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Resumo: A discussdo proposta encontra-se pautada na necessidade da atualizacdo dos variados processos de
formacio formal e informal da teoria e pratica da harmonia do musico contemporaneo. Dentro desse escopo, o
presente artigo discute a Harmonizagao a partir do contexto do ensino do piano popular como parte integrante da
disciplina Piano Complementar. Para isso, primeiramente contextualiza-se o ensino da musica popular no Brasil e
os conceitos de Harmonia e Harmonizag¢ido dentro de uma sucessao de processos histéricos. Segundo, apresenta-
se um experimento aplicando harmonizagdes da cangao folclérica Sambalelé com duas turmas da disciplina Piano
Complementar de duas instituicdes de nivel superior brasileiras. Conclui-se que a Harmonia, além de ser tratada
como disciplina teérica, deve ser vista como um alicerce do conhecimento musical voltado a performance e pratica
instrumental e a capacidade de harmonizar melodias esta diretamente ligada a aplicabilidade que se faz dela
diretamente ao piano.
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Abstract: The proposed discussion centres around the need to update the various formal and informal education
processes of the contemporary musician in relation to the theory and practice of harmony. Within this scope, this
article discusses Harmonization within the context of popular piano teaching as an integral part of the
Complementary Piano discipline. To do this, first we contextualize the teaching of popular music in Brazil and the
concepts of Harmony and Harmonization within a succession of historical processes. Second, we present an
experiment applying harmonizations of the Brazilian folk song Sambalelé with Complementary Piano students
from two Brazilian Universities. We conclude that Harmony, besides being treated as a theoretical discipline,
should be seen as a foundation of musical knowledge focused on performance and instrumental practice. Also that
the ability to harmonize melodies is directly linked to how one can apply that knowledge to piano playing.
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1 - Introducao

O piano é uma ferramenta basica fundamental no estudo da musica pela facilidade de
visualizacdo de conceitos, pois permite ao pianista uma visdo geral do teclado e distin¢do das
teclas brancas e pretas, o que facilita a localizacdo dos intervalos e dos acordes. Por conta de
suas diferentes possibilidades melddicas, ritmicas, harménicas, polifénicas e expressivas, seu
estudo passou a ser defendido como uma necessidade basica na formacdo do musico e
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professor de musica. A professora Diana SANTIAGO (2012) aponta que o ensino do piano na
universidade assume papel de destaque, pois o instrumento é recurso inigualavel para a
aprendizagem de habilidades diversas:

A visdo do teclado proporciona ao aluno, em primeiro lugar, a compreensao facilitada dos
acordes e das progressdes harmonicas. Sua pratica possibilita aos graduandos em
instrumentos melddicos ou ritmicos o contato com a melodia acompanhada; aos licenciandos
em educacdo musical possibilita a aprendizagem e criagdo de arranjos que tornario mais facil
sua pratica docente; aos alunos de canto, composicdo e regéncia, torna-se recurso inestimavel,
companheiro da preparagdo vocal dos primeiros, da criagdo dos segundos e do estudo das
partituras pelos terceiros. (SANTIAGO, 2012, p.5)

Sendo o piano um instrumento tio essencial e imprescindivel dentro da pedagogia musical pela
sua facilidade de visualiza¢do de conceitos, seu estudo é oferecido através da disciplina Piano
Complementar a todos os instrumentistas nos cursos de graduacao e licenciatura em Musica.
Os alunos, por sua vez, beneficiam-se em aprender e apreender diversos fundamentos como
exercicios de técnica, desenvolvimento de repertério, leitura a primeira vista, analise,
harmonizagdo, improvisagdo e transposicdo, para que o piano seja utilizado como instrumento
de apoio na pratica docente e instrumental. Nesse sentido, acreditamos que o estudo da
harmonia ao piano seja uma ferramenta imprescindivel para o aprimoramento de vdrias
especificidades que envolvem o pianista e a harmonizagdo é a aplicacdo direta desse estudo,
propiciando que o musico tenha um raciocinio harménico mais apurado e coopera para que a
harmonia, ainda que disciplina tedrica, seja aplicada a pratica.

Dentre os diferentes nomes para a disciplina Piano Complementar pode-se enumerar Piano em
Grupo, Piano Suplementar, Teclado, Pratica Instrumental Pedago6gica Piano, Harmonia no
Teclado e Piano Funcional, entre outros. Encontramos diversas pesquisas que pontuam a
importancia do estudo da Harmonizagdo, entre as quais podemos destacar Diana SANTIAGO
(1995, 2012), Betania MELO (2002), Regina DUCATTI (2005), Jussara LUCCA (2005), Fatima
CORVISIER (2008), Maria Inéz MACHADO (2008), Josélia VIEIRA (2008), Sérgio TORRES
(2011), Ana COUTO (2008, 2014), Daniel CERQUEIRA (2009, 2012), Juliana SILVA (2010), Ana
REINOSO (2012), Carlos COSTA; Simone MACHADO (2012), Rogério SANTOS (2013), Ricardo
GUERRA (2013), José ROCHA (2014) e Maria Isabel MONTANDON (2001, 1992). Encontramos
trés trabalhos que mencionam atividades sobre harmonizacao como o livro didatico Piano em
grupo: livro diddtico para o ensino superior (COSTA e MACHADO, 2012), a tese de Rogério
SANTOS e a dissertacdo de Betania MELO, mas estas propostas nao descrevem os
procedimentos pedagogicos que envolvem a harmonizagao.

O conhecimento da harmonia é de fato uma ferramenta imprescindivel no aperfeicoamento do
estudo do piano e deve ser considerado parte integrante do conteido das muitas habilidades
que um pianista deve praticar. A harmonizacao de melodias e acordes, o estudo sistematico de
cadéncias harmonicas e sua praticabilidade sdo fundamentos essenciais na formacao de
qualquer musico, principalmente dos que atuardo no ensino e terao o piano como instrumento
auxiliar. Apresentamos neste artigo duas experiéncias didaticas com a cantiga de
roda Sambalelé realizadas nas instituicbes onde os autores deste trabalho ministram as
disciplinas "Piano em Grupo" e "Piano Complementar". Previamente a realizacao das atividades
propostas, os autores tinham um conhecimento da formag¢do musical, bem como das facilidades



BOLLOS, L. H.; COSTA, C. H. (2017) Consideragdes sobre harmonizagio e musica popular na disciplina Piano Complementar. Per Musi. Belo
Horizonte: UFMG. p.1-19.

e problemas técnico-interpretativos dos alunos, por ministrarem aula aos mesmos e terem
realizado verificagdes avaliativas.

