tnico exemplo de musica ndo-erudita existente no livro
(Fig. 55). Por outro lado, ndo ha no livro nenhum exemplo de musica popular comercial ou
jazz. Ironicamente, o Capitulo 11 apresenta apenas o contetido teorico da escala blues, mas
sem qualquer exemplo de peca real dentro dessa estética (Fig. 56). Tal como os excertos de

musica erudita, todos os excertos de musica folclorica estao no livro para serem solfejados.

Jewish Folk Music

EXAMPLE 11.6.12

Die Alte Kashe
Jewish Folk Song

]
s IS I "N N I
| — 1

1 I
T "l-’_llf D

Fig. 55 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 515; excerto de musica folclorica para solfejo
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The blues scale is a minor pentatonic scale with an added raised fourth scale degree.

EXAMPLE 11.1.4

/) ‘ be——eo——
)" A I I 0.
I I 1|
j \ 1 1 i
\ \
Do Me Fi Sol Te Do
1 3 84 5 7 1

Fig. 56 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 479; conteudo teoérico de escala blues

Inclui estéticas modais, pos-tonais e atonais? Sim, mas de forma incompleta ou
insatisfatoria, visto que o livro estimula o aluno a apenas solfejar excertos escritos segundo
essas estéticas (Fig. 57). O livro busca explorar a percepcao atonal no ultimo capitulo, através

de uma introducdo a Teoria dos Conjuntos trabalhada com acordes de trés sons (Fig. 58), com

operagoes basicas (Fig. 59) e drills de identificagcdo de acordes e operagdes (Fig. 60):

EXAMPLE 11.5.9

m. 33-37

Sans lenteur

“Pagodes,” from Estampes

Debussy

EXAMPLE 12.5.3

m. 1-12, left hand

"Whole Tone Scale," from Mikrokosmos No. 136

93




EXAMPLE 12.5.10

Prelude 4, from Five Preludes, Op. 15

Lent, vague, indécis Alexander Scriabin

P—==pochiss. —— poco a poco cresc. dim. p cresc.

Fig. 57 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 510, 554 ¢ 557; respectivamente, exemplos
de estética modal (Debussy), pos-tonal (Bartok) e atonal (Scriabin)*’

12.3 Atonal Trichords and Manipulating Atonal Sets

Facts You Need to Know

One way of organizing and explaining musical structures is through the use of set theory. Set theory,
originally developed by and borrowed from the field of mathematics, is based on the idea that it is
easier to make meaningful descriptions of and comparisons between things if they are placed into
logical, small groups.

When applied to music, set theory usually involves the placing of pitches into these groups.
Comparing the properties of these groups can reveal whether certain combinations of pitches or
intervals (the spaces between the pitches) appear with regularity or in a pattern.

One easy group of musical sets to memorize and manipulate are trichords. There are only twelve
possible combinations of intervals formed when three unique pitches are grouped together in a set.
The chart below describes these twelve sets. Each box contains:

1. The Forte number: where this set exists in a numbering system developed by the noted music theorist
Allen Forte.

2. The prime form of the set: the most compact statement of the three pitches with the smallest
intervals appearing closer toward the lowest pitch, which is labeled as “0.”

3. The inverted form of the set: the most compact statement of the three pitches with the smallest
intervals appearing closer toward the highest pitch. Notice that sets in the top row of the chart do
not have inverted forms.

4. The interval content of the set.

You should memorize all information in this chart:

2 . P ~ . L. ~
> Existe um equivoco de catalogagdo no terceiro exemplo desta figura: a peca de Scriabin ndo € o Op. 15, como

esta escrito, mas sim o Op. 74, visto que essa peca corresponde a uma fase tardia em que o compositor russo
explora sonoridades atonais.
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3-1
012
Two minor seconds

3-6
024
Two major seconds

3-10
036
Two minor thirds

3-12
048
Two major thirds

One major second One major third One tritone One minor sixth
3-2 3-7 3-11

013 025 037

023 035 047

One minor second
One major second
One minor third

One major second
One minor third
One perfect fourth

One minor third
One major third
One perfect fifth

3-3

014

034

One minor second
One minor third

3-8

026

046

One major second
One major third

One major third One tritone
3-4 3-9
015 027
045 057

One minor second
One major third
One perfect fourth

One major second
One perfect fourth
One perfect fifth

3-5

016

056

One minor second
One perfect fourth
One tritone

Fig. 58 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 538-539; introducdo a Teoria dos Conjuntos
trabalhada com acordes de trés sons

1. Reordering: the exact same pitches appear in a different order. (For the six possible orderings of tri-
chords, see Section 1.10, Major Triads in Root Position.)

EXAMPLE 12.3.1
H ‘ H ‘
2. Pitch displacement: one or more of the pitches are displaced by an octave, resulting in a different
musical contour.

EXAMPLE 12.3.2

baiel At
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3. Transposition: all of the pitches are moved by the same interval.

EXAMPLE 12.3.3

bl e

4. Inversion: the intervals of the set are placed in reverse order.

EXAMPLE 12.3.4

p TS p F5H
Fig. 59 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 540; operacgdes basicas de acordes de trés
sons dentro da Teoria dos Conjuntos

Il. Trichord Identification

You will hear several three-note sets (trichords). Begin by determining the interval content of the set.
Provide either the prime form of the set or its Forte number, as requested by your teacher. If the set is
inverted, place a letter “I” after your answer. Beware of set reorderings and pitch displacements!

lll. Set Relationships

You will hear several pairs of sets. Determine if each pair is related (the same prime form or Forte number)
and, if so, how they are related. Possible answers are:

T—Related by transposition D—Related by pitch displacement
I—Related by inversion R—Related by reordering

X—No relationship; the two sets have different prime forms

Date: ..............

1. 2. 3. 4, 5. 6. 7. 8. 9. 10.

Fig. 60 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 560-561; identifica¢do auditiva de acordes
atonais de trés sons e operagdes basicas

Inclui repertorio que satisfaz as expectativas das convengoes tradicionais de
harmonia? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria, visto que nenhum dos excertos

constam em exercicios de percepcao harménica (Fig. 61):
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EXAMPLE 4.7.7

“Gute-nacht,” from Winterreise
Moderato Franz Schubert

I
Al

Fig. 61 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 263; exemplo de
repertorio que satisfaz expectativas tonais (Schubert)

Inclui repertorio que rompe com as expectativas das convengoes tradicionais de
harmonia? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria, pelas mesmas razdes apresentadas

acima (Fig. 62):

EXAMPLE 9.4.9
Gavotte, from Symphony No. 1, "Classical," Op. 25

Non troppo allegro Sergei Prokofiev
- =

——— e

()«

5 - -
fpesante f -
= > -~ L_ ;_
P M — L e | ﬂ;
- e g ‘ | | ]
o} e H e
DY) — —_
=

< f> S — ff

D
===

= p wf
Fig. 62 — Cleland e Dobrea-Grindahl, Developing Musicianship, p. 445; exemplo de
repertorio que quebra expectativas tonais (Prokofiev)
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3.3 Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training

Traz conteudos preparatorios para o conteudo de harmonia? Sim, mas de forma
incompleta ou insatisfatoria.

No Capitulo 1, exercicios de identificacdo e notagdo de todos os intervalos musicais
(melddico ascendente, melddico descendente, harmoénico e cumulativo) antecedem os
primeiros exercicios de percep¢dao harmoénica do livro: a identificacdo e notacdo de triades
maiores, menores, aumentadas e diminutas (Fig. 63) e de escalas maiores e menores (Fig. 64).
Nos capitulos subsequentes, o topico de Ritmo antecede o de Melodia, e ambos antecedem o

de Harmonia.

Introducing Augmented Triads: QUIZ NO. 1

[a fa)
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Fig. 63 — Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training, p. 21;
Identificacdo e notacdo de triades maiores, menores, aumentadas e diminutas

Major and Minor Scales: QUIZ NO. 1

0

1G-S

Fig. 64 — Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training, p. 23; Identificacdo e notacao
de escalas maiores € menores

Porém, dentro do topico de Harmonia, o Unico exercicio preparatorio para os
exercicios de ditado a 4 vozes ¢ o de identificacdo e notacdo de todas as possiveis
verticalidades a 4 vozes da triade tonica em posicao fundamental, sem inversdes (Fig. 65). O
livro parece partir do pressuposto de que o aluno deverd lidar com todos os outros
componentes envolvidos no ditado a 4 vozes (fator do soprano, fator do baixo, qualidade do

acorde, inversao do acorde e conducao de vozes) por conta propria, no decorrer dos capitulos,
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a medida que esses componentes aparecerem gradativamente em nivel cada vez maior de

complexidade (Fig. 66).

Harmonic Dictation: Four-Part Settings of the Tonic Triad

The tonic triad is presented with all the possibilities of soprano-line motion. Since all the chords are in
root position, you can easily fill in the bass line. Listen then for the direction of the soprano line. What
is the melodic interval from one note to the next? Since the soprano will itself outline the tonic triad it
should be easy to work out. Finally, fill in the inner voices, paying particular attention to the rules of
part-writing.
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Fig. 65 — Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training, p. 51; Identificacdo das verticalidades possiveis de
uma triade tonica a 4 vozes em posi¢ao fundamental, sem inversdes

Harmonic Dictation: The Tonic Triad and Dominant Seventh

Basic Progressions
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Fig. 66 — Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training, p. 73 e 76;
Identificacdo e notagio das vozes dentro da cadéncia I = V e vice-versa

Traz um dmbito tedrico abrangente de harmonia (areas tonais, colegoes de alturas

diversas)? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria.
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O conteudo teodrico do livro cobre desde a musica do common practice até topicos
como modos eclesidsticos (Capitulo 18), pandiatonismo (Capitulo 19), acordes com extensdes
(Capitulo 20), escalas exoéticas (Capitulo 21), harmonia quartal (Capitulo 22), poliarmonia e
politonalidade (Capitulo 23) e musica serial (Capitulo 25). O fato de que todas essas técnicas
posteriores a0 common practice € uma ponto positivo para o livro. Apesar disso, o livro nao
desenvolve mais profundamente o conteido da harmonia do common practice; ndao a expande
nem para o estudo abstrato da forma e da estrutura musicais nem para a abordagem de

discursos musicais triadicos tonais que rompem com as convengoes tradicionais.

Explica as relagoes entre os elementos de um conteudo harmoénico? Nao.

Os autores partem do pressuposto de que o aluno tem acesso ao volume tedrico que
faz parte da colegdo, Techniques and Materials of Music (2008), e por isso toda exposi¢ao
teorica de Harmonia estd excluida do volume de Ear Training. Na hipdtese de professor e
alunos conseguirem acesso apenas ao volume de Ear Training, o ensino de percepgao
harmoénica corre grande risco de ficar desfalcado, por ndo haver neste volume o ensino de

Harmonia mediado pela explicagdo do conteudo tedrico.

Convengoes harmonicas sdo apresentadas por meio de operagoes formais? Nao, pelas
mesmas razdes apresentadas na resposta a pergunta anterior.
No volume analisado, o aluno se depara diretamente com a pratica da percepcao, € nao

ha quaisquer apresentagdes de convengdes da teoria como base para os exercicios praticos.

Os conteudos progridem de forma cumulativa por meio de chunking? Sim,
satisfatoriamente.
A ordem sequencial dos capitulos do livro delineia um acumulo gradual de contetido,

partindo do mais simples em direcdo ao mais complexo.

Traz exercicios de identificagdo e corre¢do de erros? Nao.

Todos os exercicios de percep¢ao harmonica presentes no material sao de notagao.
Os exercicios de identificagdo e corre¢do de erros antecedem os de notagdo? Nao.

Sem uma resposta afirmativa para a pergunta anterior, ndo ha outra possibilidade de

resposta para esta.
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Trabalha o equilibrio da notagdo com a audi¢do? Nao.

Considerando audicdo como o reconhecimento auditivo correto de elementos musicais
por meio de cifras e nota¢do como a escrita na pauta do que se escutou, percebemos que todos
os exercicios de percep¢do harmdnica envolvem a notagdo em partitura. No livro, qualquer
identificacdo de entidades harmonicas, quer seja usando a nomenclatura da harmonia
tradicional por algarismos romanos, quer seja por cifra, esta necessariamente atrelada a uma
visualiza¢dao dessas entidades na partitura. Ou seja, o manual ¢ inteiramente voltado para a

pauta.

Combina estratégias tradicionais de percep¢dao harmoénica? Sim, satisfatoriamente.

No exercicio apresentado acima na Fig. 65, identifiquei uma combinacao da estratégia
da conducao de vozes (ainda que incompleta, visto que, segundo a instru¢do do exercicio,
todas as vozes cantardo apenas os fatores da triade tonica) com a estratégia da Gestalt, uma
vez que o objetivo parece ser a formag¢do na mente do estudante da entidade vertical
harmodnica. A abordagem gradual do ditado a 4 vozes no decorrer dos capitulos, conforme
visto na Fig. 66, combinam as estratégias da linha do baixo com a qualidade e inversao do
acorde e com a condugdo de vozes. Alguns exercicios de ditado trabalham nao com a textural

coral, mas com a escrita por partes (Fig. 67):

Part Music Dictation: Pandiatonicism

Focus on the individual lines. Is the motion conjunct or disjunct? Do you hear repetitions or ostinati,
particularly in the lower voice? For an example of pandiatonicism in a piece by Stravinsky, see
Unit 26, Part 1, no. 2.

Amabile

Fig. 67 — Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training, p. 442; Ditado por partes

Combina processos cognitivos mentais? Sim, mas de forma incompleta ou

insatisfatoria.
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Segundo minha observagdo, a énfase dada pelo manual a notacdo (ditados e
transcrigdes) combina os processos cognitivos da acuidade auditiva com a imagética € com a
memoria. Como ndo ha exposicdo de conteido tedrico, o conhecimento musical como
processo cognitivo sO € ativado caso o aluno ja o possua antes de realizar os exercicios. Assim
como no manual de Benward e Kolosick, ndo ha no livro nenhuma atividade que desperte no

aluno o processo cognitivo do julgamento estético.

Ndo fornece dicas excessivas, estimulando o surgimento de erros? Sim, mas de forma
incompleta ou insatisfatoria.

Todos os exercicios de ditado a 4 vozes estdo estruturados da mesma forma: armadura
de clave, formula de compasso, o acorde vertical inicial ¢ o numero de compassos (Fig. 68).
Apesar de ser um numero suficiente de dicas, era de se esperar que, a medida que o aluno

avangasse nos conteudos do livro, essas informagdes fossem desaparecendo pouco a pouco.

Harmonic Dictation: Diatonic Modes

Review the qualities of the triads and seventh chords in each mode. As you listen to the exercises, first
establish the mode. Is it “major” or “minor”? What is the quality of the dominant or dominant seventh?
What particular progressions most clearly establish the mode? Identify the tonic and the specific mode. A
Roman numeral functional analysis for each chord is no longer appropriate. Examples of modal usage in
pieces by Barték and Bloch can be found in Unit 26, Part 1.
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Fig. 68 — Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training, p. 429;
Ditado harménico em qualquer modo eclesiastico

Inclui transcri¢do de pegas reais? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria.

De todos os livros analisados, este manual € o unico que inclui repertorio real dentro
de uma se¢do de transcri¢dao. Quatro capitulos (10, 14, 17 e 26) sdo exclusivamente destinados
a esse objetivo, € levam o nome de Examples From Music Literature. O livro se destaca por
trabalhar trés tipos diferentes de textura nos exercicios de transcri¢do — coral, pianistica e de

musica de camara (Fig. 69, 70 e 71):
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1. Johann Sebastian Bach. Ach Gott, vom Himmel sieh” darein (chorale)
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Fig. 69 — Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training, p. 394; Transcri¢do de coral de Bach

8. Joseph Haydn. Sonata, Hob. XVI:27, mvt. III
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Fig. 70 — Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training, p. 399; Transcrigdo de textura pianistica (Sonata
para piano de Haydn)

15. Ludwig van Beethoven. Quartet, Op. 18, No. 4, mvt. III
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Fig. 71 — Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training, p. 404; Transcricdo de musica de camara (Quarteto
de cordas de Beethoven)

Entretanto, o repertério escolhido para ser transformado em exercicios de transcrigao

revela uma tendéncia fortissima dos autores em priorizar a musica erudita, com €énfase na
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musica triadica tonal que satisfaz as convengdes tradicionais de harmonia, conforme podemos
ver pelas trés tltimas figuras apresentadas acima. Somente no Capitulo 26 temos transcrigdes
do repertorio escrito segundo as estéticas eruditas do século XX (cf. Fig. 73, 74 e 75 abaixo).
O livro todo traz apenas um exercicio de transcricao de jazz (cf. Fig. 72 abaixo). Nao ha no

livro exemplo nenhum de repertorio tonal que rompa com as expectativas tonais.

Conduz o aluno a explorar e apreender os conteudos por meio do solfejo em grupo?

Nao.

Inclui repertorio real? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria, pelas razdes

apresentadas na resposta a pergunta sobre transcri¢ao.

Inclui pegas tonais eruditas? Sim, satisfatoriamente.

