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Quando a voz se une a guitarra: um fomento a praticada
improvisacao ao instrumento com o suporte do solfejo simultaneo

Saulo Ferreira

Resumo: A guitarra elétrica pode ser vista em diferentes contextos musicais, mas é fato associa-la a musica popular.
Sua estrutura fisica, bem como de outros instrumentos de cordas dedilhadas, permite a utilizacdo de férmas que
facilitam a transposicdo de escalas e acordes para diferentes tonalidades, no entanto, podem inibir o conhecimento
tedrico acerca de sua formacdo. A improvisacdo é uma pratica bastante enfatizada por guitarristas e outros musicos
populares, sobretudo, em géneros como o jazz, considerando suas mais variadas formas. Muitos sdo os
instrumentistas que utilizam o solfejo em sua pratica improvisatéria, somando a voz ao timbre de seus
instrumentos. O presente artigo tem o intuito de estimular o estudo de escalas na guitarra elétrica com o suporte do
solfejo, visando a pratica da improvisacdo ao instrumento amparado pela voz. Apresenta uma proposta de estudo
destinada a guitarristas e conclui que o estimulo a improvisacdo musical, bem como a insercdo desta pratica nas
aulas de musica, possibilitam o desenvolvimento criativo e perceptivo dos alunos.

Palavras-chave: Guitarra elétrica. Improvisacao musical. Solfejo.
Title in English

Abstract: An electric guitar can be seen in different musical contexts, but it is actually associated to popular music.
Its physical structure, as well as in other plucked string instruments, enables the use of chord shapes that facilitate
the transposition of scales and chords to different keys, which although may inhibit the theoretical knowledge of
their formation. Improvisation is a practice quite emphasized by guitarists and other popular musicians, especially in
genres like jazz, considering its many forms. There are many musicians who use sight singing in their improvisation
practice, adding their voice to the timbre of their instruments. This article is intended to encourage the study of
scales on electric guitar with sight singing support, with focus on the practice of improvisation at the voice
supported instrument. It proposes a study intended for guitarists and concludes that the encouragement of musical
improvisation, as well as the integration of this practice in music classes, enables the creative and perceptive
development of students.

Keyword: Electric Guitar. Musical improvisation. Sight singing.
Titulo en Espaiiol

Resumen: La guitarra eléctrica se puede ver en diferentes contextos musicales, pero es un hecho asociarla con la
musica popular. Su estructura fisica, asi como la de otros instrumentos de cuerda pulsada, permite el uso de formas
que facilitan la transposicién de escalas y acordes a diferentes tonos, sin embargo, pueden inhibir el conocimiento
tedrico sobre su formacion. La improvisacion es una practica muy enfatizada por guitarristas y otros musicos
populares, especialmente en géneros como el jazz, considerando sus formas mds variadas. Hay muchos
instrumentistas que usan solfeo en su practica de improvisacién, agregando sus voces al timbre de sus
instrumentos. Este articulo tiene como objetivo estimular el estudio de escalas en la guitarra eléctrica con el apoyo
de solfeggio, con el objetivo de practicar la improvisacién del instrumento apoyado por la voz. Presenta una
propuesta de estudio para guitarristas y concluye que el estimulo a la improvisacién musical, asi como la insercién
de esta practica en las clases de musica, permiten el desarrollo creativo y perceptivo de los estudiantes.

Palabras-clave: Guitarra electrica. Improvisacién musical. Solfeo.



Introducao

Como um grande admirador do jazz e da
musica popular brasileira, sempre observei
os instrumentistas em suas performances,
seja executando a melodia de um tema, ou
mesmo acompanhando-a harmonicamente.
Meu encanto tornou-se ainda maior quando
vi aqueles musicos improvisando linhas
melddicas e cantando-as simultaneamente. A
principio, ndao consegui conceber como
aquilo era possivel de acontecer, mediante a
dificuldade em sincronizar a concepgao do
fraseado, a execucdao ao instrumento e, por
fim, a insercao da voz nesse processo.

Gradualmente, tentei exercitar essa pratica
enquanto guitarrista e logo percebi que nao
se tratava apenas de uma mera uniao entre
guitarra e voz, algo que, de fato, provoca um
belo efeito sonoro. Passei a refletir sobre
como desenvolvimento melddico
poderia ganhar outros rumos se eu cantasse
as frases tocadas
instrumento, mais ainda, se eu as construisse
com base no que eu pudesse cantar.

meu

musicais em meu

Ao referir-se a utilizacggo do canto na
educacao musical de criangas, llari (2003)
afirma que ‘O ato de cantar,
espontaneamente ou de forma dirigida em
sala de aula, pode ativar os sistemas da
linguagem, da memodria, e de ordenacgao

sequencial, entre outros” (llari 2003, 15).