2- Musica popular e ensino

O primeiro curso de bacharelado em musica popular no Brasil iniciou-se em 1989 no Instituto
de Artes da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) e a Faculdade de Musica Carlos
Gomes foi uma das primeiras faculdades privadas a difundir essa modalidade de ensino. Tanto
é que ao solicitar a autorizacao para o seu funcionamento, o Ministério de Educacdo e Ciéncia
(MEC) alegou que o curso de bacharelado ndo poderia ser implantando por falta de
regulamentacdo e que a Institui¢do deveria contornar esta problematica, oferecendo algumas
disciplinas optativas voltadas para o ensino da musica popular brasileira. Segundo Sonia
Albano de LIMA (2005, p.31-32):

A faculdade (Faculdade de Musica Carlos Gomes) foi uma das primeiras escolas de
musica a solicitar junto ao MEC o reconhecimento oficial dos cursos de bacharelado em
instrumento e canto, na area de musica popular. Por falta de dispositivo legal que
regulamentasse o pedido, a escola, seguindo as informag¢des do Parecer CFE n. 733/92,
de 12 de dezembro de 1992, teve que agregar a grade curricular oficial dos cursos de
bacharelado em instrumento e canto ja credenciados, algumas disciplinas optativas da
area de musica popular, uma vez que o Conselho Nacional de Educagio nio reconhecia
os cursos de bacharelado em musica popular.

Embora o ensino do piano popular nas universidades brasileiras seja relativamente recente, ha
no Brasil um expressivo ndmero de profissionais dessa area que atua no mercado ha décadas,
longe de meio académico, o que denota que ha um vasto campo de pesquisa nesse ambito.
Historicamente, o ensino da pratica de musica popular tem sido difundido através de musicos
autodidatas e de professores, porém a producao de pesquisas no campo da musica popular tem
se tornado mais amplo e reconhecido. Alguns autores (ARROYO, 2002; COUTO, 2014;
SANDRONI, 2000) discutem a dicotomia musica popular versus musica classica e apontam que
a inclusdo da musica popular como contetudo nas aulas de musica em diferentes niveis ja é vista
com maior naturalidade. Eles acreditam que o ensino da musica popular esta as margens de
sistemas formais de ensino musical e é preciso pensar em metodologias que sejam mais
apropriadas ao contexto.

No cenario atual discute-se muito sobre os diferentes ambientes, repertérios e formas de
ensino entre as musicas popular e erudita, mas relativamente pouco sobre as metodologias e
os procedimentos pedagogicos que envolvem o ensino da musica popular. No ensino da musica
erudita, por outro lado, diversos métodos e repertdrios tém sido amplamente disseminados ha
mais tempo, de modo que professores e estudantes conhecem a trajetoria de estudo e seu
repertorio. O que acontece com frequéncia, no entanto, é que os docentes acabam trabalhando
com seus alunos o mesmo material estudado por diversas geracdes. Ja no ensino da musica
popular, os materiais pedagdgicos disponiveis no mercado ainda sdo escassos e os professores
estdo em constante busca de novos materiais (MELO, 2002; COUTO, 2008; COSTA e GORETE,
2012; SANTOS, 2013; BOLLOS, 2017). Um fundamento muito importante para o ensino do
piano popular é o estudo de progressao de acordes em diferentes niveis, assunto recorrente de
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nossa pesquisa (BOLLOS, 2011, 2013, 2015, 2017), que proporcionara ao aluno, no correr do
tempo, autonomia para analisar qual a melhor posicao, escolher, criar e, finalmente, executar
ao piano determinada harmonia que se 1é em cifras.

Comparado ao musico erudito, que na sua trajetéria académica obteve uma forma¢ao musical
regulamentada e sistematizada nos cursos superiores de musica, o professor de musica
popular, mesmo com boa formagao musical, tem desenvolvido metodologias de ensino que aos
poucos comecam a ser apresentadas e analisadas. No ambito do ensino da musica popular ha
um grupo de musicos com formagao musical sélida, que estudaram em conservatorios ou com
professores particulares, obtiveram habilidades como leitura, técnica, percepcdo e escrita
musical evoluidas e, ap6s anos de estudo formal, migraram para o universo popular e
continuaram seus estudos musicais, seja com aprendizado autodidata (tirando musicas de
ouvido, transcrevendo solos e harmonias), ou estudaram fundamentos de musica popular com
professores particulares ou ingressaram em escolas livres. No Brasil, as primeiras e principais
escolas livres sao o Centro Livro de Aprendizagem Musical (CLAM) fundado em 1973 pelo
Zimbo Trio em Sdo Paulo, o Centro Musical Antonio Adolfo (CMAA), fundado em 1985 e o Curso
[an Guest de Aperfeicoamento Musical (CIGAM) fundado em 1987 no Rio de J]aneiro,
considerados redutos de grande parte de profissionais da area nas duas maiores metrépoles
brasileiras.

A metodologia de ensino que essas escolas supracitadas adotaram, via de regra, foi trazida da
Berklee School of Music, escola fundada em 1945 em Boston, nos Estados Unidos e disseminada
entre musicos brasileiros a partir dos anos 1960, na época da bossa nova e seus grupos
instrumentais. Os primeiros musicos que foram estudar na Berklee foram o saxofonista Vitor
Assis Brasil, o pianista Nelson Ayres e o trompetista Claudio Roditi (PINTO, 2011). Parte desses
musicos e professores continuaram seus estudos musicais dentro e fora do Brasil, sendo que
alguns deles fazem parte do corpo docente de cursos de musica de universidades brasileiras.