As figuras 69, 70 e 71 apresentadas na resposta a pergunta sobre transcri¢ao sao
exemplos elucidativos do repertério erudito tonal presente no material. O restante das pegas,
bem como todos os outros exercicios relacionados a percepg¢do harmonica que nao foram
incluidos como exemplos no corpo deste texto, se encontram no Anexo 3 deste trabalho; o

leitor podera acessa-lo para ter uma visao completa da proposta harmdnica do livro.
Inclui pegas tonais populares? Sim, mas de forma incompleta ou insatisfatoria.

O livro todo traz apenas o seguinte excerto popular dentro de um exercicio de

transcri¢ao (Fig. 72):

4. Bronislau Kaper, Green Dolphin Street

Moderato
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Fig. 72 — Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training, p. 541;
Transcrig@o de repertdrio real em estética jazz
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Inclui estéticas modais, pos-tonais e atonais? Sim, satisfatoriamente (Fig. 73, 74 e

75):

Part Music Dictation: Polyharmony and Polytonality

For examples of polyharmony and polytonality by Bartok, see Unit 26, Part 2.

What scale is suggested in each part? What device is employed in the lower voice?
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Fig. 73 — Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training, p. 507; Ditado poliarmodnico e politonal

Examples from Music Literature

Part 1: Modality, pandiatoniscism, free tertian, jazz

These exercises present actual music for you to transcribe. All contain only the melodic and harmonic
vocabulary studied in Units 18-25 and you should be able to transcribe each item completely. Listen to
the example first. What is the texture? Concentrate on individual lines. What is the scale or mode? Then
listen harmonically. What kinds of chord structures are employed? Are chords connected traditionally or
is some contemporary device such as planing used? Is the music tonal? How is the sense of tonal center
established? Are there obvious candences?

1. Béla Bartdk, Evening in the Country

Lento, rubato
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Fig. 74 — Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training, p. 536;
Transcri¢do de pega modal do século XX (Bartdok)
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3. Luigi Dallapiccola, Quaderno Musicale di Annalibera, I
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Fig. 75 — Horvit, Koozin e Nelson, Music for Ear Training, p. 549; Transcri¢ao de peca dodecafonica
(Dallapiccola)
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Inclui repertorio que satisfaz as expectativas das convengoes tradicionais de
harmonia? Sim, satisfatoriamente.

As figuras 69, 70 e 71 apresentadas na resposta a pergunta sobre transcri¢ao sao
exemplos elucidativos do repertorio do common practice que satisfaz as convengdes

tradicionais.

Inclui repertorio que rompe com as expectativas das convengoes tradicionais de

harmonia? Nao.
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CONCLUSAO

O quadro comparativo abaixo (Tab. 2) traz novamente a checklist de estratégias para a
percepcao harmonica da se¢do 1.4, com um resumo das avaliagdes que fiz de cada um dos
materiais didaticos no Capitulo 3. Os simbolos usados na tabela correspondem as respostas de
analise estabelecidas, respectivamente: v/ para sim, satisfatoriamente; € - para sim, mas de
forma incompleta ou insatisfatoria. A auséncia de quaisquer simbolos no campo significa a

resposta ndo.

Estratégias Benward e Cleland e Horvit,
Kolosick Dobrea- Koozin e
Grindahl Nelson
Conteudo » Traz contetudos
Teorico preparatdrios para o
conteudo de harmonia
* Traz um ambito tedrico

abrangente de harmonia
(areas tonais, colegdes de
alturas diversas)

= Explica as relagdes entre os
elementos de um conteudo
harmonico

* Convengdes harmonicas sao v v

apresentadas por meio de
operagoes formais
= Os conteudos progridem de v v v
forma cumulativa por meio
de chunking

Metodologia Traz exercicios de
identificacdo e corre¢ao de
erros
* Os exercicios de
identificacdo e corre¢ao de
erros antecedem os de
notacao
» Trabalha o equilibrio da
notagdo com a audicao

= Combina estratégias v v v
tradicionais de percep¢ao
harmonica

= Combina processos v o

cognitivos mentais
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* Nao fornece dicas v
excessivas, estimulando o
surgimento de erros

* Inclui transcri¢ao de pecas
reais
* Conduz o aluno a explorar e v

apreender os conteudos por
meio do solfejo em grupo

Repertorio * Inclui repertorio real
* Inclui pegas tonais eruditas v
* Inclui pegas tonais
populares
= Inclui estéticas modais, pos-
tonais e atonais
* Inclui repertorio que v v

satisfaz as expectativas das
convengdes tradicionais de
harmonia
= Inclui repertorio que rompe
com as expectativas das
convengdes tradicionais de
harmonia

Tab. 2 — Avaliagdo final das propostas pedagogicas de percep¢do harmonica dos livros didaticos analisados, sob
a forma de quadro comparativo resumido

3

E necessario fazermos uma interpretacdo adequada desta tabela, para nao tirarmos

conclusdes precipitadas baseadas apenas nos dados levantados.

Em termos do conteudo teodrico, apesar de os manuais de Benward e de Cleland
satisfazerem mais critérios da checklist do que o manual de Horvit*®, lembremo-nos de que as
lacunas pedagogicas no livro de Benward e no livro de Cleland se localizam em pontos
diferentes. No caso do livro de Benward, apenas o topico de e Melodia ¢ pensado como
preparatorio para o topico de Harmonia, mas ndo o de Ritmo; além disso, o escopo de
Harmonia se estende somente até os acordes e progressdes tipicos da musica tonal que
satisfaz as convengdes do common practice. No caso do livro de Cleland, o foco excessivo na
performance, interpretagdo e improvisacdo faz com que os autores se contentem com
exercicios de identificacao de apenas duas das quatro vozes de uma textura coral; além disso,

os autores ignoram completamente o desdobramento dos conteudos mais abstratos de

26 . . . . e . .

Neste paragrafo e nos outros dois paragrafos subsequentes, como meio de facilitar a leitura e de evitar uma
quantidade excessiva de nomes e virgulas, faco mencao aos livros didaticos apenas pelo sobrenome do primeiro
autor de cada livro; assim, fago referéncia a Benward, Cleland e Horvit.
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Harmonia em parametros mais amplos, necessarios para uma educacao musical integral, como
a forma e a estrutura. Nesse sentido, o livro de Benward contribuiria mais para o
desenvolvimento do pensamento musical abstrato, visto que ¢ o unico manual dos trés
analisados que traz o contetido de forma e estrutura musicais.

Em relagdo a metodologia, o numero maior de respostas satisfatorias do livro de
Cleland em comparagdo aos livros de Benward e de Horvit s6 foi possivel em funcdo de
alguns pontos distintivos, como a insercao de discussdes sobre o julgamento estético, a total
auséncia de dicas prévias dentro dos exercicios de ditado e o estimulo constante a exploragao
e apreensao dos contetidos harmonicos por meio do solfejo em grupo. Entretanto, o livro de
Cleland falha em nao conter exercicios de transcricdo de pecas reais, apenas exercicios de
solfejo das mesmas; Benward e Horvit trazem transcri¢oes, ainda que de modo insatisfatorio,
por motivos distintos: em Benward, perde-se o objetivo por tras do exercicio de transcri¢do ao
tratd-lo como drill, em Horvit, o repertoério escolhido pelos autores para que o aluno
transcreva € de escopo limitado, excessivamente direcionado para a estética erudita tonal que
satisfaz as convengoes tradicionais. Apesar de o livro de Benward trazer um nimero maior de
quesitos insatisfatorios, o seu livro € o unico que traz, ainda que de forma incompleta,

exercicios de identificagdo e correcao de erros.

Sobre o repertorio, o nimero maior de respostas satisfatorias do livro de Horvit ndo
explica tanta coisa. Por conta da tendenciosidade para o repertorio erudito em Horvit, o livro é
pobre em relacdo ao repertorio popular. Podemos até dizer que o proprio conceito de
repertério erudito apresentado pelo livro ¢ desfalcado: para os autores, s6 a musica dos
séculos XVII, XVIII e a musica “ndo-common-practice” do século XX recebem ateng¢ao, com
total descaso pela musica feita, por exemplo, no Romantismo tardio®’ do final do século XIX
e inicio do século XX. Nesse sentido, o livro de Cleland cumpre muito mais com 0s critérios
de repertorio da checklist, apesar de nao trazer exemplos de musica popular comercial. Por
outro lado, devemos interpretar adequadamente os quesitos parcialmente satisfeitos pelo
manual de Cleland: de nada adianta trazer um repertério abrangente, em que estejam
presentes exemplos de estruturacdes harmonicas historicamente fundamentais (tonal erudito,
tonal popular, modal, pos-tonal, atonal, tonal com quebra de convengdes tradicionais), mas

que seja restrito as atividades de solfejo e a performance, sem exploragao auditiva harmoénica

27 Exemplos de compositores representantes do Romantismo tardio: Richard Wagner (1813-83), Richard Strauss
(1864-1949), Giacomo Puccini (1858-1924), Gustav Mahler (1860-1911) e Sergei Rachmaninoff (1873-1943).
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por meio de ditado e sem estimulo ao pensamento abstrato por meio de analise formal e

estrutural.

Dadas essas consideracdes sobre os livros analisados, devemos nos lembrar de que o
ensino de musica nao se resume a uma aplicacao cega e irrefletida de exercicios propostos por
autores, tal como eles determinaram no papel, dentro de um contexto da sala de aula. Existe
um outro agente participando ativamente do processo pedagogico: o professor de musica. A
consciéncia, por parte do professor, das lacunas presentes nos materiais didaticos, longe de
leva-lo a se conformar com uma metodologia desfalcada, deve ao invés disso motiva-lo a
buscar meios de reparacao dessas brechas, de modo a satisfazer os objetivos de uma educagao

musical integral.

Em funcao disso, listo abaixo sugestdes de preenchimento das lacunas do contetdo de
percepcao harmodnica dentro desses livros, como uma forma de auxiliar o planejamento

pedagdgico de professores que venham a trabalhar com esses materiais.

Os trés manuais que analisei possuem lacunas em comum no que concerne ao ensino
de percepcao harmdnica. A todos eles faltam:

= Uma presenga substancial de exercicios de identificagdo e correcdo de erros, de
preferéncia dispostos anteriormente a exercicios de notacao;

= Uma exposicao aprofundada e rica das relagdes intervalares, estruturacdo vertical de
acordes, progressoes e cadéncias tipicas da harmonia modal, construida a partir dos
modos eclesiasticos (Horvit, Koozin e Nelson parecem indicar que este contetido
exista no volume tedrico da colecdo, visto que ha exercicios de percepcao harmonica
modal, cf. Fig. 65 acima);

= Exercicios de transcri¢ao de pegas reais que incluam repertdrio popular, folcldrico e,
dentro do universo tonal, repertério que rompa com as expectativas tradicionais da
harmonia do common practice;

= Uma presenca maior de estéticas populares comerciais (jazz, blues, MPB, pop).

Além dos pontos levantados acima, cada manual possui seus pontos particulares de
desfalque, aos quais o educador precisa estar atento e pensar em solu¢des a fim de promover
um ensino de percep¢do harmoénica abrangente caso utilize os materiais analisados neste

trabalho.
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Assim, ao escolher trabalhar com o livro Ear Training, de Benward e Kolosick, sugiro

para o instrutor:

Estender a pratica da identificagdo e correcao de erros a todos os contetidos de
percepcao harmonica, e nao se restringir a identificagdo e corre¢ao de erros apenas em
acordes verticais a 4 vozes;

Substituir os drills da se¢ao Transcriptions, tanto em estética erudita quanto popular,
por exemplos de repertorio real;

Inserir nas aulas o contetido teorico da quebra de expectativa em musica triddica tonal
e o conteudo de atonalismo, ambos totalmente ausentes no livro;

Diminuir o nimero de dicas prévias aos exercicios de notacdo gradativamente (se
necessario, usar o mesmo exemplo auditivo trazido pelos autores, mas em folha
pautada separada);

Explorar a assimilagdo de contetdos tedricos de harmonia por meio do solfejo em

grupo.

Para o livro Developing Musicianship through Aural Skills, de Cleland e Dobrea-

Grindahl, minhas propostas de solu¢cdo dos problemas apresentados pelo manual seriam:

Utilizar o vasto repertorio real presente no livro para fins de transcrigdo,
proporcionando um equilibrio entre exercicios de notacdo e exercicios de solfejo;
Substituir as se¢des de solfejo de melodia acompanhada por repertdrio real popular,
sob a forma de exercicio de transcri¢do, o que pode inclusive estimular a criagdo de
pontes para uma abordagem analitica desse repertorio;

Estimular o pensamento musical abstrato, explorando auditivamente a relacdo da
organizacdo harmonica das pecas com a sua forma e estrutura;

Dar a devida atencao a todos os eclementos constituintes de um ditado a 4 vozes
(fatores dos acordes presentes nas vozes, conducdo da linha do baixo, qualidade do

acorde, posicao do acorde e conducao de vozes).

Caso o educador opte por trabalhar com o livro Music for Ear Training, de Horvit,

Koozin e Nelson, minhas recomendagdes seriam:

Providenciar a fundamentacao tedrica correspondente ao ambito tedrico trazido pelo
livro, caso ndo haja acesso ao livro tedrico da colecdo, bem como a fundamentagao
tedrica correspondente aos conteudos que faltam ao manual para que o topico de

Harmonia seja completo;

111



Trabalhar o reconhecimento auditivo e a nomeacdo adequada das entidades
harmodnicas sem a mediagdo da pauta, ou seja, segundo outros sistemas simbolicos
diferentes de nomenclatura (harmonia tradicional, harmonia funcional, cifra, baixo
cifrado, nomes das escalas, nomes dos modos, etc.);

Diminuir o nimero de dicas prévias aos exercicios de notacdo gradativamente (se
necessario, usar o mesmo exemplo auditivo trazido pelos autores, mas em folha
pautada separada);

Explorar a assimilagdo de contetidos tedricos de harmonia por meio do solfejo em

grupo.

Concluo meu trabalho fornecendo ao leitor sugestdes de continuagdo da minha

pesquisa, na forma de possiveis trabalhos futuros:

Pode-se percorrer o mesmo trajeto de arregimentacdo de estratégias de ensino de
percepcao para uma avaliacdo dos materiais didaticos aos quais tive acesso, porém
mudando o foco para percep¢ao ritmica, melodica ou, inclusive, averiguando qual ¢ a
atencdo dada por esses materiais a percepcdo de outros parametros musicais
normalmente ignorados na sala de aula de Percepgao, como timbre, textura, fraseado e
articulacao;

Pode-se repetir o procedimento que adotei para minha pesquisa, dessa vez ampliando
o corpus ¢ incluindo outros materiais aos quais infelizmente ndo tive acesso, como,
por exemplo, o proprio livro de Percepcdo Musical de Gary Karpinski, Manual for
Ear Training and Sight-Singing (2007), o qual poderia ser utilizado para um estudo
comparativo com os fundamentos pedagdgicos presentes no livro Aural Skills
Acquisition,

Minha anélise de material didatico pode ser convertida em um estudo de caso, no qual
se observaria o trabalho com os livros didaticos em aulas reais de Percepcao Musical
em nivel superior, a fim de averiguar se as lacunas pedagogicas presentes nos livros se
materializam em um ensino desfalcado e, em caso afirmativo, a quais estratégias de
solucdo de problemas (problem-solving) o professor recorre;

Dois dos livros que analisei (Ear Training, de Benward e Kolosick, e Music for Ear
Training, de Horvit, Koozin e Nelson) fazem parte de uma respectiva colecao maior,
na qual existem também um manual de Teoria Musical e um manual de Sight-singing.

Pode-se fazer um estudo analitico das cole¢des completas, a fim de verificar se
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algumas das lacunas que identifiquei nos livros de Ear Training sdo preenchidas pelos
outros volumes;

Atualmente, a area da Educagdo Musical se ampliou e se diversificou de tal maneira
que existem em circulacdo materiais de percep¢ao auditiva enderegados a publicos
cada vez mais particulares. Alguns exemplos de manuais que descobri: Ultimate Ear
Training for Guitar and Bass, de Gary Willis (2008); Theory Essentials: an Integrated
Approach to Harmony, Ear Training and Keyboard Skills, de Connie E. Mayfield
(2012), destinado a compositores de cancdes (songwriters); e Audio Production and
Critical Listening: Technical Ear Training, de Jason Corey (2010), voltado para
engenheiros de som e produtores musicais de estidio de gravacdo. Um estudo
comparativo dos contetidos desses materiais alternativos com os contetidos dos livros
tradicionais utilizados em conservatérios e em instituigcdes de ensino superior seria

uma pesquisa académica relevante.

Essas sdo possibilidades de desdobramento da minha pesquisa, que se encerra aqui.
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ANEXO 1:
BENWARD E KOLOSICK, EAR TRAINING: EXCERTOS DOS DEMAIS
EXERCICIOS DE PERCEPCAO HARMONICA

Na listagem abaixo, estdo elencados excertos dos exercicios que ndo foram
apresentados em forma de figura no corpo do texto principal, com o intuito de fornecer ao

leitor um panorama das estratégias harmonicas destes autores.

Capitulo 1
Melody 1B

Mode Identification: Major and Harmonic Minor Scales

1. Your instructor will play melodies based on major and harmonic minor scales. Before listening to the melodies,
play major and harmonic minor scales on your instrument or piano until you know their sound well.