A voz é um instrumento organico e,
diferentemente de uma guitarra elétrica, na
qual as notas estardao devidamente afinadas
independente do salto melddico realizado,
lida com o impalpavel, num jogo de
movimentos musculares bastante complexos
(ver Zhang 2016). Saltos melddicos muito

amplos ou mesmo consecutivos, por

exemplo, naturalmente tendem a apresentar
grande dificuldade de execugao vocal.

Sendo assim, podemos considerar que a
utilizacao da voz como recurso para a criagcao
de melodias na guitarra pode despertar
novos olhares sobre o processo criativo ao
instrumento. Este artigo propde o estudo de
escalas na guitarra elétrica com o suporte da
voz, levando em consideracao algumas
caracteristicas do tal instrumento. Serao
abordados conceitos referentes a
improvisacao, além de explanagdes acerca do
solfejo e sua abordagem no contexto da

educacao musical.

Sobre a guitarra elétrica

A guitarra elétrica pertence a familia dos
instrumentos de cordas dedilhadas e seu
surgimento esta relacionado a necessidade
de ampliar o som do violao, seu principal
antecessor’.

Uma particularidade a ser elucidada é a
forma com a qual as notas estao dispostas na
guitarra elétrica. Assim como no violdo e em
outros instrumentos de cordas pingadas,
uma mesma nota na guitarra pode ser
encontrada em diferentes pontos de seu
braco. Por exemplo, enquanto no piano o dé
3 esta localizado em apenas uma das teclas,
na guitarra e no violdo, essa mesma altura é
alcancada em diferentes locais, contando
apenas com pequenas variagdes de timbre
provenientes da mudanca de espessura das
cordas. Sendo assim, uma mesma escala
musical pode ser executada na guitarra de
varias maneiras, pois cada regiao do braco do

instrumento dispée de uma digitacao

1 Para ver mais sobre a histdria da guitarra elétrica,

ver Borda (2005), Castro (2007) e Lopes (2007).



especifica que pode ser facilmente

transposta para qualquer tonalidade.

Ao mesmo tempo, a disposicao das cordas e
os trastes fixos geram padrbes de digitacao
de acordes e escalas que podem ser
facilmente  transpostos  para  outras
tonalidades. André Pires Costa, em sua
dissertacao sobre o estudo de digitagcdes de
escalas faz uma breve revisao do uso de
padrées de digitacao na guitarra, como
recurso didatico no ensino do instrumento e
conclui que:

Em suma, conclui-se que o uso de padrées
pode ser um meio vidvel para melhor
dominio da harmonia tonal e modal do
ponto de vista tedrico-prdtico, podendo
ajudar o aluno na obtenc¢do da linguagem
musical na guitarra. (Costa 2016, 15-16)

Baseado nesse sistema de padroes de
acordes e escalas, foi criado o sistema
CAGED, bastante utilizados em universidades
como a Berklee College of music, British and
Irish Modern Music Institute e o Musicians
Institute (Costa 2016, 17).

Apesar do uso de padrbes facilitar a
visualizacdo rapida de escalas e acordes, por
outro lado, este fato tende a gerar uma série
de dificuldades no que diz respeito a
conscientizagao tedrica da escala, do arpejo
ou do acorde a ser executado pelo estudante.
Ao aprender uma escala maior, um pianista —
iniciante — podera associar a
qguantidade de alteracbes existentes em uma
dada tonalidade a quantidade de teclas
pretas que tocard ao instrumento. A forma
com a qual as notas estdao distribuidas no
piano, neste caso, pode apresentar-se como
um  elemento facilitador para o
entendimento da relacao entre a formacao
tedrica da escala e sua execugao pratica.

em nivel

Na quitarra, digitacao
equivalente a tonalidade de dé maior, por
exemplo, serd exatamente igual nas demais
tonalidades maiores. Isso é valido para

uma mesma

quaisquer tipos de escala e em qualquer
parte do braco do instrumento.

Esta sintética abordagem sobre a estrutura
fisica da gquitarra elétrica, nos convida a
observar que as peculiaridades desse
instrumento por um lado tornam o estudo
simples, como é o caso do transporte de
escalas para outras tonalidades por meio de
movimentos ascendestes ou descendentes.
Entretanto, podem vir a dificultar o
reconhecimento das notas ao instrumento e
inibir a diferenciacdo das alteracdes
existentes em cada escala, bem como sua
relagdo intervalar.