3- O contexto historico da Harmonia

O compositor e tedrico italiano Gioseffo Zarlino (1517-1590) publicou em 1558 o primeiro
tratado de contraponto da musica europeia, Le istitutioni harmoniche, um dos principais marcos
na histoéria da teoria musical ocidental e considera a triade como o principio musical mais
natural, por estar organizada com base na série harmonica. A voz mais grave da triade deveria
ser fortemente enfatizada para que toda a textura sonora fosse percebida como o resultado da
ressonancia do baixo. Por essa razao, Zarlino sugeria que a voz mais grave de cada segmento de
uma composicdo musical fosse dobrada por um ou mais instrumentos no registro grave. Esta
pratica tornou-se bastante comum na musica vocal eclesiastica da segunda metade do século
XVI, sendo chamada de basso seguente, utilizado por Adriano Banchiari na Ecclesiastiche
sinfonie em 1607 (TRILHA, 2011, p.35, 45) e foi precursor do basso continuo, o qual ja
apresentava pleno entendimento da harmonia como sendo a superposicao de intervalos. Foi a
pratica do baixo continuo, a partir do final do século XVI, que levou a transformacao gradativa
do Sistema Modal renascentista em direcao ao Sistema Tonal do periodo Barroco (MATTOS,
2009, p.1).
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No inicio do século XVIII, o principio de encadeamento harmo6nico com base nos movimentos
entre as fundamentais de acordes ja estava plenamente estabelecido, sendo exposto
teoricamente por Jean-Philippe Rameau em seu Traité de I’harmonie de 1722. Cem anos depois,
o teodrico Jacob Gottfried Weber (1779-1839) apresenta uma nova teoria da harmonia em que
utiliza a cifra do baixo continuo e acrescenta, a esquerda, o nimero do grau da escala de onde
os acordes sao originados. Esse sistema mantém-se em uso até os dias de hoje, sendo
atualmente chamado de harmonia tradicional, harmonia gradual ou analise harménica por
graus.

Percebendo que as diferentes formas de analisar a harmonia até o inicio do século XX nao
explicavam as fungdes exercidas pelos acordes no contexto harmonico, mas somente indicavam
os graus das escalas em que estes acordes se originavam, o tedrico e professor de composicao
Hugo Riemann (1928) buscou desenvolver um sistema analitico que pudesse explicar as
fungdes dos acordes na estrutura harmoénica, ndo se limitando a apenas identificar sua origem.
Ele definiu, assim, os principios da andlise funcional com base nas trés fun¢des harmonicas ja
estabelecidas na época, tonica, subdominante e dominante, relacionados a estas trés funcoes
basicas. Segundo Fernando MATTOS (2009, p.5):

Com o progressivo enriquecimento da harmonia da musica popular durante o século
XX, especialmente no jazz, os musicos sentiram necessidade cada vez maior de
desenvolver um sistema logico e completo de grafar os acordes da maneira mais eficaz
possivel. Isto levou a cifra cordal da musica popular tal como a entendemos hoje. Assim
como a cifra do baixo continuo barroco, a cifra de acordes da musica popular do século
XX surgiu por razdes praticas: para possibilitar aos musicos o rdpido entendimento e
leitura de estruturas harmdnicas complexas, além de estimular a improvisagao.

0 baixo continuo foi o primeiro método existente para cifrar acordes, reduzindo e simplificando
a escrita musical para a realizagdo de acordes e possibilitando que o instrumentista
improvisasse com base na estrutura harmonica sugerida pelas cifras (MATTOS, 2009, p.2). Na
musica popular, inicialmente a notagao musical adotada no Brasil era a silabica e serviu de base
para o codigo de cifras usado em décadas passadas, de modo que é possivel encontrar ainda
partituras de cangdes populares brasileiras com cifras silabicas ou também do tipo 12 de D¢, 22
de D6 ou 32 de D6. introducdo de elemento iconografico Segundo BOLLOS (2013, p.180), “os
musicos designavam os acordes referindo-se as suas fun¢des harménicas, sendo a ténica como
a primeira, a dominante como a segunda e a subdominante como a terceira”. Hoje, no entanto,
na notacdo de cifras predomina o cédigo baseado na notacao alfabética, sendo grafado A (La),
B (Si), C (D6), D (Ré), E (Mi), F (F4) e G (Sol).

Sobre a formaliza¢do da cifra alfabética como modelo no Brasil e a publicagdo do livro
Diciondrio de acordes cifrados (Vitale, 1984) de Almir Chediak, o professor Silvio MERHY (2012,
p.245) aponta:

No livro, a argumentacgdo a favor das cifras alfabéticas expressou a necessidade de
sistematizar e organizar o cddigo de cifragem, respeitando os conceitos fundamentais
da harmonia vocal e das fung¢des tonais. Chediak percorreu o meio musical carioca e
pediu a musicos e professores apoio para a ideia de uniformizagao. Nos anos seguintes
a publicacdo do Diciondrio, Chediak empreendeu o projeto de editar e publicar
songbooks, coletaneas de cangdes cifradas transcritas de gravacdes. Uma equipe
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chefiada por ele digitou transcri¢des usando o sistema de codificagio proposto no livro,
o qual foi rapidamente apropriado e reforcado pela popularidade que os songbooks
adquiriram no meio musical.

Ja Antonio Guerreiro de FARIA (2007, p.85) afirma que os chord symbols, genericamente
denominados cifras no Brasil, sdo usados nas partituras de musica popular e parecem ter sido
introduzidos no Brasil na década de 1930 por Radamés Gnattali, de acordo com a declaragao de
Guerra-Peixe a ele:

Segundo depoimento informal de Guerra-Peixe, os arranjos entregues pelos
arranjadores das emissoras de radio durante a “era do rddio” eram copiados no mesmo
dia, e levados ao ar horas depois pelas orquestras, ao vivo e sem ensaio. Dessa forma, o
tempo empregado para copiar as partes a mado era sensivelmente reduzido quando a
cifra americana era usada. (FARIA, 2007, p.93)

Consideramos, assim, que ha trés sistemas de analise harmdnica que sdo os mais utilizados
internacionalmente (MATTOS, 2009, p.2). A analise Gradual define a origem dos acordes como
graus de escalas e é realizada por meio de numerais romanos que indicam os respectivos graus,
por exemplo o acorde formado sobre o primeiro grau da escala de Sol Maior é cifrado com o
simbolo ‘', 0 acorde sobre o quarto grau é cifrado com IV’ e o quinto grau é cifrado com ‘V’. A
andlise Funcional determina a funcao de cada acorde no contexto especifico em que ocorre em
determinada frase musical e é realizada por letras que indicam as fun¢des harmodnicas. Assim,
o acorde de primeiro grau da escala de Sol Maior, que tem funcdo de Ténica, é cifrado com “T’,
o acorde sobre o quarto grau, que tem funcdo de Subdominante, é cifrado com ‘S’ e o0 acorde
sobre o quinto grau, que tem a fun¢do de Dominante, se cifra com ‘D’. A analise Cordal determina
em detalhe as caracteristicas de cada um dos acordes e é realizada com letras alfabéticas que
indicam a fundamental dos acordes (p. ex.: o primeiro grau da escala de Sol Maior é um acorde
de sol maior e é cifrado com a letra ‘G’). Em suma, os trés principios de analise harmonica sdo
Uteis e se complementam, visto que nenhum deles tem a capacidade de explicar os processos
harmonicos em seu todo. Por outro lado, cada um dos métodos é bastante eficaz na analise e
classificacao daquilo que busca demonstrar (MATTOS, 2009, p.5).