2. Sing the same scales until you can sing both major and harmonic minor from any given pitch.

3. Now, listen to the melody once and capture the last pitch in your mind by matching its pitch immediately after it
is played. Most of the melodies in this section end on the tonic (first) pitch of the scale.

4. Try to reconstruct the scale by remembering the notes of the melody and forming the scale from your recollec-
tions. You may need a couple of hearings before you have all the pitches in your mind.

5. Circle the correct answer (major or minor).

1. MAJOR MINOR 6. MAJOR MINOR 1. MAJOR MINOR 16. MAJOR MINOR

Identificacdo de modos maior e menor harménico (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 3).

4. Write the roman numeral analysis in the blanks for the chords played. Notate each musical example as requested
by your instructor. In examples 1-15, the number or syllable used to identify the bass can be translated to a roman
numeral as shown below:

Scale Number Syllable Roman Numeral

1 or do = 1
5 or sol = v

nl 2 3. 4 5

AV A

..

&Y

ANIYA

D)

¢

)

Ditado de triades tonais I ¢ V, em posi¢do fundamental e inversdes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 7-8).

Harmony 1B

Chords in Music Literature: I and V Triads

1. Each exercise consists of four examples from music literature, which include a variety of harmonic rhythms and
nonharmonic tones.

2. Below you see four models (A-D). Your instructor will play each of these four models. Listen carefully and try to
distinguish each—one from another.
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5. There are four examples from music literature. Enter the correct letter (A-D) as the instructor plays each:

1. 2. 3. 4.

Identificacdo de progressdes em repertério real (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 8-9).

6. Place an “X” at each point in the melody where the harmony changes. The example indicates the correct

procedure.
Example:
x x
| PPN . p—
17 (> M 1 = 1 2 | n — | I | I 1 | | — I T 1|
P 1  — ot t— =1+  ———
X T 1 g @ i 1 1 | - 1 | - 1
D) — f

7. In the following exercises, the melody is replaced by melodic rhythm only. Circle the numbers that represent
chord changes. If a chord change occurs at another point, place the circle between the numbers.

6.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15

Identificacdo de ritmo harménico (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 9).

Harmony 1E
Chord Quality Identification: Major and Minor Triads

Each exercise consists of a single triad. Recognize the quality of these major and minor triads.

1. For numbers 1-20 (triads in a simple position):

a.  Write large M for major or small m for minor in the blanks provided.

b. If your instructor requests it, also write the triad on the staff. The roots of the triads are given.
2. For numbers 2140 (triads in four voices—a few inversions):

a. Circle either large M or small m indicating the sound of the triad played.

b.  Your instructor may ask you to spell the triad orally in class.

2. M m 26 M m 3. M m 3. M m

Identificacdo da qualidade do acorde (maior ou menor), com nota¢do em partitura para triades e agrupamento da
qualidade para tétrades (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 12).

Recorded Example 2: Chord progression using I and V chords in the key of C major.

After the two-measure “count off,” measures 1-16 of the following example are played. Write the chord symbol of the
triad used in each measure in spaces above the staff. Write each chord’s roman numeral in spaces provided below the
staff. Sometimes the chord changes at the bar line and other times the same chord continues into the next bar.

0
7 T 1
D) - o o o o o

Transcrigdo de drill em estética popular (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 15).
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Capitulo 2

Write the name of the scale in the blank provided. 11.-20. (R)
1. 11.
2. 12.
3 13.
4 14.

Identificacdo de modos por escalas ascendentes: maior, menor natural, menor harménica e menor melddica
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 19).

1. Make sure you can hear the bass note of four-voice triads in root position. Outside of class, play the following
triads and match the pitches of the bass notes by singing them in your own voice range.

9 1‘1 2. ‘ 3. | 4. ‘ 5. J 6. ‘ 7. “ 8. ‘ 9. J 10. }

i !—*7 T F:
t T J J J \J J‘ M"-}

== e

Practice singing the root of chords that you hear in your daily listening.

Experimentagdo da linha do baixo por instrumento e por solfejo (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 22).

4. Write the roman numeral analysis in the blanks for the chords played. Notate each musical example as requested
by your instructor. In examples 1-15 the number or syllable used to identify the bass can be translated to a roman

numeral as shown below:

Scale Number Syllable Roman Numeral
1 or do = I
4 or fa = v
5 or sol = \Y%
n ! 2 3. 4 5
AV A
..
&Y
ANV
D)
o
)
Z

Ditado de triades tonais I, IV e V (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 22).

Examples 16-25 contain chords in inversion. In inverted chords, the root of the chord is not the lowest note. The ex-
ercises in Harmony 1D will help you to identify inversions. Practice them with tapes or play chords in inversions on a
keyboard instrument. The chords in these examples are chosen from the following harmonies:

Ditado de triades tonais I, IV e V, com inversdes; experimentacao por instrumento recomendada
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 23).
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Harmony 2B
Chords in Music Literature: I, IV, and V Triads

1. Each exercise consists of four examples from music literature, which include a variety of harmonic rhythms and
nonharmonic tones.

2. Below you see four models (A-D). Your instructor will play each of these four models. Listen carefully and try to
distinguish each—one from another.

nA B. C. D.
_i T _i T T T | — T -i %
A ER A R
.| 3 I S ——
1 1
v 1 vV IV 1 I v 1 v

3. Your instructor will play an example (1-4) from music literature. The music literature example contains the same
chords and same inversion as one of the four models above.

4. When you have matched the literature example with one of the four sets of chords (A-D), place the letter in the
appropriate blank below.

1. 2. 3. 4.

Identificacdo de progressdes em repertorio real (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 24).

Harmony 2D

Triad Position Identification: Major and Minor Triads

Each exercise is a single triad in four-part harmony. Indicate the triad position. Your answers should be:

root position = 3
first inversion = §
second inversion = §
Example:
L 6. 1. 16.

Identificacdo de inversdes de triades maiores € menores (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 26-27).

Notate the entire musical selection that is played in this example.

=

A
L 3 I I

Av4
D] = o

—
=

- =
}

After the two-measure “count off,” measures 1-16 of the following example are played twice, once with chords only and
once with the melody. This is followed by a two-measure “tag” at the end. Write the chord symbol of each triad above the
staff on the beat where it first occurs. Write each chord’s roman numeral below the staff. Write the melody on the staff.

0
7
C
1 A W
AV

;
S—"

r}
-

Res

=

S

Transcrigdo de drills em estética erudita e popular (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 29-30).
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Capitulo 3

2. All triads in numbers 1-15 are in root position. Isolate and identify the scale degree (number or syllable) of each
bass note by singing it.

3. Write the analysis of the four triads in the blanks by changing the numbers or syllables to roman numerals. Notate
each musical example as requested by your instructor.

Scale Number Syllable Roman Numeral
1 or do = 1
2 or re = i
5 or sol = v

Numbers 1-15 contain root-position triads only:

D>

N

Solfejo do Baixo de triades tonais I, ii ¢ V, com ditado (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 36).

Numbers 16-25 contain inversions:

Ditado de triades tonais I, ii ¢ V com inversdes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 37).

Harmony 3B

Chords in Music Literature: I, ii, and V Triads

1. Each exercise consists of four examples from music literature, which include a variety of harmonic rhythms and

nonharmonic tones.
Below you see four models (A-D). Your instructor will play each of these four models. Listen carefully and try to

distinguish each—one from another.

N

4. When you have matched the literature example with one of the four sets of chords (A-D), place the letter in the
appropriate blank below, and prepare for the next example from music literature.

1. 2. 3. 4.

Identificacdo de progressdes em repertorio rea(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 37-38).

120



2. In the blanks provided, write the name of the cadence type you hear. The first chord of the four is always the tonic
of the key.

1. S. 9. 13.

Identificacdo de Cadéncia: Auténtica Perfeita, Auténtica Imperfeita, Meia-Cadéncia, Plagal e de Engano
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 39).

1. Write the type of triad (major, minor, diminished, augmented) in the blank below the staves.
2. Write the accidentals necessary to correct each triad.

The bass note is always correct.

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8 9 10
n o 1 O
p — — e S S
 £an) L8 ] (8 ] (8 ) L0} L0} ~ © ~F
V& (8] b4
Dl o O o hd O
o o
o o = bo ) p=s o
N O © I O T OO T (88
e fhe {8 jfoo fro—fy oo
(8 ] v k()

Identificacdo de Erros: Corre¢ao dos acidentes de uma triade a 4 vozes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 40).

Notate the entire musical selection that is played in this example.

fa) ) |
Gt i i i =
G r

Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 43).
Recorded Example 8: Chord progression using 1, ii, and V chords in the key of C major.
After the two-measure “count off,” measures 1-16 of the following example are played twice, followed by a two-
measure “tag” at the end. Write the chord symbol of each triad above the staff on the beat where it first occurs. Write

each chord’s roman numeral below the staff.

a)

J o o o o o &

Transcrigdo de drill em estética popular (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 43).

Capitulo 4

Melody 4B
Error Detection: Errors in Melodies Outlining the I, IV, and V Triads

Each exercise consists of a melody containing an error or errors in pitch.

1. Melodies 1-20 contain one printing error in pitch.
2. Melodies 21-25 contain three printing errors in pitch.
3. Circle each number representing the tone that is different from the one played.

Identificacdo de Erros: melodias formadas por arpejos de acordes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 47).
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Numbers 1-15 contain root-position triads only.

KN

b

Identificacdo da Fungdo do Acorde: 1, ii, IV ¢ V em posi¢ao fundamental
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 52).

Numbers 16-25 contain inversions.

16. 17. 18. 19. 20.

N>

S

Identificacdo da Fun¢do do Acorde: I, ii, [V ¢ V com inversdes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 53).

C. D.

I . . | | | I

e e e e | ™ e

- — oo _ ——*

| TP |

i J— ||f -J— J J J J ||" J " J
I e s = | e fo—m—"2—°
f 1 | T 1 f T

I IV i V I 1° ii® Vv i 19 VoI © §i¢ 19 Vv

3. Your instructor will play an example (1-4) from music literature. The music literature example contains the same
chords and same inversion as one of the four models above.

4. When you have matched the literature example with one of the four sets of chords (A-D), place the letter in the
appropriate blank below.

1. 2. 3. 4.

Identificacdo de progressdes em repertorio real (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 53).

1. Nonharmonic tones played in numbers 1-10:

Unaccented passing tone Accented passing tone
Unaccented neighboring tone Accented neighboring tone
Escape tone Suspension (9-8, 7-6, 4-3, 2-3)
Anticipation

2. Review Harmony 2C.
3. Write the name of the nonharmonic tones in the appropriate blanks:

1. 6.

Identificacdo de notas auxiliares; Revisao do Capitulo 2 (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 54).
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5. Observe the additional sound patterns provided by the appoggiatura, retardation, pedal point, and changing
tones:

C = Consonance D = Dissonance

Appoggiatura Retardation Pedal point Changing tones
AC D C 'c b ¢ ""cpecbcbcb | ,C D D C
A\3V i i | RSV i
D] D)
L S R S R R R S L S
L =Leap S = Step R = Repeat May oscillate between

consonance and dissonance

6. Only the appoggiatura and retardation are three-note patterns. Changing tones usually consist of a four-note
pattern distinguished by two dissonances, and the pedal point may be of any length. For a more detailed description
of the four nonharmonic tones listed, see the Glossary, your theory text, or the Harvard Dictionary of Music.

7. The following are nonharmonic tone examples in a two-voice setting:
Appoggiatura Retardation Pedal point Changing tone

Ia) OR 7~ L‘P'

AV A > > = I I I
.. P = r 2 P o r ) > r 1 = I - &
= i f I & — 1 & i o :":&@ s
ANV L — I I I I I .

o 1 — T — T j— ~ —

y O I I I ] I I ] ]

8. Numbers 11-20 include any of the eleven nonharmonic tone types studied. Write the name of the nonharmonic
tone in the appropriate blank:

11. 14.

Notas auxiliares, contetido expandido (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 55).

1.(R) UPT 2.(R) 3.(R) FJ%T
— il ]

—] il — - 3—* e
o  — . ‘#
J—UPT J
s ﬂFA 39—
. —5— b 5—
T T T
DM: 1 Em: i EbM: 1

10.

N
(58]
~
w
o)
=
0
)

»

B, i
TN
(e

L) i
e

o el '

[

e

| I

Nho

N

N
I

TTT9%— N(e

J
i3

Identificacdo e Correcao de Erros: corregcdo (ou ndo) dos acidentes de uma triade a quatro vozes
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 58).

N

TITS! e ™ V-

;

L

B
§,
E=

L)

olll

\

Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 60).
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Recorded Example 11: Chord progression using I, ii, IV, and V chords in the key of C major.

After the two-measure “count off,” measures 1-12 of the following example are played twice, followed by a two-
measure “tag” at the end. Write the chord symbol of each triad above the staff on the beat where it first occurs. Write
each chord’s roman numeral below the staff. Do not regard “vamping” in the bass with the root and fifth of a chord as
a change of inversion.

0N
7 T |
D) o o o o o &

Transcrigdo de drill em estética popular (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 61).

Capitulo 5

Numbers 16-25 contain inversions.

n Lo 17. 18. 19. 20.
vi

Identificacdo da Fun¢do do Acorde: i, ii° iv e V com inversdes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 70).

-
S
Y

IV i Vv

4. When you have matched the literature example with one of the four sets of chords (A-D), place the letter in the
appropriate blank below, and prepare for the next example from music literature.

1. 2. 3. 4.

Identificacdo de progressdes em repertorio real (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 70-71).

Each exercise consists of a phrase of homophonic music.

1. In each of the following five exercises you have been given the rhythm of the melody, numbers indicating the
melody tones, and circles around each number indicating a nonharmonic tone.

2. Place an “X” above each melody note where the harmony changes.

3. Above the circled numbers, indicate the type of each nonharmonic tone.

. . .

12 3 @® 5 (©7 8 9 @@u 12 1314 @ 16 17

Identificacdo de ritmo harménico e notas auxiliares (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 71).
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= == g

L VA >y L / LA / e r ]
ANV X" k- 3 k- 3 ]
® | F !

WA 3 53

Z T /- 12 / 12N/ P
X T L 3 r LA 3 ‘F
GM: 1 FM: 1 BMM: 1

Ditado a 4 vozes, com fung¢des I, ii, IV ¢ V em Maior e i, iv e V em Menor
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 72).

PO S S S S S S ST
e
SRR I N A T R A R N
-
L= \
e == =

Identificacdo de Erro nas vozes: Soprano, Contralto ou Tenor (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 73).

fa) P
J O I
A A 7] - I
10— L4 1 1 Iy Il
ANV 3| 7
S Y
Ei; gg D) I
73 174 Il 7]
A 1 Ll I
L 3

Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 76).

Recorded Example 14: Chord progression plus melody using i, ii°®, iv, and V chords in the key of C minor.

After the two-measure “count off,” measures 1-16 of the following example are played once, followed by a two-
measure “tag” at the end. Write the chord symbol of each triad above the staft on the beat where it first occurs. Write
each chord’s roman numeral below the staft.

01
710, T |
D) - - o o o &

Transcrigdo de drill em estética popular (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 77).
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Capitulo 6

Each exercise consists of four block chords in four-part harmony using the following chords:

1 ii v v vi

Write the roman numeral analysis of each chord in the blanks provided. Notate each musical example as requested by
your instructor.

Numbers 1-15 contain root-position triads only:
L. 2. 3. 4. 5.

oS

NP

Identificacdo da Fungdo do Acorde em posi¢ao fundamental (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 85).

Numbers 16-25 contain inversions:

16. 17. 18. 19. 20.

mA | ° © | >
| | , | | , | | | | | |
o 1 f FEF ’ T i
dd 2y ) ddl |y dd L
o o F = Py @ @ F \" et ¢
% r f \F \F f F f i ! I ‘F ! ! I I
vio i VoI I IV i Vv v ¢ VoI vi iif 1§V

Identificacdo de progressdes em repertorio real (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 86).

Nonharmonic Tones: Four-Voice Examples

Each exercise consists of two chords including a nonharmonic tone or tones.

1. Place the abbreviation indicating the nonharmonic tone in the blank provided.

UPT = unaccented passing tone APP = appoggiatura

APT = accented passing tone ET = escape tone

SUS = suspension A = anticipation
NT = neighboring tone

2. Exercises 1-10 consist of two chords including a nonharmonic tone.

1. 6.

Identificacdo de notas auxiliares em exemplos a 4 vozes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 87).
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2. (R) 3. (R)

b L3

"tF E —
-r-

P

53 33

B =

DM: 1 FM: I

Ditado a 4 vozes de Corais de Bach (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 88).

The example indicates the correct procedure.

Example

Chord: _ 2

voice: _ T _

A1.“2.11‘3.““_4."5.“6}‘7.1;8“9.11‘10.1}

| —— —] 2 o J.‘:e- o

LSS0 i IS Ead i Lt iaaiae

SN NN PRI IS P ETS NS N PR P
T - P — | i — » o
S S S S SS i E s i  a
vV 1 i V. IVV IV I I IV I VO 6 Vv VIO VoV  IVO I

Identificacdo de Erros em vozes: Soprano, Contralto ou Tenor (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 90).

0 -
——
J‘R

<P_
L s
5% P

Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 92).

Capitulo 7

Numbers 1-10 contain the following chords only:

AM: 1 ii iii v A% vi
Numbers 1-10 contain root-position triads only:

n 1. 2. 3. 4. 5.
7

..

@

D)

rax

)

Identificacdo da Fung¢do do Acorde, em posi¢ao fundamental (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 101).
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Numbers 11-20 contain the following chords only:

ii°® 11 e mr+ I v ivo % Vo VI vI®

Numbers 11-20 contain inversions:

11. 12. 13. 14. 15.

D

NP

Identificacdo da Fun¢do do Acorde, com inversdes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 101).

A. B C. D
O b e e e e e = e ———— 1o E———
S deR| Tt T Trr
B J S < dJ . — Jd 4 1 J o d
e e ————
T =7 T R 1
I il ovi 1 vi i IV 1 i i Vo VI i ovi VoI

Identificacdo de progressdes em repertério real (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 102).

Harmonic Rhythm and Harmonic Analysis: 1, ii, IV, V, and vi Triads
Each exercise consists of a phrase of music in homophonic (single-melody with chordal accompaniment) style.
1. Write the harmonic rhythm by bracketing the numbers.

2. Write the harmonic analysis above each bracket.
3. Write the melody on the staff in notation if the instructor requests you to do so.

Beats:

1
e
Il
7 I

B

A
L2

AV
D]

Ritmo harmdnico e analise harmonica em textura de melodia com acompanhamento
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 103).

1. 2. UPT 3.
= gaa—;:d pr—
L L i/ (A L % b 4
V4 x x x =
D) F \ \
oy 3 53 . Y B
|- A Il - A = % Il
7 X 1 b 3 i LA 3 1
FM: 1 DM: T Gm: i

Ditado a 4 vozes de Coral de Bach (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 104).
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Capitulo 8

The example indicates the correct procedure.

Example
Chord: 2 o - - o . . _ . .
Voice: T o o o o . o . _ _
/)ul-gZ.gtS.j_délddS‘tﬁ7.‘#8.d“9.#510.’=&
S Sad i0 Ld S L
e e
e e S S i

T
Identificagdo de erro, em qualquer voz (Soprano, Contralto, Tenor ou Baixo)
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 105).

Ne

(ele|

Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 108).

Recorded Example 21: Chord progression using i, ii°, III, III*, iv, V, and VI chords in the key of E minor.

After the two-measure “count off,” measures 1-16 of the following example are played twice. This is followed by a
two-measure “tag” at the end. Write the chord symbol of each triad above the staff on the beat where it first occurs.
Write each chord’s roman numeral below the staff.

D>
o

Transcrigdo de drill em estética popular (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 109).

1. Key: C Major, chords: TI{TVO V
3% 1 2 3 2 2 3 3 2 3 4 2 3

Cadence: |

Identificacdo de ritmo harmoénico e andlise harmdnica em Mazurcas de Chopin
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 114).
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ift
ooo)
%0

FM: 1 ii iii v \% vi
A 1. 2 3. 4 5
vi
L
Av4
3)

Identificacdo da Fung¢do do Acorde, em posi¢ao fundamental (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 118).

Numbers 16-25 use the following chords and their inversions:

16. 17. 18. 19. 20.

A. B. C. D.
o4 . . o4 b g L
b =5} + 53+ 53 1| £
e BN S B RTINS
e dd J | g ) d Jd )| tdbd & 2
e FF_#F_FJ
1 — T T 1T
I i i i I il vi i 0 vii®® vI6 V6 111 I Vv 1

Identificacdo de progressdes em repertério real (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 120).

——— I
T g

Exercise 1. Exercise 2.

[\ \ I [\ \ I

|\ \ I |\ \ I
I
T E

1. 1.

Identificacdo de notas auxiliares em Corais de Bach (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 121).
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1. 2. 3.
| | 4
@ by 5
> 3 =X
i B —
4 J 4
gt ) 2]
d‘ P—4— L —y
! i
Am: i BbM: I GM: 1

Indicate the error in the second chord by circling the note.

Ditado a 4 vozes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 123).

O 1 } } 2. 1 } 3. 1 } 4. :“ J 5. d‘ :“ !’J J 7. L 1 8. | | 9.j‘ 1
LAt A AN REL LI RENES R A R
P XS PN PR DR YIVE IR D
#:Fr ﬁ"_"=-”’£ e pzﬁ st

\ ‘ ‘ \ ‘ \ T \ [

Identificacdo de Erros: triades a 4 vozes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 124).

= === ~
” sret :
Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 126).

Recorded Example 24: Chord progression plus melody using diatonic chords in the key of C major.

After the two-measure “count off,” measures 1-16 of the following example are played twice, once without the melody
and once with a melody in the strings. This is followed by a two-measure “tag” at the end. Write the chord symbol of
each triad above the staff on the beat where it first occurs. Write each chord’s roman numeral below the staff. Write the
two string parts on the staff. Hint: The two string parts are always the same interval number apart.

>

Transcrigdo de drill em estética popular (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 127).
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Capitulo 9

Models and Embellishments: Descending First-Inversion Triads

1. The model in this section is made up of descending first-inversion triads (three voices). Sing all parts of this struc-
ture before class.

2. Your instructor will play the structure followed by embellishments of that structure.

3. Write the model’s embellishments on the numbered staves provided.

Model:
° | |
: 2 = z [o f
[ = =2 = E F i
D) I | | O
Embellishments:
1.
1F O l'&u A T T T H
L 7 1 1 1 i
3 I I I 1]
o

Embelezamentos de triades em primeira inversdo descendentes(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 134).

The notation above and analysis show the proper response:

Cadential
TYPE
n! 2 3. 4 5
AV A
2
[ £anY
7
D)
rax
J*
Z
TYPE TYPE TYPE TYPE TYPE

Identificagdo do tipo de acorde $: cadencial, baixo de passagem, baixo estatico ou baixo arpejado
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 136).

D>
>
@
y
TN
(@]
o

:{
;

b
Hhlie
b | [
[
iy
.
N
T
TN |l
M=
e _
e

\\\E‘\'\\

v 1§ v o6 1§ v ie 15 VoI AZA B\ T

Identificagdo de progressdes em repertorio real, com presenca de acorde §
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 138).

1 2 3 J_
| — 4
T T T P- N v
D) [ [
< i 4
S e 4,3
=D Pl i
EbM: 1 FM: 1 DM: iii

Ditado a 4 vozes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 140).
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1. Indicate the chord (number 1 or number 2) containing the error.
2. Also indicate the voice containing the error:
S = soprano A =alto T = tenor B =bass

The example indicates the correct procedure.

Ex.
Chord: 2 o o o - o o o o .
Voice: A o o o o o o o o o
A 1. L L 2. 3 I 4. [ S I 6. [ 7 8. [ 9. | 10.
vi 102 b‘ Il Il Il T Il Il

>

=

[ ), N

2

W
(el
—$(elll
" ¢
4
4
-y
R | |

el
K

it canies
;

TT9R—
TTeR—

.
Il
I

T

TTT9%—

T e—
N R

J

Identificacdo e Corregdo de Erros: qualquer voz de uma triade a 4 vozes
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 141).

No>

$H

N

|

1179

-

Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 142).

After the two-measure “count off,” measures 1-16 of the following example are played three times, once without the
melody and twice with the melody. This is followed by the two-measure “tag” at the end. Write the chord symbol of
each triad above the staff on the beat where it first occurs. Write each chord’s roman numeral and inversion below the
staff. Write the melody on the staff.

0 4 , , , , , ,

e SN

A

Transcrigdo de drill em estética popular (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 144).
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Capitulo 10

Models and Embellishments: 7th-Chord Patterns in Three Voices

1. The model in this section is made up of three voices performing a circle progression or series of ascending fourth
root progressions. Sing all parts of this structure before class.

2. Your instructor will play the structure followed by embellishments of that structure.

3. Write the model’s embellishments on the numbered staves provided.

Model:
y /- 17) = I I I I
L 3 { 2 < 17 7] = 7]
{ 7, 17) 17) = & I < I
vV—f I I 17) 7] =
J)
| | |
O I f T I
ﬂ# T = T [#) T T T
17) I = ! I 14 I 1)
L 3 I ] 1) I =

Embellishments:
1.
o)

&4

%
y O 3
y_ A—/

L 3

Embelezamento de acordes de sétima a 3 vozes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 150).

1. Analyze each of the four chords.
2. The V is the only new chord introduced in this unit. It is analyzed as follows:

Root First Second Third
Position  Inversion Inversion Inversion

O-—b—1 } } T
g F : I
yoa V| J 4 J?
J 1 o = T
Z " H 1 P = T T
P r % T i
EbM: V7 V¢ V4 Vi

3. Write the analysis in the blanks provided. Notate each musical example as requested by your instructor.

Numbers 1-15 contain root-position chords only:

Identificagdo da Fungio do Acorde, em posi¢do fundamental: introdugdo ao acorde V’
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 151).

Numbers 16-25 contain inversions:

" 16. 17. 18. 19. 20.

Identificagdo da Funcdo do Acorde, com inversdes do acorde V (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 152).
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o \
2 ed el 4,0,
— T ey

Ve 1 V4§ 6 vl 1 1V 16 V§ 10 V¢ o1 I V¢ I i

Q%

—Teel |

E;

N

[ Y YA
(.
(1

Y m

o8 %b

T 9%

Identificagdo de progressdes em repertorio real, com presenca do acorde V' e suas inversdes
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 153).

S e

123456738 1 1 23 45|16 123 45 6|7

AAS: i

Identificacdo de notas auxiliares em Corais de Bach (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 154).

[\ VI

[\ I
[\ VI

1. 2. 3.
9 T !I 3 1 ﬂ 3 t IEu'n 3 }
{ a3 — o
19 L L - 4 L 3
D) \ ¥
T ;1 P # S_F A 3 ot
f % ; bl i
EbM: _iii Em: _i AM: _vi

Chord: 2 o o o o o _ _ I I
Voice: A o . . . . . _ . .
wuﬂln;z:13'1:4'::5‘116‘i17'14_8'1‘9"1'01:
e e s e
5 fr \Fr T T e
s 2] JiziLiL_JJ dd|ed|
et Sess st FxF:iF
‘\ ‘ T ‘ ‘\ T ‘ T T F

Identificagdo e Correcio de Erros: qualquer voz, com presenca de acordes V’
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 156).

ST

5% -

Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 158).
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Recorded Example 30: Chord progression plus melodic bass line using inversions of the V in the key of C major.

After the two-measure “count off,” measures 1-16 of the following example are played twice. This is followed by the
two-measure “tag” at the end. Write the chord symbol of each chord above the staff on the beat where it first occurs.
Write each chord’s roman numeral below the staff. Write the bass line on the staff.

rax
) O3
7

Transcrigdo de drill em estética popular (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 160).

Capitulo 11

Melody 11E

Models and Embellishments: Chord Progression
with Melodic Embellishments

1. The model in this section is made up of a famous chord progression with melodic and textural embellishments.
You will probably recognize it as the progression of the Pachelbel “Canon.” Sing all parts of this structure before
class.

2. Your instructor will play the structure followed by embellishments of that structure.

3. Write the model’s embellishments on the numbered staves provided.

Model

DY |
L
o]

% ¢ -

déo

£
I

(\IER

PSRN
TN
T

(e}

Embellishments:

PN

PRNMRN

Embelezamentos da progressao do Canone de Pachelbel (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 166).

The new chord:

Introducio do acorde vii®’ (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 167).

Numbers 1-15 contain root-position chords only:

1. 2. 3. 4. 5.

JJE> Sy

Identifica¢do da Fun¢do do Acorde, em posi¢ao fundamental, com presenca do acorde vii®
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 168).
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Numbers 16-25 contain inversions.

16. 17. 18. 19. 20.

Identificacdo da Fungdo do Acorde, com inversdes e presenga do acorde vii®
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 168).

\
Vil i v S Vi i iV Vi7 i i viid 0 iV

Identificacdo de progressdes em repertorio real, com presenca do acorde vii®

(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 169).

The instructor now plays number 2.
2. Circle the letter of all true statements.

The basic harmony is tonic and dominant only.

The basic harmony is tonic, supertonic, and dominant only.

The basic harmony is subdominant and dominant only.

The basic harmony is tonic and subdominant only.

The basic harmony is tonic, supertonic, subdominant, and dominant only.
The texture is polyphonic.

The excerpt contains a change of mode.

The excerpt contains an Alberti bass figure.

The second phrase contains an extension.

The most prominent nonharmonic device is the suspension.

T EEme a0 T

3. Circle the letter (a—e) that indicates the correct harmonic rhythm. Each “X” indicates the beginning of a different
harmony (the rhythm of the melody is reproduced for convenience).

1 23 2 23 3 23 4 2 3 52 3 6 2 3 7 2 3 8§ 23
a. X X X X X X X X
b. X X X X X X
c. X X X X X X X X
d. X X X X X
e. X X X X X X X X X X X

Analise harmodnica e melddica de uma sonata de Haydn com antecedente e consequente
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 170-171).

1.-9. (R)
1. 2. 3
0 | § | |
et g b ]
ot s e g
R \ i
1> D) e | ——
o i & - O
\ ‘ ‘
CM: _1 Em: _i FM: _1

Ditado a 4 vozes com modulagdo (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 172).
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Chord Quality Identification: MM, Mm, mm, dm, and dd 7th Chords

Each exercise consists of a single 7th chord.

1. In the blanks, write the abbreviation for the type of 7th chord played.

MM = MAIJOR TRIAD AND MAJOR 7TH

Mm = MAIJOR TRIAD AND MINOR 7TH

mm = MINOR TRIAD AND MINOR 7TH

dm = DIMINISHED TRIAD AND MINOR 7TH

dd = DIMINISHED TRIAD AND DIMINISHED 7TH

Identificacdo da Qualidade do Acorde; todos os acordes com sétima (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 173).

MRS
TN

4
S

Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 176).

Recorded Example 33: Chord progression plus melody using vii®’ chords in the key of G minor.

After the two-measure “count off,” measures 1-16 of the following example are played twice, once without the melody
and once with the melody. Write the chord symbol of each chord above the staff on the beat where it first occurs. Write
each chord’s roman numeral and inversion below the staff. Write the melody on the staff.

KJE5 SN
-

Y

Transcrigdo de drill em estética popular (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 178).

Capitulo 12

r Phrase A 1
Measures: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
No
harmonic
cadence
13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24

Identificacdo de cadéncias associadas a formas (binaria, binaria arredondada, ternaria)
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 182).
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Models and Embellishments: I-V-1 Progression
with Melodic Embellishments

1. The model in this section is a I-V-I progression using four voices. The upper three voices are always in close
position. Sing all parts of this structure before class.

2. Your instructor will play the structure followed by embellishments of that structure.

3. Write the model’s embellishments on the numbered staves provided.

Model: Embellishments:
N 1.
AV A I I
y o e ) r=. (03 %
(oo —= g v/
AV - © 8 L 3
) Ad O
N7 7
)% %
77O o %
L 3 r=y %
©-

Embelezamentos de progressdes [-V-I para 4 vozes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 184).

Chord Function Identification: Nondominant 7th Chords

Each exercise consists of a series of four chords in block harmony.

Indicate the analysis of the four chords in the blanks provided. Notate each musical example as requested by your
instructor.

Numbers 1-15 are in root position only:

Identificacdo da Fung¢do do Acorde; acordes de sétima ndo dominantes em posi¢ao fundamental
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 185).

Numbers 16-25 contain inversions:

Identificacdo da Fun¢ao do Acorde; acordes de sétima ndo dominantes com inversdes
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 186).

m’ vi’ i# v Vo1 vl i ° ii¢ v I vil i7 V71

Identificacdo de progressdes em repertorio real, com acordes de sétima ndo dominantes
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 187).
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1. 3 meter with upbeat. Large numbers denote the first beat of the measure.

6 7 8 9 10 11 12 13

n

BEATS: 1 2 3 4

14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24

Ritmo harmdnico e analise harmonica em sonatas para piano de Haydn
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 188).

N

N
@«

P
g

[\
el

o
T welll
HL)

e ==
UPT
GM: 1 = Gm:. 1.

Ditado a 4 vozes de Corais de Bach, com modulagdes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 189).

Chord Quality Identification: MM, Mm, mm, dm,
and dd 7th Chords

Each exercise consists of a single 7th chord played in four-part harmony.
Only MM, Mm, mm, dm, and dd 7th chords are used.

In the blanks, indicate the type of 7th chord played.

Identificacdo da Qualidade do Acorde em textura coral (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 190).

) |
= s X
7 (& ]
D) "’
G
S o
b & 1
(@ ]

Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 194).

Recorded Example 36: “Blues changes” using 7th chords in the key of C major.

After the two-measure “count off,” measures 1-12 of the following example are played twice. This is followed by the
two-measure “tag” at the end. Write the chord symbol of each chord above the staff on the beat where it first occurs.
Write each chord’s roman numeral below the staff. These “shuffle” rhythms are commonly notated as dotted eighths

and sixteenths.

4

Transcrigdo de drill em estética popular (Blues) (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 195).
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Capitulo 13

Binary, Rounded Binary, and Three-Part Form

Each exercise consists of a complete composition in binary, rounded binary (incipient three-part), or three-part form.