Desse modo, podemos conceituar a harmonia como o campo que estuda as relacdes de
encadeamentos de sons simultaneos e se articula com a organizacao interna do sistema tonal,
que estrutura uma série especifica de acordes que formam o denominado campo harménico.
Harmonizacdo, por outro lado, é o ato de executar a harmonia, aplicar a harmonia dentro do
repertorio musical a partir de uma melodia fonte. O conjunto de notas que uma tonalidade gera,
através do principio da sobreposicao de tercas, ¢ denominado campo harmonico da tonalidade,
que gera possibilidades de acordes e fungdes (tonica, subdominante e dominante), indicando
repouso, movimento ou tensdo. Temos por um lado a nog¢do estrutural dos acordes que se
baseiam na sobreposicdo das notas da tonalidade e por outro lado a nogao funcional de que
cada acorde desempenha uma fungao especifica dentro do sistema tonal. Carlos Almada (2009),
por sua vez, afirma que a harmonia representa o niicleo da formagao consistente de um mausico.
Segundo ALMADA (2009, p.11):

A Harmonia nao se deve limitar a uma simples catalogacdo de acordes ou a uma série
de informagdes impostas, desconexas entre si, ou de “macetes” com finalidades
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imediatas e superficiais. E reduzir e banalizar algo tdo importante. Ndo sio todos os que
realmente se ddo conta de que estudar Harmonia significa algo muitissimo mais
profundo: é conhecer a prépria matéria da Musica. Compreender os complexos lagos
funcionais que ligam hierarquicamente as notas de uma tonalidade e,
consequentemente, a rede de acordes por elas gerada. Observar a organizacdo tonal e
descobrir que o sistema harmoénico como um todo é deduzido inteiramente de suas
premissas.

Em sua dissertacgao, Juliana Silva entrevistou e estudou as metodologias de alguns professores
de piano popular, dentre eles o professor nomeado como César. Para ele, o aluno deve ser capaz
de pensar nas notas do acorde no momento em que ele realiza o encadeamento de acordes de
uma melodia cifrada (SILVA, 2010, p.109). Esse processo ndo s6 utiliza o raciocinio cerebral,
mas também o envolvimento da visdo:

César contempla a harmonia nos seus processos de ensino e aprendizagem do Piano
Popular, pois é importante para o musico popular nido apenas reconhecer
auditivamente e memorizar alguns clichés. A vantagem, segundo ele, em reconhecer os
acordes, as progressdes, as fun¢des e as tonalidades é ser capaz de passar os
conhecimentos aprendidos de uma musica para outra por meio da identificacdo das
ocorréncias musicais. (SILVA, 2010, p.110)

Nesse sentido, o ensino do piano popular deve contemplar tanto os processos provenientes das
praticas informais de aprendizagem da musica popular quanto aqueles oriundos da educagdo
musical formal. Silva afirma que é necessario haver “um equilibrio entre as aprendizagens
dessas duas esferas para a performance da musica popular e para que o aluno possa se inserir
e ser bem sucedido no mercado de trabalho” (SILVA, 2010, p.140). acreditamos, realmente, que
a pesquisa do musico popular aconteceu de diversas formas, sendo que alguns iniciaram a sua
formacao musical através do ensino erudito como conservatoérios, outros através da educagdo
informal com professores particulares e uma parte é autodidata, o que implica numa formacgao
muito distinta entre esse grupo.

Um dos unicos trabalhos que encontramos no Brasil sobre harmonizacao de melodia sdo as
apostilas do professor Fernando Lewis de MATTOS da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, em especial a apostila “Harmonizacao de melodia de cancao” (2011). Ele pontua que o
estudo de harmonia tradicional geralmente é dedicado a harmoniza¢do de melodia coral, em
que a técnica basica consiste na escolha de um acorde especifico para cada nota da melodia,
como frequentemente ocorre nos corais de Johann Sebastian Bach e seus contemporaneos e
que os métodos empregados por Bach sao ainda hoje tomados como modelos pelos tratados e
pelos professores de harmonia. Sendo assim, MATTOS (2011, p.1) afirma:

A andlise detalhada da cang¢do popular contemporanea demonstra que, mesmo em
géneros distantes estilisticamente da musica de Bach, seus métodos continuam a ser
empregados na pratica musical, nos trabalhos de harmonizagao e em arranjos. Uma das
diferengas mais importantes entre o Sistema Tonal do século XVIII e a cangido popular
contemporanea é o vocabulario harmoénico. No século XVII], toda a harmonizagdo tinha
por base a ressonancia de um som fundamental até o oitavo harmoénico, isto é, a maior
parte dos acordes era formada por triades perfeitas ou por acordes maiores com sétima
menor (classificados como sétima da dominante). Atualmente, sdo possiveis todos os
tipos de combinagao de acordes e amplia¢des da harmonia, seja através de expansao ou



BOLLOS, L. H.; COSTA, C. H. (2017) Consideragdes sobre harmonizagio e musica popular na disciplina Piano Complementar. Per Musi. Belo
Horizonte: UFMG. p.1-19.

adicdo de notas as triades, com acordes de nona, décima primeira, décima terceira ou
sexta adicionada, ou com emprego de acordes ndo-triadicos, embasados na
sobreposicdo de intervalos de quarta (harmonia quartal) ou de segundas (clusters).

A harmoniza¢do de melodias na musica popular esta vinculada ao estudo sistematico de
funcdes de acordes e a consciéncia melddico-harménica que se tem em diferentes etapas e
tonalidades. O estudo harmonico prepara o musico para conseguir entender o caminho que a
harmonia percorre na musica, consequentemente ajuda também a aprimorar a memorizagao e
transposicdo de musicas.