Listen to composition number 1 two or three times, then answer the following questions. Listen again to the composi-
tion to check your answers. (R)

4. Cadences represented are:

a. plagal and authentic only

b. authentic only

c. deceptive, half, and authentic
d. deceptive and authentic only
e. half and authentic only

5. A phrase with a cadential extension is:

a. the last

b. the first

c. the second

d. does not occur

e. both first and last

Analise completa de formas, com questdes sobre cadéncias (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 201).

Models and Embellishments: I1-V-I Progression
with Diatonic Melodic Embellishments

1. The model in this section is a I-V-I progression using four voices. The upper three voices are always in open
position. Sing all parts of this structure before class.

2. Your instructor will play the structure followed by embellishments of that structure.

3. Write the model’s embellishments on the numbered staves provided.

Model: Embellishments
fa)

AV A / I
.. L IS ) O O k- 3
X4 ~F 7
ANIVARL 3Py Py %X

o o o (=3
L O O O i/

ok k- 3

Z i/ (0 ) L) i/

x O X
[e3

Embelezamentos de cadéncias [-V-I para 4 vozes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 204).

Chord Function Identification: Secondary Dominants of V and ii

Each exercise consists of a series of four chords in block harmony.

Analyze each of the four chords in the blanks provided. Notate each musical example as requested by your instructor.

New chords:

Identificacdo da Fungdo de Acordes; introdugdo as dominantes secundarias em posi¢do fundamental
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 205).
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Numbers 16-25 contain inversions.

16. 17. 18. 19. 20.

Identificacdo da Fun¢@o de Acordes; dominantes secundarias com inversoes
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 206).

VIIVIVe V1 Vi i Vo1 vi V&V VT 1 VO i VO 1

Identificacdo de progressdes em repertorio real, com dominantes secundarias
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 206).

Assume that this excerpt contains four phrases. It begins in B-flat major.

1. Keys expressed in this excerpt are:

a. BM, FM, and EM
b. BiM, Cm, and FM
c. BM, EM, only
d. BiM, EM, and FM
e. BM, FM, only

2. The relationship of the four phrases in this excerpt is:

a. A A A B
b. A B A C
c. A B A C
d A B A B
e. A A A A

3. The cadences punctuating the four phrases of this excerpt (in order of appearance):
a. authentic, half, authentic, half
. half, authentic, half, authentic
c. all are authentic
d. authentic, authentic, half, authentic
e. deceptive, authentic, half, authentic

4. Harmony in the first phrase (in order of appearance) is:
a. tonic to dominant to tonic

tonic to subdominant to dominant to tonic

tonic to dominant

tonic to supertonic to dominant to tonic

tonic to subdominant to dominant

o a0 o

Analise harménica e melodica de repertorio do periodo Barroco (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 207-208).

L. 2. 3.

| 4 ; 4

Il r.d T Al T
== == He
D] | r r

- y _
<¥3 s — I
e i it

\ ‘ \
CM: 1 Em: i DM 1

Ditado a 4 vozes com acordes de sétima (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 209).
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I

|
T
[ £ oo Y/ [ 4 =
ANIVAR 3
D]
;5' 3 y) o g o o
Z "k ‘X 1 E" 1 1

Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 213).

Recorded Example 39: Chord progression with two trumpet parts using the secondary dominant of V in the key of
C major.

The two-measure “count off” is played as a piano “vamp” in this example. Afterward, measures 1-18 are played once.
The last phrase is extended, producing two “extra bars.” Two trumpet parts play the lead in this piece. Write the chord
symbol of each chord above the staff on the beat where it first occurs. Write each chord’s roman numeral below the
staff. Write the two trumpet parts on the staff.

. s 3 323 : S

i

l“ . . . X
& i i i |

Transcrigdo de drill em estética popular (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 216).

Capitulo 14

In the blanks provided, name the mode you hear.

1. 6.

Identificacdo de Modos Eclesiasticos (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 220).

Models and Embellishments: I-V-1 Progression
with Chromatic Melodic Embellishments

1. The model in this section is a I-V-I progression using four voices and containing chromatic embellishment. The
upper three voices are always in open position. Sing all parts of this structure before class.

2. Your instructor will play the structure followed by embellishments of that structure.

3. Write the model’s embellishments on the numbered staves provided.

Model: Embellishments:
AV A i/ A
2 - 3N ) © (0 ) L 3
85— =~ T
ANIVARL TP © k- 3
o © o res
X O O (0 ) A
) O 3 L 3
Z /N S ) L0 ) %
x ©- x

Embelezamentos cromaticos de progressoes [-V-I (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 221).

Chord Function Identification: Secondary
Dominants of IV(iv) and vi(VI)

Each exercise consists of a series of four chords in block harmony.

Indicate the analysis of each of the four chords in the blank provided. Notate each musical example as requested by
your instructor.

New chords:

GMinor: Vv vii%/fiv - V/VI  VI/VI  vii®7/ V1

Identificacdo da Fun¢ao do Acorde: outras dominantes secundarias
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 222).
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VIVi/iviv V VE/IVIV V7 1 Viiiiii V§ T vii'7vi§ V7o

Identificacdo de progressdes em repertorio real, com dominantes secundarias
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 224).

Cadences

8. The only perfect authentic cadence occurs at the end of the excerpt.
9. The second and fourth phrases end with different cadence types.
10. The first and second cadences are of different types.

Harmony and Nonharmonic Tones

11. The first phrase contains only tonic and dominant harmony.

12.  The second phrase contains only tonic and dominant harmony.

13.  The excerpt modulates to the dominant.

14.  The harmonic rhythm is consistently three chords only (two chord changes per phrase).
15. The first phrase contains two prominent escape tones (uppermost voice).

16. The first phrase contains two appoggiaturas (in the uppermost voice).

17. The final cadence contains both a suspension and a retardation.

Anadlise completa de uma sonata para piano de Beethoven, com questdes sobre harmonia e cadéncias
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 225).

lLA]
>
lj
w2
e
===
PRNC)
TN

>3, 3. —-_—
4 i La ’:’l } — kel ’:’( i
CM: 1 FM: 1 DM: 1

s
nNell

L JL 1.
e M—
L L 1.
e N

—w el
—elell
(el
N
—epNl
—nll

TN e

T e
g, 1

I JAL 1

I
e M—

ot
T
T e
i JL 1.
TR
TN e—

N>

Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 230).
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Recorded Example 42: Chord progression using borrowed chords and secondary dominants of IV and vi in the key of
E major.

After the two-measure “count off,” measures 1-16 of the following example are played twice. This is followed by the
two-measure “tag” at the end. Write the chord symbol of each chord above the staff on the beat where it first occurs.
Write each chord’s roman numeral and inversion below the staff.

AV a—-IIvr2

Transcrigdo de drill em estética popular (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 231).

Capitulo 15

Model: Embellishments:
A 1.
[ ——8 o ]
|| . J ]
Ol / I/

Embelezamentos da cadéncia [-V-I (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 237).

Chord Function Identification: All Secondary Dominants

Each exercise consists of a series of four chords in block harmony.

1. Inthe blank provided, analyze each of the four chords. Notate each musical example as requested by your instructor.
2. All of the secondary dominants studied to date, plus that of iii, are used. All exercises are in G major.

Numbers 1-15 contain root-position chords only.

Identificacdo da Fun¢@o do Acorde; todas as dominantes secundarias inclusas
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 238).

A. B. C. D.
ﬂl"’ ‘ ‘Il ‘ AIU i T T n i T T n |'V J d‘d‘ ‘
S EE Biiaa s e
T Prs N N g 4is 8
et e s
BN P

ViUV i§ VI VIV VT T il i VIV VT T vii/VID VI vii?

Identificacdo de progressdes em repertorio real, com todas as dominantes secundarias

(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 239).
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2. Key relationships (more than one may be correct):
The first phrase does not modulate.
The excerpt contains numerous (at least ten) secondary dominants.
The fourth and fifth phrases are clearly in different keys.
The composition ends in a key different from the beginning.
The second phrase ends with an authentic cadence in (or on) the dominant.
adences (more than one may be correct):
Cadences at the ends of phrases represent authentic, half, and plagal types.
The final cadence is authentic in the tonic key (key at the beginning of the excerpt).
Most phrases of this excerpt can be divided into two-phrase members, each with a cadence of its own.
The first and fourth phrases end with different cadence types.
The first cadence is decorated with a suspension.

w
pReTE QDRG0 TS

The succession of chord roots contained in the first six chords of the final phrase of the except (these will be played
separately for you):

4. The succession of chord roots is (only one is correct):

a. G C F By Ay Dy
b. G C B E D G
c. G C A D B E
d G E A D G C
e. G D B F D A

Analise completa de sonata para piano de Beethoven, com questdes sobre cadéncia e tonalidade
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 240-241).

Example
Chord: 2
Voice: T

Ol 2. | 3 . L4 . 5.
o —

( o } ! p—

Av4 - Il = P2l

S rer

J£4 Ai
‘ !

119 —

Identificacdo e Correcao de Erros; quaisquer vozes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 242).

Identifying Modulations to Closely Related and Foreign Keys
Each exercise consists of a series of 7th chords beginning in C major and modulating to a closely related or foreign key.
1. In the blank provided, write the name of the key to which the phrase modulates. All begin in the key of C.

2. The instructor may ask some class members to provide a harmonic analysis of each chord in the excerpt. Blanks
are provided for this purpose.

1. Modulates from C majorto |
Optional harmonic analysis:

Identificacdo de Modula¢des (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 243).

DAL B

L 3

Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 246).
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Recorded Example 45: Chord progression plus melody using any secondary dominants in the key of G major.

After the two-measure “count off,” measures 1-16 of the following example are played twice, once without the melody
and once with the melody. This is followed by the two-measure “tag” at the end. Write the chord symbol of each chord
above the staff on the beat where it first occurs. Write each chord’s roman numeral below the staff. Write the melody
on the staff. Note: This piece is in a “jazz swing” style. Eighth notes are written “straight” and played as triplet figures.

-7

D>
i

o5

Transcri¢do de drill em estética popular (Jazz swing) (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 247).

Capitulo 16

Model: Embellishments:
A1 1.
o7 T %
. G T 2 8 ) hg [0 %
1 o W = g re 7
4o ; g %
0
o1 —% %
) o o 3 %
Z 57— 'e) %
i 3 rey %

Embelezamentos de cadéncia i—-V-i (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 253).

Analyze each of the four chords in the blanks provided. Notate each musical example as requested by your instructor.

New chords:

G minor: Gro Fro NO

In these exercises the above chords are found in the positions shown:

Numbers 1-15 contain root-position chords only:

S

N

Identificacdo da Fungdo de Acordes; introducdo aos acordes de sexta aumentada e ao napolitano
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 255).

N i§ V7 i i NOwii/vV Vv ii’¢ VYV Fro v ive Ger.6 i§ V

Identificacdo de progressdes em repertorio real, com acordes de sexta aumentada e napolitano
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 256).
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O 1 | 2y |
AV AN/ 7 I PV I
7o T i —
ANV - I - 3 r )
D) \ \
< P
Y o — -
L e ik —
LA S i (3 ‘P
m: i Bm: i+
1 2 3 4 5 6 7 1 2 3 4 5 6 7
Ditado a 4 vozes com acordes de sexta aumentada e napolitano
(BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 260).
Example
Chord: 2
Voice: A
o oy 2 S R R NI B B
Ahe ;) B e e g | ® e e
&Y = [ ] " > 4
ANIY4 ) n r 2 %. = ) ) [ )
o 1 [ & s # I : ﬁf : o o

@§
:
i
i
f

Identificacdo e Correcao de Erros; quaisquer vozes (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 261).

N>

\ge
QoS

e

Transcrigdo de drill em estética erudita (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 264).

Recorded Example 48: Chord progression plus melody using forms of the Neapolitan in the key of F major.

After the two-measure “count off,” measures 1-16 of the following example are played three times, once without the
melody and twice with the melody. This is followed by the two-measure “tag” at the end. Write the chord symbol of
each chord above the staff on the beat where it first occurs. Write each chord’s roman numeral below the staff. Write
the melody on the staff.

0

D>

P

Transcrigdo de drill em estética popular (BENWARD; KOLOSICK, 2010, p. 265).
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ANEXO 2:
CLELAND E DOBREA-GRINDAHL, DEVELOPING MUSICIANSHIP
THROUGH AURAL SKILLS: EXCERTOS DOS DEMAIS EXERCICIOS DE
PERCEPCAO HARMONICA

Na listagem abaixo, estdo elencados excertos dos exercicios que ndo foram
apresentados em forma de figura no corpo do texto principal, com o intuito de fornecer ao

leitor um panorama das estratégias harmonicas destes autores.

Capitulo 1

Chorale

Pay attention to intonation and blend as you sing this. Take turns practicing all four voices.

CHORALE 1.6

Cantabile

Solfejo de textura coral; recomenda-se ao aluno cantar todas as vozes
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 35).

Self-Accompanied Melody

Sing the top line while playing the bottom part on a piano. Learn to perform the following by yourself with
a steady tempo and musicality.

SELF-ACCOMPANIED MELODY 1.6

Moderato
f) | | |
4 7 T T | | T T T T I I I T I I T T ]
T T T T T T 1T T | o g g g @ &7 [ & & &
V4 T 1T 11 o o o o | & &7 [T FFF 1T — — —T1T 71 1
D’ A N
g X O Pay O [®] (@) (@] ~F (@]
D2 o a4 (@] S (@] Py P
SV el a4 [©] ~F (@] O b4
D) o
o Z (@) O
J Dl 3 ~F (@) ~F
7 "’i (@] O (@)

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento; recomenda-se ao aluno tocar e cantar
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 35-36).
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Self-Accompanied Melody
SELF-ACCOMPANIED MELODY 1.7

rax]

Je

Z Sl
14

[T1Y

e
\EE
[\

NS
[\
L
L
L
D

QL
L

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 46).

Chorale
CHORALE 1.8

Solemnly

Self-Accompanied Melody
SELF-ACCOMPANIED MELODY 1.8

Waltz tempo

| Q F’. \0‘ V‘ \9'
Solfejo de textura coral e de textura de melodia com acompanhamento
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 56).
Chorale
CHORALE 1.9
9 D>  —  —  — T J- T 1 T J- T 1 1|
y AN ) [ I I I [ I [ I | -5 I | K Il |
S e e e —— & @ @ = P ! i i &
o9 14‘ T g: T A' T fl. T A' T f%: T é: T fl‘ |
e H H H H H H e i

Solfejo de textura coral CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 64).
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Self-Accompanied Melody

SELF-ACCOMPANIED MELODY 1.9

Moderato

o

T
¥

| 1 BN

| 1 BN

EXAMPLE 1.10.4

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 65).

First Ordering Second Ordering
0H H
S ——o— —H——————o—5—1
BHe—°— o—e——©°
[ oJ
Do Mi Sol G Do Sol Mi
1 3 5 1 5 3
Third Ordering Fourth Ordering
@?@Eﬁ &Hﬁ
D) )
Mi Do Sol Mi Sol Do
3 1 5 3 5 1
Fifth Ordering Sixth Ordering
0 0
& —o— H—=—o—5—
D) [
Sol Do Mi G Sol Mi Do
5 1 3 5 3 1

Solfejo dos fatores de escala que compdem a triade maior (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 67).

Chorale

CHORALE 1.10

Z
T
ek 7 T J‘ J T ’j — T T i |
Jek | T T (7] T T i |
— Z = i 1 - = f H
1 F 1 ‘ \ 1 ©
Self-Accompanied Melody

SELF-ACCOMPANIED MELODY 1.10

Allegretto

Solfejo de textura coral e de textura de melodia com acompanhamento
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 73).
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Melodies

Improvise tonic function in the blank measures of the melodies below. Be sure to make your rhythm fit with
the rest of the melody:

MELODY 1.11.1

Allegretto

Improvisagdo melodica dentro de fungao tonica (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 75).

Capitulo 2

Chorale

CHORALE 2.3

Self-Accompanied Melody
SELF-ACCOMPANIED MELODY 2.3

Lento /\

I I
728 S 7 S R —
A I A = ——

[ ee———

o D~ I I I
2. 5 O §F L” o~ & L” o~ & L” [ K & >2 [ K z 2 L*] [ K3
D7 ITQ ¢ O ry O ry P rS P rS P
H=78 + + g g g
)

| | | | |
A YO s T T T T T
) CNE/N ¢ ) I 2 I 2 I ¥ I & < I & <
Z iryx })8 [ rS [ rS [ ry [ ry [ 4 ry

Solfejo de textura coral e de textura de melodia com acompanhamento
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 110).

Chorale

CHORALE 2.4

e

TR o
T o

T T
T TN
QL

Self-Accompanied Melody
SELF-ACCOMPANIED MELODY 2.4

4 4 | | | | | ,
o A T T Il T T T T
7. L #% ¥ i 2 - & & ™y & & 2 ™y 2 o T
T /S b1 rS & ry rS - ry b-I rS - ry =
ANAY4 L= 3 b | b I I b ] I T
D) v v \
3 3 5
§y n n
T L X - T T
J -l i I ) z 2 1 z 2 = z 2 T & r ] T & [#] 7]
Z -2 /N rS T ry T rS > ry 1 ry & ry T T
bl e 3 } T T e } h } T

Solfejo de textura coral e de textura de melodia com acompanhamento
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 118).
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Chorale

CHORALE 2.5

Self-Accompanied Melody

SELF-ACCOMPANIED MELODY 2.5

Sadly
A K T NT*F T N" o 4|
= T | I A I S A S
D}
p 't f f
&8 —— —r
D} I I I
1 . 1 . " . e B .
D e e i e e S e e e e P Ee
O & | r | r i | - r | r i |
P S — - — —

Solfejo de textura coral e de textura de melodia com acompanhamento
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 127).