Em suma, além de ser tratada como disciplina tedrica, a harmonia deve ser vista como um
alicerce do conhecimento musical voltado a performance e pratica instrumental. Por sua vez, a
capacidade de harmonizar melodias esta diretamente ligada a aplicabilidade que se faz dela
diretamente no seu instrumento. Podemos, entdo, afirmar que fundamentos como
harmonizagdo, transposi¢do, improvisacao e acompanhamento estdo interligados. Para tanto, é
necessario que se trabalhe varias progressées de acordes de forma sistematica e gradual para
que o aluno consiga incorporar plenamente a sistematizacdo de acordes e as aberturas de
acordes. Em suma, esta sistematizacdo de acordes esta voltada para a capacidade de ler e
interpretar cifras alfabéticas e para a possibilidade de harmonizar uma melodia, um sistema
melédico e um acompanhamento, criando inimeras opgdes de aberturas de encadeamentos de
acordes.

4- Harmonizacao na cantiga de roda Sambalelé

O repertério desenvolvido na aula de Piano Complementar pode ser bastante heterogéneo e
cumprir varias fungoes, entre as quais desenvolver técnica, ritmo, pulsagdo, harmonizagdo de
melodias e acordes, apreciagdo e desenvolvimento de um programa variado com composi¢coes
classicas e do cancioneiro popular. Temas folcldricos e cantigas de roda sao comumente usados
na educagdo basica e sdo um 6timo material para o estudo instrumental do piano, por serem
curtos e de facil assimilagdo. Acreditamos que ao entrar em contato com cantigas e cirandas
que fizeram parte de nossa infancia, os alunos e futuros professores irao reportar as sensagoes
das brincadeiras infantis para o universo da pratica instrumental com o objetivo de estimular
os alunos para a pratica instrumental pianistica em grupo. Segundo o Referencial Curricular
Nacional para a Educagao Infantil (BRASIL, 1998, p.71):

Em todas as culturas as criangas brincam com a musica. Jogos e brinquedos musicais
sdo transmitidos por tradicdo oral, persistindo nas sociedades urbanas nas quais a forga
da cultura de massas é muito intensa, pois sdo fonte de vivéncias e desenvolvimento
expressivo musical. Envolvendo o gesto, o movimento, o canto, a danca e o faz-de-conta,
esses jogos e brincadeiras sdo expressdo da infancia. Brincar de roda, ciranda, pular
corda, amarelinha etc. sio maneiras de estabelecer contato consigo préprio e com o
outro, de se sentir inico e, a0 mesmo tempo, parte de um grupo, e de trabalhar com as
estruturas e formas musicais que se apresentam em cada cangdo e em cada brinquedo.

A brincadeira é uma caracteristica universal da infancia, independente de época ou costumes e
o ensino musical em adultos podera conter essa ludicidade prépria das cantigas de roda, mesmo
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voltadas ao estudo funcional do instrumento. Boa parte dos alunos ira trabalhar como
professores na educacdo basica e poderdo vivenciar can¢des populares ao lado de obras
eruditas ja a partir de sua vivéncia instrumental na universidade, ampliando seu conhecimento
cultural de modo geral e transformando as aulas de Piano Complementar em um momento
prazeroso de trocas e vivéncias.

A educagdo musical atua em diferentes espacos e perpassa diversos repertdrios. Logo,
acreditamos que quanto mais amplo for o repertorio instrumental, mais interessante sera a
produc¢do de conhecimento, a assimilacao e a avaliacdo que se pode fazer a partir dessa
experiéncia. A discussdo aqui proposta encontra-se pautada na necessidade da atualizacdo de
variados processos de formacdo formal e informal da teoria e pratica da harmonia do musico
contemporaneo dentro de um repertorio que pode ser bastante vasto. Ndo por acaso cantigas
de roda fazem parte de nosso dia-a-dia. Heitor Villa-Lobos comp6s muitas obras a partir dessas
canc¢des e a musica popular também abriga grande ntimero de inser¢des deste repertdrio junto
ao cancioneiro. Ao escolher o repertorio da disciplina Piano Complementar, o professor tem a
oportunidade de apresentar diferentes repertdrios de pouca dificuldade para que os alunos
pratiquem diversos repertorios historicos e se sintam motivados em trabalhar fundamentos
como leitura a primeira vista, apreciacao, analise e harmonizacgdo. A pega escolhida é a cantiga
Sambalelé, de dominio publico e a melodia foi transcrita e transposta do Projeto Funarte
Arranjos Corais de Musica Folclérica Brasileira (FUNARTE, s/d), com arranjo de David
Machado.

Ao formular o repertdério que sera desenvolvido do curso, levamos em conta o oferecimento de
pecas em diferentes tonalidades, para que os alunos exercitem diferentes campos harménicos
e tenham desenvoltura no estudo de cadéncias de acordes e transposicdo de tonalidades. Para
a atividade Sambalelé, a musica escolhida esta na tonalidade Fa Maior por diversos motivos. O
acompanhamento da mao esquerda esta na regiao média da clave de F4, numa boa altura para
o encadeamento de vozes e a melodia também esta numa regiao confortavel para cantar. A
distancia entre as duas maos ao piano sera de uma oitava, o que é indicado para um aluno de
nivel basico ou intermediario.

Antes de iniciar a atividade Sambalelé, apresentamos aos alunos a escala na mesma tonalidade
com triades superpostas em cada nota da escala, compondo o campo harménico de F4 maior,
na figura 1 a seguir:

F Gm Am BP C Dm E dim F
JQ 7 13 Q 8 (4] © ]
N ) )24 (%) 3 3 |
o WA 0 ] )34 (%) © |
AN 8 © 1
D)

Figura 1: campo harménico de F4 Maior.

Ao montar o campo harmoénico de Fa maior (F, Gm, Am, Bb, C, Dm e Edim), o aluno tera a
oportunidade de reconhecer os trés tipos de triades que aparecem no campo harménico maior
de Fa maior: a maior (com ter¢a maior e quinta justa), a menor (com ter¢ca menor e quinta justa)
e a diminuta (com ter¢ca menor e quinta diminuta). Logo apds, apresentamos a melodia da
cangdo para que os alunos percebam o movimento e repouso dos acordes e fagam uma analise
melddica na musica (Figura 2). Com base na relacao de fun¢des de acordes, dois acordes foram
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escolhidos, Fa maior (F) e D6 com sétima menor (C7). Temos aqui relagdo de repouso em Fa
porque estabelece a tonalidade e tensdao no acorde dominante, porque caracteriza a
instabilidade da aproximagdo, cria uma sensacdo de movimento. Carlos Almada traz uma
interessante definicdo para o intervalo tritono presente no acorde dominante:

Este intervalo, de um certo modo, “conta” a histéoria evolutiva da Tonalidade,
representando a esséncia da tensdo harmonica, a centelha que impele a funcgio
dominante em sua imperiosa necessidade de resolucido, buscando o repouso ténico.
(ALMADA, 2009, p.69)

No exemplo exposto na Figura 2, foi colocada a harmonia escolhida a partir da analise melddica
da cantiga de roda Sambalelé:

Sambalelé Dominio Publico
I Cc7 C7 F
F-ﬁ T—1 | s Aq_r_.—q T—T { |
: JoJ4 e T e* g
5 : i o -~ .
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Figura 2: Sambalelé, melodia e cifras.