EXAMPLE 2.6.4
First Ordering Second Ordering
0 o 0 o
SV 1] =V 11}
D) D)
Do Me Sol Do Sol Me
E 1 3 5 @ 1 5 3
Third Ordering Fourth Ordering
@bﬂﬁ @%ﬁ
D) D)
Me Do Sol Me Sol Do
m 3 1 5 3 5 1
Fifth Ordering Sixth Ordering
H H
P’ A N )" A 1]
+GA—H
Mﬁ (&) oS — Il
D) e D)) o
Sol Do Me Sol Me Do
E 5 1 3 E 5 3 1

Solfejo dos fatores de escala que compdem a triade menor (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 129).

Chorale

CHORALE 2.6

Andante

Solfejo de textura coral CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 135).
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Self-Accompanied Melody

SELF-ACCOMPANIED MELODY 2.6

Vivace

p con brio
Vivace

e%
" |
NN
TN
TR
TN
oL

TN
TRV
TTNS

TI9P
TN

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 136).

Hearing Inverted Triads q

When listening to triads, begin by listening for quality. At present, we have studied only major and minor
triads. Inverted triads generally retain the same general sound that identifies them as major or minor—bright
and cheery for major or dark and sad for minor.

Next, listen for the scale degree of the bass or lowest pitch (triads can be in six orderings, so the lowest
pitch might not always be the first pitch you hear). Taken out of context, root position triads will sound like
scale degree 1 in the bass, first inversion will sound like scale degree 3 in the bass, and second inversion will
sound like scale degree 5 in the bass.

Verify your answer by listening for the amount of stability in the triad—root position are most stable, first
inversion have some instability, and second inversion have a lot of instability and sound like the upper pitches

want to fall over into a more stable triad. Play the chords below to compare the sounds of the triadic
inversions:

EXAMPLE 2.7.2

Root Position First Inversion Second Inversion
IA I T (I’)g |
<V (] 1T 1T 1
D)

Indicate your answer by providing the quality (M or m) and inversion (using inversional symbol—nothing for
root position, “6” for first inversion, and “§"” for second inversion.

Instrugdes sobre como ouvir e classificar inversdes de acordes
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 137).

EXAMPLE 2.7.3

, . .- =
i ] ‘ I ‘ o i ] 1l
@ Do Me Sol Me Sol Do Sol Do Me
1 3 5 3 5 1 5 1 3

Solfejo de posi¢ao fundamental e inversdes de acordes (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 137).

CHORALE 2.7
O 1 . | | | | | | | |
4 D Hhr I I | = I T I I T I I ]
e R —— R — E—

2
J
F

(7]
Z ~
I I
T T

Solfejo de textura coral CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 143).
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SELF-ACCOMPANIED MELODY 2.7

Behaglich

Behaglich
P A ﬂun T = r 2 r 2 /{‘
7 s Y 2 T = & T =N & 1 & 1 =T
T ¢ I 7] rS & = rS o ry o (7
A4 k= 3 r T e T | bt | 7
D) N \ \ \

cantabile

o X S /S o —® —® —®
Jrik g & - o | & - T ¥ T & Py T -
==sie = —— i

St St e S |

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 144).

Capitulo 3

Hearing q

Begin by hearing the strong dominant sound of the interval. You will likely want to hear the top pitch
resolving down by step to scale degree 3 and the bottom leaping up a perfect fourth to scale degree 1.

EXAMPLE 3.3.1

Fa Mi

" 4 3
)’ A I I
‘HWTH
A% (@] i)

D) o
Sol D
5 v

Hearing Q

Listen for a middle-sized, dissonant interval. Hear both pitches wanting to resolve by half step either in on

each other or out away from each other.

EXAMPLE 3.3.4

Fa Mi Ti Do

4 3 N 7 1
T I p A I
6 pe; 7. * ]
—8 fi B—Fg——-—1

D) D) — RO

Ti Do Fa Mi

7 1 4 3

Escuta da resolucdo de intervalos da dominante de sétima
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 166 ¢ 168).

CHORALE 3.3
Allegretto
A5 I ,«} I — |
D48 = 8 — F |
D) [ I
S p S p
© J © J
o X T T T ]
757 = } } - |
L 3 T i T T } 1
SELF-ACCOMPANIED MELODY 3.3
Andante espressivo
9 G Y f—— — T Kt ]
W22 T 8P T o | — g x [ [ [ T J &
\._)v O Il T &> I J! .\. I I [ & I i 1
- : el
—_
Andante espressivo
ﬂ | | |
53 : ! 1 ; 2 2 :
VO Il o Il T Il
D) L4 L4 for o
P | \—_/
— g
)65 - i o
ZH>8 ! f ] ] f

Solfejo de textura coral e de textura de melodia com acompanhamento
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 174).
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EXAMPLE 3.4.4

Root Position (V7) First Inversion (V¢
) ‘ | ) ‘ |
Sol Ti Re Fa  Mi/Me Re Do Ti Re Fa Sol Sol Mi/Me Do
Al F/f
57 2 4 3 2 1 72 45 5 3 1
Second Inversion (V) Third Inversion (V)
H | | 0 |

g f @ ; % E T i |
Re Fa Sol Ti Do Sol Mi/Me Do Fa Sol Ti Re Do Sol Mi/Me Do
-B
D/d24571531 /b45721531

Solfejo dos fatores de escala que compdem o acorde de dominante de sétima e sua inversdes
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 177).

CHORALE 3.4
Winsomely
H 1 | | | ‘ | | | |
A "< z = i — = — = ]
@V—h—'—l—g—'_g—b—'_g—ﬂ—|

) \ I f \ [ \ \ \ \
I R R R R S N S S
= 2 =2 & HE P e 2 !

Solfejo de textura coral CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 183).

SELF-ACCOMPANIED MELODY 3.4

Con brio
Hut , | | p— ,
o A T F y T 0 0 I T I T T I I I I T T I ]
o)é = = \v; T 5 — . \ \
mf’ ”
Con brio
4 | | | | | | | |
AR TE. N/ I I I I I I I I
V4 A W 2 z 2 z 2 z 2
[ o WL 7 & P P
.) . . .
W n n
A O . W /) I I P I I
YA Twck § r ] & I & P & I & = & I & r ] & I &
7 % ""’i & } & =I ry \" ry ’ & } Py ’ ry } ry é P
T I i T

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 184).

EXAMPLE 3.5.3

TiRe Fa Mi/Me Re Do

ReFa Ti Do Sol Mi/Me Do Fa Ti Re Do Sol Mi/Me Do
724 3 21 2.4 7 3 1

15 4 72 15 3 1
EXAMPLE 3.5.4

ReFalLe ReFaSolTi DoSolMeRe Do
245 24 547 15 3 2 1

Solfejo de triades diminutas em posi¢cdo dominante e pré-dominante
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 186).
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CHORALE 3.5

Solfejo de textura coral CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 192).

SELF-ACCOMPANIED MELODY 3.5

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 193).

Melodies

Improvise dominant harmony in the blank measures of the melodies.

MELODY 3.6.1
Modéré
0O ) | ) |
A 5 e— i —f— 1 —1— i 1 — ]
e e B e B B—"S—o— e — L — S—— —
D) < b -
| | |
A 50— f f — | f | I I i |
O o - — * o i 1 1 H
D) b Ld =S

Improvisagdo melodica dentro de fungdo dominante (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 195).

IV. Triad Quality Identification

Your teacher will play several triads. Indicate the quality and inversion. Possible answers are M for major,
m for minor, and d for diminished.

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8

Identificacdo da qualidade e da inversao de triades (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 206).

V. Dominant Seventh Chord Identification

Your teacher will play several dominant seventh chords. Indicate the inversion for each by using the correct

figured bass symbol.
Date: ..............
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8

Identificacdo da inversao de acordes dominantes de sétima (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 207).
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VII. Harmonic Dictation

Write the soprano line, bass line, and provide a Roman numeral analysis (including inversional symbols)
for the progression you hear on the grand staff below.

Date: ..............
y)
'\vfﬂy
Ditado harmoénico: identifica¢do de soprano, baixo e analise harménica
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 208).
Capitulo 4
CHORALE 4.2

Solemnly

7 =
ln\“_‘_ = = N B B
AN A = =~ R S -'-:_

N
H

W

T )
Tl

o
\0
I
I

P
Solfejo de textura coral CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 227).

SELF-ACCOMPANIED MELODY 4.2

Sweetly
| == [
A 575 " e e e e e e S e |
D4 N = e g1 o I
[ - < 3 ! — s
mp
. Sweetly
o ) I + = =
g H K I - I - I ¥ 2 I & I I
[ fan Wl A I I I r I | & I
ANIY4 =x [} = = [ 2 I
o “ < 2 o >
r
r ] r ] r ]
o | 4 o | 7 I & o o
J O T - 1 I - L I - ¥ ¥
Z H V) o | I >y I o | I o | o | &
LA 3 . = =1 = =1
- - - - —

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 228).

EXAMPLE 4.4.1

Root Position First Inversion
I ' I '
Do Mi Sol Ti Mi Sol Ti Do
3 5 7 3 5 7 1
Second Inversion Third Inversion
‘ ‘ | |
\ 1 1
— Sol Ti Do Mi Ti Do Mi Sol
5 7 1 3 7 1 3 5

Solfejo dos fatores de escala que compdem acordes de sétima ndo dominantes e sua inversdes
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 236).
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Hearing Q

Minor-minor seventh chords typically sound like predominant chords. Listen for the fifth and seventh wanting
to resolve down by step to a dominant seventh chord and then to tonic in the major mode. This three-chord
progression is characteristic of the mm’ chord.

EXAMPLE 4.4.2

“
£33

]
ol
M

C<;3ND

——
O
D] ii” Vi I

Escuta da cadéncia ii’ - Vg — [ (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 237).

EXAMPLE 4.4.3
Root Position First Inversion
I I ] I I ’ ]
T T
Re Fa La Do Fa La Do Re
2 4 6 1 4 6 1 2
Second Inversion Third Inversion
I I ’ ) I I ’ ]
T T | T
La Do Re Fa Do Re Fa La
6 1 2 4 1 2 4 6

Solfejo dos fatores de escala que compdem acordes ii’ e sua inversdes
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 236).

EXAMPLE 4.4.4
) [ [ '
i’ Vi !
) ‘ ‘
i —— — —— i
% 3 s 5 * e ‘
i Vi I
p ) — T ¢ — m
| o |
[F] i} v’ I
0H ‘ ‘ |
T —— ]
— & T 1
[F] ii} V§ I

Solfejo de variantes invertidas da cadéncia do exemplo 4.4.2
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 238).

CHORALE 4.4

Andante

Solfejo de textura coral CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 244).
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SELF-ACCOMPANIED MELODY 4.4

Andante con moto

N
0y

TTe

o=
-
I

T

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 245).

EXAMPLE 4.5.1

Root Pasztton First ]nvers ion
Re F a La Re Fa La Ti
2 6 2 4 6 7
Second Inversion Third Inversion
Fa La Ti Re La Ti Re Fa
4 6 7 2 6 7 2 4

Solfejo dos fatores de escala que compdem o acorde meio diminuto de sétima e sua inversdes
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 246).

EXAMPLE 4.5.2

Root Position First Inversion
h | A |
- Ti Re Fa Le Re Fa Le Ti
7 2 4 6 2 4 6 7

Second Inversion Third Inversion
|

0 ‘ " |
% 9] . i I
bb

Fa Le Ti Re Le Ti Re Fa
6 7 2 6 7 2 4

Solfejo dos fatores de escala que compdem o acorde diminuto de sétima e sua inversdes
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 247).

CHORALE 4.5
Sternly

04 , I , I , I

A5 | = 1 = | ! |
A R T e
CAN P F—r 1

raXE.m A J 4 T J ‘; T é J T o ]
Jow R 7T r.d | ) = | | = T 1
A 2 N 1 b 1 bo !

Solfejo de textura coral CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 253).
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SELF-ACCOMPANIED MELODY 4.5

Presto

- - P - e .
/A O ) ) P o - P o - [ _— O ® o o ™
) A& F 2| F o z 2 | F o I ] oL o I F o [~ |
7 5V & < 1 ® rS < T ® T T e ® T @
Ll 3 I I E hudl i I I I I I

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 254).

Melodies

Improvise predominant harmony in the blank measures of the melodies.

MELODY 4.6.1
Piu allegro Predominant
Function
o Y — > = T @ r 2 | T ]
) DA Y = T T T Il r Il | X z 2 ]
7510 @ i i T | i f r 2 T rS 1
e i u T T i ] - 1

Improvisagdo melodica dentro de fungdo pré-dominante (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 256).

Capitulo 5

1=V =-ii-V7' -1

EXAMPLE 5.3.1

H )
g D y I T y I
T & T T T 1

o
I v i \% 1
Do Mi Sol Do Fa La Re Fa La Re Fa Sol Ti Do
1 3 5 1 4 6 2 4 6 2 4 5 7 1

Major Mode

I v Vii® iii vi ii \Y4 I
Minor Mode
h | | | |
) b T I T T o | I T I T T T I T T T |
ln".__ SN A A N oS N S S S oS N S S S S — —
SV & e T g T g T T T heg < T - 1

i iv VII 111 VI ii® \Y% i

) L T T e T e T
NN 2 > A A S S S S S .S S— —
L/} T | T I | I | | I i)
‘ \ \ \
I vi v ii vii® \ I
Major Mode
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Major Mode
() | | |

p 4 T T T T T T t T t - T |
4
((y | [ o |+ [ & [ [ @ [ [ [ @ | g ® [ g | [ 1T & | |

Solfejo de progressdes harmonicas (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 283-286).

1. 1-IV-V-I 1. i-V-i

2. 1-V?0—] 2. i—iv=-V-i

3. I-vii® -1 3. i-VI-V-i

4. |-vii°-V -1 4. i-ii*=-V-i

5 I-ii-V-I 5 i-VI-ii*-V-I

6. I—ii-vii°-1 6. i—-Vl-iv-ii®-vii°=V —i
7. 1-IV=-ii-V-I 7. i—iv=VI-Ill-VI-ii° -V —i
8. I-IV—ii-vii®-1 8. i-VIl-Ill—iv—ii°=V—i
9. I-vi-ii-V-I 9. i—ii°=V-i

10. I=vi—-IV=-ii-vii°=V-=1 10, i—iv=ii®=vii° =i

M. 1-IV-1-V-I 1. i =vii° =i

12. 1-IV-ii-V-1I 12, i—vii°e=V =i

Cadéncias para treinar improvisa¢cdo (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 287-288).

I. Triad Quality Identification

Your teacher will play several triads. Indicate the quality and inversion. Possible answers are M for major,
m for minor, and d for diminished.

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8.

Identificacdo da qualidade e da inversao de triades (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 289).

II. Seventh Chord Identification

Your teacher will play several seventh chords. Indicate the quality (MM, Mm, mm, dm, or dd) and
inversion for each by using the correct figured bass symbol.

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8.

Identificacdo da qualidade e da inversdo de acordes de sétima
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 266-267).

IV. Harmonic Dictation

Write the soprano line, bass line, and provide a Roman numeral analysis (including inversional symbols)
for the progression you hear on the grand staff below.

Ditado harmoénico: identifica¢do de soprano, baixo e analise harménica
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 290).
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Capitulo 6

CHORALE 6.2

Misterioso

0 1
A L% i |
[ fan WV A (@] i |
o 8 8 E= g g 8
g :
P E— N
| | el »
o) | 77 [ J 77 » T T 7T r T r T r i |
Ji T 1 T Il T T T 1 T 1 T 1 i |
Z 51 [ I [ I [ |- I 1 I |- I O i |
vy T T T T ’ T T ’ T T ’ T T 1 |

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 309).

Harmonic Progressions

A=IV=-iv-V-I
=it =V =1
A=VI-V -1
=ii=iic =V =1
A=V =vit7 ==V =1

u b WN =

Progressdes com empréstimos modais para improvisacdo (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 312).

CHORALE 6.3

Solfejo de textura coral CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 317).

Tempo di tango

l
(i

v
T

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 318).
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IV. Triad Quality Identification

Your teacher will play several triads. Indicate the quality and inversion. Possible answers are M for major,
m for minor, and d for diminished.

Identificacdo da qualidade e da inversao de triades (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 323).

V. Seventh Chord Identification

Your teacher will play several seventh chords. Indicate the quality (MM, Mm, mm, dm, or dd) and
inversion for each by using the correct figured bass symbol.

Identificacdo da qualidade e da inversdo de acordes de sétima
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 323).

VII. Harmonic Dictation

Write the soprano line, bass line, and provide a Roman numeral analysis (including inversional symbols)
for the progression you hear on the grand staff below.