Percebe-se que a melodia da musica contém sua harmonia, sendo que no primeiro compasso
que a triade de Fa maior (Fa-La-D6) aparece arpejada, e nos proximos dois compassos percebe-
se que o acorde Mi diminuto (Mi-Sol-Sib) esta presente na melodia, acrescentando o D6 no baixo
teremos o acorde D6 com sétima (C7), o acorde dominante de Fa. Aqui temos uma cadéncia
auténtica (I - V - I) indicando repouso - movimento - repouso. O pr6ximo passo é harmonizar
a melodia com a mao esquerda, de maneira que o acorde esteja na posicdo fundamental, por
exemplo, em triade (figura 3):

a1
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2

Figura 3: Sambalelé, melodia e triade, comp.1.
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Um outro recurso de harmonizagdo é distribuir os acordes nas duas maos, com duas notas na
mao esquerda, contendo a fundamental e ter¢a no acorde ténico e a fundamental e sétima no
acorde dominante (Figura 4):
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Figura 4: Sambalelé, melodia, acordes e cifra.

Na figura acima, a ténica (F4 maior) é sempre executada com a fundamental e terca do acorde
(dedilhado 2 e 1) e a fungdo dominante (D6 com sétima) executara sempre na mao esquerda a
fundamental e a sétima (dedilhado 5 e 1). A mao direita, por sua vez, tocara a melodia e quando
a funcao for dominante, tocara a terca junto com a melodia, distribuindo, assim, o acorde entre
as duas maos. Esta técnica na mao esquerda dara origem a técnica de distribuicdo, com acordes
abertos, descrito anteriormente (BOLLOS, 2011, 2017).

Uma terceira op¢ao de harmonizagao que propusemos aos alunos foi executar na mao direita a
harmonia que estava dividida nas duas maos, deixando o acorde e melodia na mao direita e mao
esquerda somente com o baixo, como a figura 5 abaixo:
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Figura 5: Sambalelé, melodia e acorde na mao direita e baixo na méo esquerda.

Na Figura acima, a mao direita executa a melodia e harmonia no primeiro tempo do compasso,
o que dificulta muito sua execugio, por conta dos saltos que esse exercicio impde ao pianista. E
importante escolher as notas do acorde que sejam fortes harmonicamente como a terga e
sétima (no caso de acorde dominante), ja que a tonica sera tocada pelo baixo. No primeiro
acorde, além da melodia (F4), toca-se a terca (L4) e a quinta (D6) numa regido muito préoxima a
melodia. No segundo compasso, além da melodia (Sol), toca-se a sétima (Si bemol) e a terga
(Mi). No terceiro acorde, optamos por colocar somente a sétima (Si bemol) além da melodia
porque a quinta (Sol) é executada no mesmo compasso e se colocasse a quinta no acorde, a
execucao ficaria bem mais dificil. A mao esquerda executa somente o baixo e este tera liberdade
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para criar novos ritmos na mao esquerda a partir do baixo dado. Esta técnica possibilita
diversas variacdes ndo s6 ao baixo, mas também podera harmonizar a melodia com outros
graus. Como exemplo, no primeiro compasso da figura 5, além da triade (La-D6-Fa), utilizamos
também a nota Ré, sexto grau de Fa. Segundo Rogério SANTOS (2013):

A mao direita executa simultaneamente as notas da melodia e da harmonia. Trata-se de
exercicio bastante interessante, pois introduz o conceito de diferentes vozes executadas
pela mesma mio, o que é fundamental para o desenvolvimento da polifonia em
instrumentos de teclado. Aqui, o aluno necessita que o conhecimento de acordes esteja
bem estabelecido para acrescer a melodia as notas relacionadas a cada harmonia. Como
este tipo de exercicio exige atencdo total para a fun¢do da mao direita, a atividade da
mao esquerda consiste apenas em tocar a nota fundamental do acorde. (SANTOS, 2013,
p.185-186)

Uma forma de conduzir as diferentes etapas harmonicas de Sambalelé é vivenciar as etapas em
aulas distintas, pois os alunos precisam de tempo para amadurecer intelectualmente os
diferentes niveis harmoénicos do contelido e também do ponto de vista técnico, precisam pratica
no instrumento. Em uma aula de Piano Complementar trabalha-se diferentes contetidos de
forma agil e interativa. Os exemplos expostos nas Figuras 3 e 4 podem ser apresentados em
uma aula, a Figura 5 em outra, sendo que os exercicios anteriores sempre poderao ser repetidos
e fixados novamente. A seguir apresentamos uma nova dinamica de assimilagdo de campo
harmoénico levando em consideragdo a harmonizacao e rearmonizacao da melodia a partir dos
graus do campo harmonico maior.