Date: ..............

@,63'53

NY

Ditado harmoénico: identifica¢do de soprano, baixo e analise harménica
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 325-326).

Capitulo 7

Major Mode

EXAMPLE 7.2.2

A\_—gl:bgl
O —= — — ) = S—

Vi Vi viie®? Vi
Minor Mode
EXAMPLE 7.2.3

iV AAY I v VI
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Major Mode

EXAMPLE 7.2.4

I VIV i A iii™ viieDvi
b
[\: T 1T Ud 11|

vi? vii*7ii vii® vii® i

Minor Mode

EXAMPLE 7.2.5

i’ viieTiv i@ Vi)V mo Vil IVI

O

iV Vi)Vl v Vil

Solfejo de dominantes secundarias (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 336-337).

Major Mode

[ g ®TH® _U®& T [ I

[ i’ iv’ vir’ ™’ viM’ Vv v’ i

Solfejo de progressdes com dominante secundaria (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 338).

Harmonic Progressions

1. 1=VIIV-ii-VIN-V—I

2. i=Viv=—iv=VNI=VII - Il - VNI = VI —ii° =V = |
3. 1= VINi—vi = Vi —ii = V = vii*Ni = vi—- VIV -V - |
4. | —viifii — i — vii“//V =V — |

5

= Viv = VNI =V =-VINI=-VI- VN -V -

Progressdes com dominantes secundarias para improvisagao
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 338).

CHORALE 7.2

TR
_ LY
], N

TISIe—
R

T .

Solfejo de textura coral CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 345).
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SELF-ACCOMPANIED MELODY 7.2

Gently, with a lilt

N
v
PVL]

= !
I
T

L

T
—
ne- =

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 346).

Resolving Directly to Dominant

ﬁ':f:ﬁ?

i T |
Y A i i i - i et > 1 H
i i i - | i o e 1l
Fa Le Ra Do Ti Sol Fa Re Do
6 2 1 7 5 4 2 1

Solfejo do acorde napolitano (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 348).

CHORALE 7.3

Expressively

o e =f‘.f; EF ﬁi e
I TP P S R B R R
2 : e

0 , \

p a—— o 1 n ~= N T n
i o : Y z ]
A5 1 b — P F i |
D) AR S | 7 v e ® o -

0 p— | = | p— p— ——

i | P —| — — s e |
(o N R — | L — 7 R — 7 R — I — i |
2 —— ] L e \\éﬁl‘ — = i |
o) =4 o =4 =4 i |
) i i i i |
/ | | | i

P
L

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 354).

166



EXAMPLE 7.4.4

Italian #g
e —T—+—1
S i
Le Do Fi Remainder of Augmented
6 4 Sixth Chord Resolution
French ﬂ
e H ——F— 1+ ——F—1 H
Le Do Re Fi Sol Me Do Sol Sol Ti Re Fa Me Re Do Ti Do
6 1 2 4 53 1 5 5 7 2 4 302 1 7 1
German #

Le Do Me Fi
6 1 3 4

Solfejo de cadéncias com acordes de sexta aumentada (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 356).

Harmonic Progressions

1. i— It - V7 —i

2. i —ii°®—Fré - V7 —j
3.i-iv-Gré—ig—V/—i

4, i—vO—ive — It — V7 —j

5. 1= VA/IV = IV6 — Gr*6 — I8 - V7 - |

Progressdes com acordes de sexta aumentada para improvisagao
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 338).

CHORALE 7.4
ln 1 !l A 1 1 1 T4 1 ’J T ,J‘ 1 T ]
:M:gﬁ’iiﬂmi@:j
o . \ # \ P fo
oY | Z é % J. T J J T U‘ O‘ T ]
g R —r—t¢ P | |

Solfejo de textura coral CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 362).

D“u |  —  — t | T I |

o ‘ ‘ ‘ W\_/

0 | — — P

p /) ro——— - Iy — 1|

y o — L — ¥ L — 2 ¥ TN ® g I |

{(n?—¢ RE/7_—— rS Ng T ¢& rS L i |

AN o o o fTo 1 I |

v - e [ 4 L 4 b |I

hLe ® * 5 P P , = calando £ o,

T L i D —® r_amn = i) — ® 1

y /2 A a— - o I U< ¥ —f o ¥V v ¥ ¥ p Zm——— — i |

i — 7S j— i B 4 rS 1 i 7S rS rS - I |
P—f At 1 e 1 — 1|

[ ] —

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 362).

Listen for the dominant quality of the sound and its desire to resolve to tonic. Notice that in most cases, the
bass pitch will be scale degree five. Listen for these specific features:

Dominant ninths: Listen for scale degree six, often as the highest note of the texture.

Dominant elevenths: Listen for the sound of a subdominant triad with scale degree five in the bass.

Dominant thirteenths: Listen for scale degree three in the soprano resolving down (sometimes by step
through scale degree two) to tonic.

Altered dominants: Listen for how the altered scale degree wants to continue to move in the direction of
its alteration.

Instrugdes sobre o que escutar em dominantes alteradas e com extensdes
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 363).
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CHORALE 7.5

Solfejo de textura coral CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 370).

SELF-ACCOMPANIED MELODY 7.5

Moderato
Moderato

: : : —_— : —

’ T T Il T Il x|

S g T ——— e C—
p

& £ = - = ia -

" 2 = = o = =

/1 1 T 1 T T = >

L A 3 } } } T T ‘F’ ‘!'

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 371).

IV. Triad Quality Identification

Your teacher will play several triads. Indicate the quality and inversion. Possible answers are M for major,
m for minor, and d for diminished.

Identificacdo da qualidade e da inversao de triades (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 378).

V. Seventh Chord Identification
Your teacher will play several seventh chords. Indicate the quality (MM, Mm, mm, dm, or dd) and

inversion for each by using the correct figured bass symbol.

Identificacdo da qualidade e da inversdo de acordes de sétima
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 378).

VII. Harmonic Dictation

Write the soprano line, bass line, and provide a Roman numeral analysis (including inversional symbols)
for the progression you hear on the grand staff below.

Ditado harmoénico: identifica¢do de soprano, baixo e analise harménica
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 381).

168



Capitulo 8

Modulation to a closely related key occurs through chromatically adjusting pitches in the original key
so that they become the pitches that are unique to the new key. When starting in the major mode, the
following alterations can yield modulation to the following key areas, if followed by an appropriately
strong cadence:

. Supertonic: raise scale degree 1 (e.g., C major to D minor).

. Mediant: raise scale degree 2 (e.g., G major to B minor).

. Subdominant: lower scale degree 7 (e.g., D major to G major).

. Dominant: raise scale degree 4 (e.g., F major to C major).

. Submediant or relative minor: raise scale degree 5 (e.g., E major to C minor).

u s W N =

Here are the alterations when starting in the minor mode:

1. Mediant or relative major: use the subtonic instead of the leading tone (e.g., B minor to D major).

2. Subdominant: lower scale degree 2 and/or add the leading tone in the new key (e.g., A minor to
D minor).

3. Dominant: raise scale degree 6 and/or add the leading tone in the new key (e.g., E minor to B
minor).

4. Submediant: lower scale degree 2 (e.g., C minor to A major).

5. Subtonic: raise scale degree 6 (e.g., F to E> major).

Hearing q

Listen first for the chromatic pitches that signal the shift in key. Note whether the chromatic pitch is a leading
tone pointing toward the new tonic or dominant chord seventh pointing toward the new scale degree 3.
Determine the scale degree of the new tonic relative to the original key.

Instrugdes para solfejo e escuta de modulagdes em modos maior e menor
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 390).

Harmonic Progressions

T.I1-ii-V-I-1IV \%—V—I
VI-ii*-V-i-iv

2. | —vii° -1 vi—ii—-V-I
IV-V-I-ii

3.1-V-I1-1IV ﬁ‘—V—I
[—ii-V-Il-vi
4.i—iv—’w [‘—ii"—V—i
M-Vi-ii*-V-i-iv
5.i—iv-Vll i—ii®=V-i
IVI—I—IV—V—I—IV—vii"—\ﬁ

Progressdes com modulagdo para improvisagdo (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 393).

SELF-ACCOMPANIED MELODY 8.3

Quickly

| — |
P AN ] T T T T T T T T I
AW Y 2 & I T T z 2 T T z 2 & T T & r i
") & rS & @t e 4 rS & & rS
AN =x et T
D) ¥
P mf
|
) -9 T Py
J DO F T z 2 & & T I =
AR /RS T r T r rS T r rS T rS r > ry T
L 3 & T T & T

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 401).
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CHORALE 8.4

Solfejo de textura coral (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 410).

1. Chord Identification

Your teacher will play several chords. Indicate the quality and inversion for each by using the correct

figured bass symbol.
Date: ..............
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8.

Identificacdo da qualidade e da inversdao de quaisquer acordes
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 416).

Ill. Harmonic Dictation

Write the soprano line, bass line, and provide a Roman numeral analysis (including inversional symbols)
for the progression you hear on the grand staff below. Be sure to mark modulations.

Ditado harmoénico: identificacdo de soprano, baixo e analise harmdnica com modulacdo
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 381).

Capitulo 9
EXAMPLE 9.2.8
o) | bl o | ‘e |
4 e P e S
v T ‘ ‘ L T

Solfejo de modulagdes abruptas (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 426).

Harmonic Progressions
1.i-VI-Gr+
Vi—i-iv-V-i
2. i—iv-vii’
Vii** —i—iv-V-i

*You select the inversion.

3.i-VI-Fr
Frees —V — i

*Modulate to an enharmonic spelling of the augmented sixth chord.

Progressdes com modulagao abrupta e solfejo enarmonico para improvisagao
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 427).
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CHORALE 9.2

Very slowly, resonantly

R
A
\l

o
b
P

= ! =
T T
T T

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 435).

I. Chord Identification

Your teacher will play several chords. Indicate the quality and inversion for each by using the correct

figured bass symbol.
Date: ..............
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8.

Identificacdo da qualidade e da inversdao de quaisquer acordes
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 447).

Ill. Harmonic Dictation

Write the soprano line, bass line, and provide a Roman numeral analysis (including inversional symbols)
for the progression you hear on the grand staff below. Be sure to mark modulations.

Ditado harmoénico: identificacdo de soprano, baixo e analise harménica com modulagao
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 448).

Capitulo 10

1. Chord Identification

Your teacher will play several chords. Indicate the quality and inversion for each by using the correct

figured bass symbol.
Date: ..............
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8.

Identificacdo da qualidade e da inversdao de quaisquer acordes
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 473).
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Ill. Harmonic Dictation

Write the soprano line, bass line, and provide a Roman numeral analysis (including inversional symbols)
for the progression you hear on the grand staff below. Be sure to mark modulations.

Ditado harmoénico: identificacdo de soprano, baixo e analise harmonica com modulagao
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 475).

Capitulo 11

Use the major or minor scale as your basis for singing pentatonic scales. Remove the appropriate scale
degrees. Consult the chart below for determining which scale (major or minor) to use for each pentatonic
scale, and which scale degrees to leave out.

Scale Basis Leave Out
Major pentatonic (1st species) ~ Major scale 4and 7

Minor pentatonic (5th species)  Minor scale 2and 6

2nd species pentatonic Natural minor scale 3and 6

3rd species pentatonic Natural minor scale 2and 5

4th species pentatonic Major 3and 7

Blues Natural minor scale 2 and 6, add a #4

Instrugdes para solfejo de escalas pentatonicas e escala blues
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 480).

CHORALE 11.1

Moderato
L | | | |

g D H T F T =) | ) =i T T T T ]
b [V oy ] T | = ] T 1
D~ 0 hH &5 IS ] T () I o ]
ANE"4 LA 3 T T T ]

.) O

J J O
I N /1 T T T ]
J 10 H Tk r 1 P T r ] T T 1
Z 5 TV Py 1 et T 1 T = T ]
L T 3 et T T T T T T T ]

B : i | i o

=1

Solfejo de textura coral (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 486).

Singing ‘/’

When singing any of the modes:

1. Know which scale serves as the basis for the mode you are singing. Set yourself up in a key using that scale.
2. Know the chromatic alterations that you need to apply to your scale.

3. Repeat your scale with the appropriate alterations.

Instrugdes para o solfejo de modos eclesiasticos (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 480).

CHORALE 11.2

Langsam
e — !
s, F—-o = e |
I 7 i | ]
C\")’J ,J ’J I-g- A I‘A ‘; ]
- = = t f t = !
ﬂi } I I I I i 1

Solfejo de textura coral (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 494).
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SELF-ACCOMPANIED MELODY 11.2

Mournfully
|

’ Mournfully
p /x> ) n | | n n i i
2. 5 1& T T T T K} T T T T T
H7Q T I T (7K = (K3 ] ] o o
AN"4 O T = T T o o * -
© =< < ! \_/
&_/
P P
o o o 2 o o P | A | A

) 1D ] |t 1 et ucdl] et T N I N r 2
YIS o gl )] T P gl T T P Py )T T Il 77 Ty 7T Il
Z Hh T Q FI\FyT T = Y i A T = V& 1”741 T r A r i VA r i 7

>8P ! —p T ¥ ! I ¥ I ¥

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 494).

Many “exotic” scales have ethnic names. Often these names have little to do with their country of
origin. Other scales have descriptive names that can help you to figure out their pitch content. Some of
the more common named scales appear below. Note that the chart below represents a fraction of the
scale possibilities. Many other “unnamed” scales exist and can be used to create a unique sound in a
piece of music.

EXAMPLE 11.3.1

Gypsy Minor Scale
Hungarian Minor Scale
(Harmonic minor with
raised 4)

|

Overtone Scale
Lydian-Mixolydian Scale
(Major with raised 4
and lowered 7)

|

Major Phrygian Scale
Spanish or Jewish Scale
(Major with lowered 2,

A 6, and ‘7) A

Gl T

0

Dorian-Phrygian Scale

Major Locrian Scale
Javanese Scale

Arabic Scale 2 . Dominant Bebop Scale
(Major with lowered 5, (Natural minor with (Major with added
6, and 7) lowered 2 and raised 6) lowered 7)

0 | o) | o} |
Notice that the labeling of these scales is not standardized. As a result, it is often better to learn and
refer to these scales as alterations of either the major or the minor scale.

Hearing

LY

As with all scales, follow these steps for identification:

. Listen for tonic.

. Listen for modality. Does it sound major or minor?

. Listen for the number of pitches.

. Listen for the approach to tonic, especially from below.
. Listen for added or altered scale degrees.

U A WN =

Exposicdo e instrugdo de escuta de escalas exoticas (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 495).

CHORALE 11.3

Langsam

Solfejo de textura coral (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 502).
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SELF-ACCOMPANIED MELODY 11.3

Allegro
) p—— \ N ‘
I‘-"-I-I"-—l_ A N N - R E—
Vo e 1
mp
v )
Allegro
he. ®. be be ® o
sl I 1 e I o 1 I} I
J O I I #*= = I = I 174 I
7 Q 1 1 T T 1 T 1 T 1
S ] ] ]
p
96 j j j iy
) O = K r i I I [ K I r L du r
i ] ] - - ] - ] 7—
T T T T M T

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 502).

Hearing q

. Listen for the separation of elements by register and/or timbre.

N =

. Listen for the “clash” of sounds between the keys that are used in each separate voice.

w

. Listen and write the musical element that you hear most clearly. This may be either melodic or harmonic
in nature.

'y

. Listen for the other musical elements and write them down.

[

. Listen for how the separate elements interact. Is it a largely consonant or dissonant interaction? What
intervals can you hear between the two voices?

Singing J’

. Polytonality and polymodality require that more than one musical voice be sounding at the same time.

N

. Focus on the integrity of your musical part. Retain your own sense of tonic, and hear all of your pitches in
relation to this tonic.

w

. Asyou perform, listen for the interaction between your part and all other parts. Listen for the consonances
or resonances that result from the sounding of the musical lines together. Listen for the integrity of the
intervals or chords.

Instrugdes para escuta e solfejo de politonalidade e polimodalidade
(CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 503).

CHORALE 11.4

Mysteriously
g | | | | .
T T = T IT 1 I =) = ]
129=] 7 112 hz 112V O T ]
7 T 17 v L o) O ]
() Fya T I T I T ]
D) f | [’ o [ [
Y —| | |
T Z 7 | ) > T I T I} ]
T = I T = 7 T (®] (7] 2, ]
% = | ] H | — =
I I ‘

Solfejo de textura coral (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 507).

SELF-ACCOMPANIED MELODY 11.4

Quickly

E o ) > 9]
> L) 7 2 LA I 3 ]
8 | |

i d £ - -
Y

TT7e
{e|

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 507).
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Capitulo 12

CHORALE 12.1
Morbidly, slowly

()
. — 4
(Y Qe =@ @ @ H® @,1eg "® ~ [51g [ 5® @ | / & D@ He
NV OV ® T's -_Il L L 5 5 5 y

Solfejo de textura coral (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 529).