4.1- Algumas fun¢oes harmoénicas e harmoniza¢des em Sambalelé

Dentro do campo harménico de uma escala maior pode-se extrair trés fungdes harmonicas:
tonica, subdominante e dominante. Segundo ALMADA (2009):

A funcdo tdnica é, como pode ser facilmente percebido, a mais importante de todas, ja
que sintetiza, resume a tonalidade. Tentando expressa-la em palavras, poderiamos dizer
que ela sugere (e busca) estabilidade tonal, repouso, relaxamento, distensio. E a fun¢do
tonica (e, por extensdo, ao I grau) que todas as restantes (e os demais graus
harmonicos) estdo hierarquicamente subordinadas. A fungdo dominante pode ser
considerada o reverso da fungdo tonica, ja que tudo nela se contrapde a outra: tensao,
movimento, instabilidade. (..) A fun¢do subdominante é bem mais dificil de ser
apreendida do que as anteriores. E percebida auditivamente como uma espécie de
afastamento (ao contrario da necessidade de aproximagdo que sugere a dominante) da
area tonica. Ao buscar esse afastamento, a subdominante parece “rebelar-se” contra o
poder central, buscando - porém sem o conseguir de fato - romper com a forte atracao
gravitacional e estabelecer um novo “reinado”. (ALMADA, 2009, p.62)

Podemos relacionar as fung¢des harmoénicas partindo do repouso (tonica), encontrando
movimento (subdominante) e instabilidade (dominante) para novamente voltar ao repouso
(tébnica). Temos, desse modo, a cadéncia perfeita como graus principais [ - IV -V - [, e na
tonalidade Fa maior teremos Fa - Si bemol - D6 - Fa (F - Bb - C - F). Podemos também utilizar
graus secundarios relativos (vi) e antirelativos (iii), para harmonizar melodias como por
exemplo a progressao I - vi -ii - V- I. Almir CHEDIAK (1984, p.127) considera dentro do campo
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harmonico maior os acordes de func¢do tonica |, iii, vi (F, Am, Dm), fun¢do subdominante ii, IV
(Gm, Bb) e fun¢do dominante V, vii (C7, Edim), Sobre esta classificacdo, Guerreiro de FARIA
pontua:

Além de adotar padrodes semitradicionais para a andlise harménica, Almir apresentou
um sucinto quadro funcional das familias principais (T-S-D) e seus graus substitutos,
sem se referir a procedéncia do sistema empregado, indicando o III e o VI graus como
substitutos da tonica, e o Il e o VII graus como substitutos da subdominante e da
dominante, respectivamente, ignorando a duplicidade funcional do III (Dr e Ta) e do VI
(Tr e Sa) graus, duplicidade esta inerente ao proprio sistema. (FARIA, 2007, p.85)

Portanto, além das func¢des citadas acima, o acorde La menor (Am) teria ainda a funcao
dominante relativa (Dr) e Ré menor (Dm) a fun¢do subdominante antirelativa (Sa), menos
citadas em publicagdes. No exemplo seguinte (Figura 6) foram adicionados a melodia acordes
das func¢oes tonica e subdominante, porém em tétrades, acordes com quatro sons:

Fo6 Dm7 Gm7 C7 Gm7 C7 F Cc7
3 == = ! = e S|
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Figura 6: Sambalelé, com func¢des dos acordes.
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Na Figura 6 alguns acordes foram incorporados a harmonia. O acorde dominante é precedido
pelo segundo grau (Gm?) e o sexto grau (Dm?) é adicionado ap6s o acorde de tonica, formando
a progressao [ - vi —ii - V- I. Com isso a harmonia fica mais rica e movimentos harmonicos se
tornam mais evidentes.

No préximo exemplo (figura 7), a harmonizagdo modifica-se levando em conta a linha de baixo:

Fo F/EP Gm7/D
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) 1

32
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Figura 7: Sambalelé, c.1-2.

No exemplo acima (Figura7), usa-se um recurso para harmonizar uma melodia que é a inversao
de baixo. O acorde F/Eb é um F7 com a sétima no baixo, acorde dominante de Si bemol. O acorde
Gm7/D pode ser substituido pelo Bb’M/D, ambos acordes com fun¢do subdominante. Com
relacdo as vozes do piano, as vozes do acorde F¢ estao distribuidas nas duas maos e nos dois
outros acordes a harmonizacao se concentra na mao direita.

Um outro recurso utilizado como harmonizacao de acordes é a mudan¢ca de modo com a

utilizacdo da tonalidade relativa. Sambalelé, em Fa Maior, recebe uma harmonizagcdao em Ré
menor, como demonstra a figura 8:
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Na figura acima, o campo tonal foi alterado para Ré menor e a progressdo ii - V - I dos
compassos 7-8 resolveu-se na tonica menor. Com isso, o segundo grau (Em7(3)) escolhido foi
um acorde meio-diminuto, mas poderia ser também um acorde menor (Em7), ja que ambos
acordes tém funcao subdominante. No acorde dominante (A7), optamos por colocar na mao
direita uma nota de tensdo, a nona menor. Nos compassos 7 e 8 podemos perceber a
distribuicdo de vozes na progressdo ii - V - [, em que o ii (Em7(b>)) executa o acorde fechado (1,
3m, 5d e 7), o V executa o acorde aberto (1, 7, b9, 3) e a tonica (Dm) executa a triade (La-D6-Fa)
na mao direita.

4.2- Resultados

Apresentamos aqui dois resultados de experiéncias didaticas com a cantiga de roda Sambalelé.
O primeiro grupo foi composto por alunos da disciplina Piano em Grupo do curso de
Bacharelado em Musica de uma instituicdo, durante o primeiro semestre de 2015. A turma,
formada por dez alunos, tinha disponivel onze pianos digitais Clavinova CVP 401 no
Laboratorio de Piano em Grupo da instituicao, um para demonstracao do professor. A dindmica
proposta para esses relatos de experiéncia aconteceu em dois encontros da disciplina, essa
ministrada duas vezes por semana em aulas de cinquenta minutos. A primeira questdo
abordada foi o campo harmonico na tonalidade de F4 Maior seguido da leitura e discussao das
realizagcdes harmonicas dos exemplos propostos para a cantiga Sambalelé. Analisamos a musica
e destacamos as funcdes tonica e dominante juntamente com a melodia arpejada em triades,
sempre oportunizando aos alunos poderem tocar e ouvir os acordes e suas relagdes. Os
exemplos das figuras 2, 3 e 4 acima foram vivenciados por todos os alunos, alguns tocando com
maos separadas, de acordo com seus niveis de dominio técnico-interpretativo do instrumento.
Um aluno praticou somente com a mao direita, pois era seu primeiro semestre em contato com
o piano e ele considerou um desafio juntar as maos naquele momento. A partir dos exemplos
das figuras 5 e 6, somente os alunos de nivel intermediario puderam executar a cantiga com as
duas maos. Cada aluno pode desenvolver tanto seu conhecimento teérico como o pratico dentro
de suas habilidades cognitivas e mecanicas. Para tocar o exemplo da figura 5 todos os alunos
tiveram especial dificuldade na mao direita (melodia) e o professor precisou trabalhar questdes
de dedilhado e saltos. Nesse grupo os alunos também praticaram transposi¢do nos dois dias
com o intuito de mentalizar e ouvir as relagdes entre os acordes e suas implicagdes melddicas.