SELF-ACCOMPANIED MELODY 12.1

A Andante
g G iy T T T E— SN } T " ]
V AW ¢ ) O Yo T T T T I T oy ]
(2 = hall} = = T = [#K) = ] = ]
SV EE T T T T T T T 1
g mp \ \ ——

A Andante

g G T T T T T
7O & n T & n T & n T & n T & n T
X% P T = P T |- P T - P T |- rS T |-
AN 3 [ p & T p & I g & IV
D} e g fof® fote fo e fot®

P legato
o® o® oP o o @
Y K P [ | [ ] [N
) O 1 T - z 2 Il T - z 2 I T - & I T - & T T - &
7 4 } } 1 r } } 1 r } } 1 rS } } 1 rS } } 1 r

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 530).

CHORALE 12.2

Driving forward

Solfejo de textura coral (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 537).

SELF-ACCOMPANIED MELODY 12.2

Slowly, very heavy

9 il T T T T T T T T T ]
AWV ]
(D |
(5 # i
D) |4
Slowly, very heavy
0
4 o o P >y o >
y AT ¢ —— ® 7 r ot ot - r ot ®
(DR T T Il 1 T T 1 1 T T
ANI"AL e ) T T T T T T T T T T
5 I I | | I | | I
J-OT g+ T g+ P~ Dt | - D T e T [g= - Dt I - ot B T g~ T g~
81 - f f - - e = = -
[ [ [ [ [ [

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 538).
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CHORALE 12.3

Serenely

Solfejo de textura coral (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 546).

SELF-ACCOMPANIED MELODY 12.3

Tempo de Habenara

T
174

r

T
)
e

MM
)

Solfejo de textura de melodia com acompanhamento (CLELAND; DOBREA-GRINDAHL, 2010, p. 546).
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ANEXO 3:

HORVIT, KOOZIN E NELSON, MUSIC FOR EAR TRAINING: EXCERTOS
DOS DEMAIS EXERC{CIOS DE PERCEPCAO HARMONICA

Na listagem abaixo, estdo elencados excertos dos exercicios que ndo foram

apresentados em forma de figura no corpo do texto principal, com o intuito de fornecer ao
leitor um panorama das estratégias harmonicas destes autores.

Capitulo 1

Major and Minor Triads: QUIZ NO. 1

o) ) o

g T &) T &)= |
V4 T I O T I O T i
[ [anY I fanY It O I fanY [.d It 12} i
A\SVJ . ISV ] 1O 1T T w7 1T = i
D) D) D)

1. 2. 3. 4.

Identificacdo e notagdo de triades maiores € menores (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 17).

Introducing Diminished Triads: QUIZ NO. 1

T O
bo
P

B

1.

O

o BN

«o

Identificacdo e notacdo de triades maiores, menores e diminutas (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 19).
Capitulo 3

Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1

Ditado harménico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 53).
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Capitulo 4

Phrase-Length Exercises

These exercises present a variety of connections of tonic and dominant. Concentrate on chord pairs.
(The basic progressions will provide you a secure point of reference and should be mastered first!) Is
the second chord of the pair the same or different? If it is the same, apply the skills acquired in Unit 3.
If different, concentrate on the outer voices. Does the bass skip up or down? Fill in the bass line. Does
the soprano move in similar or contrary motion? By step or by skip? Fill in the soprano, then complete
the inner voices, paying particular attention to the rules of voice leading. With phrase-length exercises,
listen for the degree of closure. Does the phrase end on tonic (authentic cadence) or dominant (half ca-
dence)? If the phrase ends with an authentic cadence, is it perfect or imperfect?

RS

NS T

RS

Ditado harmonico a 4 vozes com analise harmonica e classificacdo de cadéncia
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 82).

Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1

n 4 I
A7 SNV ) T
1 AR > N
[ fan e 77
ANV J 7]
D) \

P

%

D: 1
Ditado harménico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 85).

Capitulo 5

Harmonic Dictation: Primary Triads and the Dominant Seventh;
Cadential Tonic Six-Four

Basic Progressions

Primary triads and the dominant seventh

o4t

=
N

Al
Ditado harménico com triades primarias, acorde § e 4 (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 106).
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Phrase-Length Exercises

These exercises present all the primary triads and introduce the cadential six-four chord. As before, you
should drill on the preliminary exercises. Then, listen to each phrase-length exercise, concentrating on
the cadential progression. Do you hear an authentic cadence or a half cadence? Establish the goal chord
and work backwards. What are the most likely chords to occur at the cadence? Is a dominant preparation
(pre-dominant) chord used? A cadential six-four?

Nl |
Y 1D n a
1 7 H 1 (=
N7 p U
ANSVJ T =4
D) l
&) | n
Je 1 y (O )
51 A |
b

Eb: 1

Ditado harmdnico a 4 vozes com analise harmonica e classificacdo de cadéncia
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 110).

Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1

[aVVLi
o

clle

VYV

E: I
Ditado harmoénico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 113).

Capitulo 6

Harmonic Dictation: Minor Mode; First Inversion of Triads

Basic Progressions

Minor mode

| |
i —
1 (rn>—C
L] —
D) I
rayl [ n J
)¢
52
p—
g1

Ditado harmoénico a 4 vozes em modo menor com triades em primeira inversao
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 135).
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Phrase-Length Exercises

As before, drill first on the preliminary exercises. Concentrate on the outer voices. Does the bass move
by step or skip? If by skip, is the leap large (fourth or fifth) or small (third)? Sketch in the bass line; this
should tell you where inversions occur. After working out the soprano, fill in the inner voices, paying par-
ticular attention to the rules of good part-writing. If the exercise is in the minor mode, what is the quality
of the dominant chord? Did you remember to raise the leading tone?

. ‘

Y T I

1. |Hs>—€¢—=
A\SYJ v

¢ i

&) | + é

Je T ge 7

b A P2

p—

g

Ditado harmdnico a 4 vozes com analise harmonica e classificacdo de cadéncia
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 139).

Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1

S
aVVY

O
(0]

0

aVVY

f: i1
Ditado harmoénico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 143).

Capitulo 7

Harmonic Dictation: The Supertonic Triad; Inversions of V7

Basic Progressions

Supertonic triad

A |
YT | =i

1. |Hes2>—€
A\SV ) LI~

o \
rayl T J

Je 1D 4o

1Y O
e

< \
Bh: 1

Ditado harménico com triade supertdnica e inversdes de V' (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 160).
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Phrase-Length Exercises

These exercises introduce the supertonic triad and present inversions of the V7. As before, concentrate on
the bass line. Does it move by step or skip? If by step, in which direction? What harmonic idioms using
inversions of the V7 are suggested by the particular sequence of the scale degrees in the bass? As always,
master the preliminary exercises before proceeding to the phrase-length exercises.

-
s
1 | €
Dl

TTTO [ TRRLL

Nanl
R

F 1
Ditado harmdnico a 4 vozes com analise harmonica e classificacdo de cadéncia
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 164).

Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1

nou t, |
1. |EA 3
N T "0 e
\.)\} T A ‘0
;W A
e 7 1. D}
Je w T w ]
LAl . VD) )
T "0 A il
f \

Ditado harménico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 167).

Capitulo 8

Harmonic Dictation: All Diatonic Triads

Basic Progressions

e

ric)
b

H
B

TR

B

—
Y (CEl
&

G I
Ditado harmoénico com todas as triades diatonicas (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 192).

Phrase-Length Exercises

These exercises present progressions using all the diatonic triads. Review the most common progressions
containing the vi (or VI) and iii (or III) chords.

T
VY]

5T
VY]

Ditado harmdnico a 4 vozes com analise harmonica e classificacdo de cadéncia
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 197).
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Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1

T
T
Paves

TR [

R

A DO
Y

Ditado harmoénico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 200).

Capitulo 9

Harmonic Dictation: Supertonic and Leading Tone Sevenths

Basic Progressions

_ A 4 ¢ |

A7 T

1 |H——€¢—2
A\SVJ T

d f

L,

&y “ 1

J - 3V (I ()
A A\

bl LI 7]

S I

A:l

Ditado harmonico com acordes ii7, ii”7, vii*” e vii”’ (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 224).

Phrase-Length Exercises

These exercises contain progressions using ii7 (ii?7) and vii°7 (vii97). As before, listen for the type of
cadence. Establish the cadential chords and work backwards. Review the most common progressions
involving these chords.

- A ¥ |
7 3 —
y i -

1. |Hes——C
DR
& I
) o' Sy |

¢
o —
S
b i

Ditado harmdnico a 4 vozes com analise harmonica e classificacdo de cadéncia
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 229).

Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1

PRVES]

i
i o
===
=
VS

Al
Ditado harmoénico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 233).
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Capitulo 10

2. Johann Sebastian Bach. Aus meines Herzens Grunde (chorale)

H 4

4V -0 ) [ — T T T T T T i |

Y Si— ) [— T T T T T T i |

{rs /B — T T T T T T i |

A\SV S I I I I I I I Il |

D)

H 4

4V -0 ) T T T T T T T i |

y S—i— ) | — T T T T T T i |

[ fanY 1A T T T T T T T T Il |

NSV} L 3 — I I I I I I i |

Q) L4

N4

7 - ) T T T T T T T i |

y 4 D E— T T T T T T i |

[ fan} /B — T T T T T T i |

\Q\) L 3 i I I I I I I I i |

4 9 T T T T T T T |

Jr# o T T T T T T T T Il |
1/ [— T T T T T T i |
£ S~ — I I I I I I i |

Transcrig@o de coral de Bach (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 240).

5. Friedrich Kuhlau. Sonatina Op. 88, No. 3, Mvt. III

Allegro burlesco

v

A
n fo®
Y

e A 7

[ fan Y /] » [ ] r 1

A\SV 3 I I I
o —

P

g~
A I
=

Transcrigdo de textura pianistica (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 241).

6. Wolfgang Amadeus Mozart. String Quintet, K. 581 Mvt. IV

Allegretto
N4t &
. 17 A % — I I f |
Clarinet [ 8> = | ! | |
& } 1 I ! !
D)
-0 44 .
o 7 M V% —— — -
1st Violin f~—t—C— ] —r
&) — i T T
) T T
P
N4 R
. 7 B 3V — I !
2nd Violin (~1+—C " ¢+
A\SY J L I I -
o T T
P
)
) Ty LoE
Viola | R m——
ey T T

—u
Cello #rﬁﬂ ¢

Transcrigdo de musica de cAmara (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 242).
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Capitulo 11

Harmonic Dictation: Non-Dominant Seventh Chords

Basic Progressions

- | |
17 ro——
1| C—+

A\SV T
D) I
Co| 0‘
b 2
Py — V|
e
Eh: 1

Ditado harmonico com acordes de sétima ndo dominantes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 264).

Phrase-Length Exercises

Focus on the occurrence of seventh chords. In which voice is the seventh? Does it resolve normally?
Concentrate as always on the outer voices.

A |
Y 1D n |
1|+
ANV T (7]
D} \
rayy Il n
Je 1D ge
1Y A\
o
~ l
Bh: 1

Ditado harmdnico a 4 vozes com analise harmonica e classificacdo de cadéncia
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 267).

Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1

o) , |
i poe QA 4
1 y o - )
(rs——"3 o
\qu 1t ‘D
;U J
TS T L
ﬁ # § !

B: I
Ditado harmoénico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 270).

Capitulo 12

Harmonic Dictation: Scalar Variants, Modal Borrowing

The harmonic possibilities that arise through altered scale degrees in the minor mode (scalar variants)
and borrowed inflections of the minor mode while in a major key (modal borrowing) are explored here.
Once you feel confident with the basic progressions found in the Preliminary Exercises, proceed to the
Phrase-length Exercises. Where do you hear altered chords? To which chord do they resolve? How do
the tendency tones resolve? What kind of cadence do you hear? Establish the cadential chords and work
backwards. As always, focus on the outer voices and then fill in the inner voices.

Basic Progressions

Scalar variants

[JVVY

Ditado harmonico com variantes escalares em modo menor ¢ empréstimos modais
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 290).
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Phrase-Length Exercises

~

=
e

—
Q€;5E>

(& TORL

=

77
I
T

ClI
Exercicio de ditado mais extenso (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 295).

Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1

- A |
Y TD n
A - ()
1 (2o ©
A\SV T
D)
)|
y OO - (O 2)
% - V-
LA i —
I

Ditado harménico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 300).

Capitulo 13

Harmonic Dictation: Secondary Dominants

Basic Progressions

£

ri
b

.i
BN
TN

Eod

H e

ricy
b

G 1
Ditado harmonico com dominantes secundarias (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 319).

Phrase-Length Exercises

After you familiarize yourself with the most common secondary dominant progressions in the Preliminary
Exercises, listen to each phrase-length exercise. Where do you hear secondary dominants? To which chord do
they resolve? Do you hear a chromatic line in one of the voices? Do secondary dominants occur in sequence?
As always, concentrate on the outer voices and then fill in the inner voices. For examples of secondary domi-
nant chords in pieces by Bach, Haydn, Chopin, and others, see Unit 14.

2 W I
7 O ———
LGP € 4
A\SV T
J P
Y R - .%
O N (O
B TV
P——

S

Ditado harmdnico a 4 vozes com analise harmonica e classificacdo de cadéncia
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 322).
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Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1

Ditado harmonico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 326).

Capitulo 14

1. Johann Sebastian Bach. Herr, wie du willst, so shick’s mit mir (chorale)

T
(O —" 1)
J \ Ty
s ) i —
O r ] I I 1T

1 e~

N

Transcrig@o de coral de Bach (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 332).

7. Frederic Chopin. Valse, Op. 69, No. 1

Lento
Py L /\‘
Y TD L O & g o @ 4 e © B
g H 1V o [ HF F1T "o ¥ |
N7 D /| | | | | | | L |
A\SYJ > i ~—— I | bl
d ——
P 3

con espressione g 4 ;
7 o YOO I — hd b
JeTD'hH o9 § |

Hh 1V /AP |

L ) S 3 |

Transcrigdo de textura pianistica (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 334).

9. Joseph Haydn. Divertimento in D

Menuet - Allegretto

— ) 4 i e &
1 -0 1
Oboes | H—H—% 3
A\SV; 2 3 &
¢ —
p 4 S
J %3 |
-
Horns  am W S /RS I
ANV} k= 3 >
D) }
o) . - ) f e
Bassoons D 4 £ e
4= <
18 7

Transcrigdo de musica de cAmara (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 336).
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Capitulo 15

Harmonic Dictation: Modulation to Closely Related Keys

Phrase-Length Exercises

How is the first key established? Where does the key change? Is there a pivot chord? Is the new key
confirmed cadentially? For examples of modulation to closely related keys in pieces by Bach, Diabelli,
Haydn, and others, see Unit 17.
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Ditado harmonico com modulagcdo (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 350).

Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1
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Ditado harmoénico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 355).

Capitulo 16

Harmonic Dictation: The Neapolitan Sixth Chord, Augmented Sixth Chords,
Enharmonic Modulation

Basic Progressions
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Ditado harmoénico com acorde napolitano, de sexta aumentada e enarmonia
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 381).

Phrase-Length Exercises

Drill on the Preliminary Exercises to establish the most common progressions using altered chords. Then
listen to each phrase-length progression. Where do altered chords occur? Which voices have the altered
scale degrees? Do the altered pitches resolve as expected? Do the phrases modulate? Concentrate on
the way in which altered chords facilitate the modulation. For examples of Neapolitan sixth chords,
augmented sixth chords, and modulation to distantly related keys in pieces by Bach, Beethoven, and
Schubert, see Unit 17.
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Ditado harmdnico a 4 vozes com analise harmonica e classificacdo de cadéncia
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 322).
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Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1
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Ditado harmoénico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 388).

Capitulo 18

Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1
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Ditado harmoénico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 433).

Capitulo 19

Listen for two textural elements. Focus first on the bass line. Then listen to the three upper voices. What
technique is being used?
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Ditado de textura cordal (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 449).

Capitulo 20

Harmonic Dictation: Extended and Altered Tertian Harmony

These exercises present common, but often nonfunctional, progressions. Chordal extensions, such as the
9th, llth, 13th, or added 6th are included. Focus on the qualities of each chord. Then work out the outer
voices. Finally, fill in the inner voices. Chord symbols are now appropriate for analysis and should be
placed above the treble staff as in sheet music or lead sheets. Examples of extended and altered tertian
harmony in pieces by Debussy and Carpenter can be found in Unit 26, Parts 1 and 2.
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Ditado harmonico com extensdes de acordes e classificagdo por cifra
(HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 469).
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Harmonic Dictation: QUIZ NO. 1
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Ditado harmoénico a 4 vozes (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 473).

Capitulo 21

Part Music Dictation: Exotic Scales

Is there a tonal center? How is it established? What scale is present in each exercise? Do you hear repeti-
tions of patterns? Ostinati? Imitation? What chord types are present? How are the chords connected?
You do not need to provide a harmonic analysis. For examples of exotic and artificial scales in pieces by
Debussy, Stravinsky, Bartok, Carpenter, and Lasala, see Unit 26, Parts 1 and 2.
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Ditado de textura cordal com escalas exéticas (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 485).

Capitulo 22

Part Music Dictation: Quartal Harmony

Is there a tonal center? How is it established? Concentrate on the individual voices. Do major or minor
triads occur? Where? How are chords connected? You do not need to provide a harmonic analysis. For
examples of quartal harmony in pieces by Stravinsky and Debussy, see Unit 26, Part 1.
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Ditado de textura cordal com harménica quartal (HORVIT; KOOZIN; NELSON, 2012, p. 500).
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