0 segundo grupo, formado por quinze alunos da disciplina Piano Complementar Il do curso de
Licenciatura em Musica da segunda instituicdo, foi ministrado no segundo semestre de 2015.
Nessa instituicao as aulas sdo de 100 minutos semanais, uma vez por semana. As atividades
dessa experiéncia aconteceram em quatro encontros em uma sala que possui dois pianos
elétricos com sete oitavas e dois teclados com cinco oitavas. Durante as atividades, dois alunos
sentavam-se ao piano simultaneamente, ocorrendo um revezamento no decorrer das mesmas.
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Diferente da primeira experiéncia, alguns alunos tiveram que observar antes de tocar. Pode-se
notar que essa observacdo permitiu prever e adequar dedilhado, visualizar formas das maos, e
focar na percepcao das relagdes entre os acordes. Assim, quando tocaram a atividade, haviam
tirado duvidas de ritmo, pulsacdo e dedilhados. Entretanto, nota-se também que a observagao
ndo substituiu a pratica mecanica, mas oportunizou a racionalizacdo das a¢des. Nessa turma
todos os alunos eram iniciantes ao piano e praticaram as figuras 2, 3 e 4 sempre com as maos
separadas no primeiro encontro. Varios alunos criaram acompanhamento e ritmo préprios
para a atividade, sendo que o exercicio de distribuicdo de acordes (fig.4) foi praticado em
diferentes momentos do curso e os alunos tiveram tempo de assimila-lo com as maos
simultaneas. Os outros exemplos (fig. 5, 6, 7 e 8) foram analisados em aula e os alunos
desenvolveram uma harmoniza¢do como tarefa. Esse grupo fez ainda duas atividades escritas
com a musica Sambalelé, na aula de Harmonia, ministrada pelo mesmo professor, uma
transposicdo e também uma transcri¢do dos acordes da mao esquerda da figura 6.

Durante essas experiéncias percebeu-se que o ensino coletivo proporcionou uma riqueza de
troca de conhecimentos, bem como apontou os variados caminhos para solucdes de desafios,
tanto mecanicos, quanto tedricos. Essas duas experiéncias demonstraram os variados niveis de
percepcdo harmonica dos alunos. Ademais, mostraram os alunos que tinham uma formacao
musical anterior focada na pratica mecanica sem tempo para a racionalizacdo dos movimentos,
percepcdo dos acordes e entendimento teorico. Estes tiveram mais dificuldade em perceber as
relacdes harmonicas e desenvolver uma metodologia para aquisicdo dessa habilidade.

5- Consideracoes finais

Este artigo é parte de uma pesquisa de pods-doutorado que discute a harmonizacdo e os
procedimentos pedagdgicos para se alcancar um melhor conhecimento e utilizagdo desse
fundamento em aulas de Piano Complementar no formato piano em grupo. Nosso interesse é
oferecer aos alunos um repertério de musicas variado, em diferentes tonalidades e ritmos, para
que desenvolvam diversas habilidades funcionais importantes no manuseio do piano, tais como
leitura a primeira vista, técnica instrumental, harmoniza¢do, analise, transposicao e
memorizagao.

Como ja pontuamos, a harmonizacao de melodias na musica popular esta vinculada ao estudo
sistematico da harmonia e de progressdes de acordes em diferentes etapas do processo de
ensino-aprendizagem que um pianista ou estudante de piano (ou teclas em geral) pode
desenvolver. Temos de levar sempre em conta a melodia, a escolha do tipo de acorde, a
montagem do acorde, se sera com a mao esquerda em triade fechada, em tétrade fechada, em
distribuicao, ou dividindo o acorde e melodia com a mao direita. Aqui reside o maior desafio de
se tocar piano popular, a criacdo da harmonizacao e do arranjo.

Nesse sentido, um dos meios mais eficazes para conseguir pensar harmonicamente é entender
o caminho que os acordes percorrem na musica para melhor compreender, assimilar e,
consequentemente, memorizar esse trajeto. O primeiro passo é perceber os acordes
dominantes que aparecem na harmonia e, através deles, seus acordes vizinhos, como o acorde
subdominante, o acorde tonico ou até mesmo um outro acorde dominante secundario que
possa anteceder o acorde dominante, entre outras fungdes possiveis. Com este procedimento,
iremos elaborando aos poucos o contexto harménico da musica estudada, entendendo e fixando
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suas fun¢des harmonicas. Ao encontrar o acorde dominante na partitura, os alunos sao
questionados a encontrar os possiveis acordes anteriores e posteriores, para que percebam a
importancia da cadéncia auténtica (dominante) e a resolucdo para a tonica ou outra cadéncia,
e, no segundo momento, ter condi¢des de montar seu acorde levando em conta o encadeamento
de vozes que se faz a partir da cadéncia. Analisar uma musica e conhecer seu caminho
harmoénico e sua estrutura formal vertical sdo ferramentas relevantes para o ensino do piano,
pois o estudo sistemdtico de cadéncias ira ajudar o pianista a ter mais consciéncia do que se
executa, cooperando para que diversas competéncias sejam desenvolvidas, como
harmonizag¢do, memorizacao de partituras, transposicao, improvisa¢do e desenvolvimento de
arranjos.

Em suma, além de ser tratada como disciplina tedrica, a harmonia deve ser vista como um
alicerce do conhecimento musical voltado a performance e pratica instrumental e a capacidade
de harmonizar melodias esta diretamente ligada a aplicabilidade que se faz dela diretamente
no seu instrumento. Dessa forma podemos afirmar novamente que fundamentos como
harmonizag¢do, transposicao, improvisacdo e acompanhamento estdo interligados e é
necessario que se trabalhe varias progressées de acordes de forma sistematica e gradual para
que o aluno consiga incorporar plenamente essa sistematizacdo de acordes. Por fim,
acreditamos que os contextos de formacao musical que dosam a racionalizacao e a pratica
mecanica preparam melhor o aluno para perceber e desenvolver uma harmonizacdo de uma
melodia

Pretendeu-se aqui expor alguns fundamentos de harmonia aplicada diretamente ao repertério
pianistico, trazendo varias versdes de harmoniza¢des da cantiga Sambalelé com o objetivo de
acrescentar fundamentos de estudo de harmonizacdo de melodia e harmonia dentro da
disciplina Piano Complementar.
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