Sobre a improvisacao

A improvisacao pode ser considerada uma
importante ferramenta no ensino de musica,
pois sua pratica auxilia o desenvolvimento de
destrezas, aprimorando a memodria, a
imaginagao, e a criatividade, dentre outras
habilidades. De acordo com Gainza,

a criatividade transmite-se por indug¢do (a
partir do professor) e adquire-se por osmose
(a partir do educando). Nela, fundem-se o
afetivo, a sensibilidade, com o cognitivo, a
curiosidade cientifica e criadora. As técnicas
de improvisacdo introduzidas ao longo de
todo o processo de educacGo musical
contribuem para a realizacdo da tdo
mencionada integra¢do do fazer com o
sentir e o pensar. A pedagogia
contempordnea interessam  tanto  os
processos como as metas; a musica, além de
arte e ciéncia, é uma linguagem cujo
dominio se adquire paulatinamente através
de um desenvolvimento dialético no qual a
improvisagéo constitui um recurso de grande



transcendéncia e eficdcia. (Gainza 2015, 76-
77)

Ao contrario do que comumente se imagina,
improvisar requer uma série de habilidades e,
a depender do contexto, exige planejamento
e conhecimentos prévios sobre harmonia e
teoria musical. Ao tratar de tal termo,
contextualizando-o a lingua portuguesa,
Albino (2009) afirma que:

Na lingua portuguesa o termo improviso
estd muito mais ligado ao imprevisto, ao nGo
esperado, ao ndo planejado, do que
propriamente a arte de improvisar. Carrega
uma imagem de ineficiéncia, de erro — algo
que ndo deu certo, que fora mal feito ou mal
planejado e que precisa ser corrigido
imediatamente. Na mdusica e na arte,
entretanto, o termo carrega uma mensagem
bastante otimista. Ele revela um mdusico que
se predispde a criar musicalmente, seja em
uma atitude ludica, ou até mesmo por uma
necessidade intelectual. (Albino 2009, 61).

As ideias do autor nos levam a considerar a
complexidade e subjetividade que envolvem
o ato de improvisar, tendo em vista que se
trata de algo que esta relacionado a fatores
extramusicais e as experiéncias vivenciadas
enquanto ouvintes. Por outro lado, Longo e
Aggio (2014, 111) atestam que a
improvisacao pode ser ensinada e que o
educador tem um importante papel no
desenvolvimento desta habilidade:

O estimulo, dado pelo educador, deve estar
de acordo com as possibilidades musicais e
técnicas do aluno ao instrumento, e levar em
conta seu grau de espontaneidade. Pedir
tarefas que estdo muito além da capacidade
do aluno pode ser fator desestimulante e
inibidor do desenvolvimento musical. Seria,
portanto, mais adequado iniciar este
processo com atividades simples, como criar
uma pequena melodia e, a medida que se
percebe a absor¢éo de novos conhecimentos
e a seguranc¢a e confianca com que ele

executa, poder-se-ia propor tarefas mais
complexas.

Cabe afirmar que a improvisacao foi bastante
incorporada por diversos educadores através
dos métodos ativos em educacao musical,
surgidos nos primoérdios do século XX e
desenvolvidos por musicos com o
compromisso de ensinar musica, dentre os
quais alguns obtiveram maior destaque. Tal
tematica foi enfatizada por Emile Jaques-
Dalcroze que trabalho de
sensibilizacao musical unindo corpo, voz e
escuta, no intuito de melhor compreender a
linguagem musical e de promover uma
performance menos comprometida com os
rigores de sua época. De acordo com
Fernandes, “o principio basico do processo
de educagao musical de Dalcroze é explorar,
experimentar, descobrir, aprender e analisar”
(Fernandes 2010, 80). Além de Dalcroze, Carl
Orff também deu énfase a pratica da
improvisagdo  em metodologia,
contribuindo de modo efetivo para o
processo de ensino e aprendizagem de
musica. Sua abordagem baseia-se na
integracdao de linguagens artisticas e sua
proposta de ensino é calcada no ritmo, no
movimento e na improvisacao (Fonterrada
2008).

iniciou um

sua

A segunda geracao de educadores musicais,
marcada pelo surgimento de outros nomes
na Europa e América do Norte na segunda
metade do XX,
pensamentos acerca da musica e sua
concepgao. Em se tratando do fomento ao
processo criativo nesta época, podemos citar
como exemplo os trabalhos desenvolvidos
pelos pedagogos John Paynter e Murray
Schafer. De acordo com Fonterrada (2008,
186), na pedagogia de Paynter “a atividade
musical é o reino das descobertas e do jogo
exploratério, em que o0s materiais se

século traz novos
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mostram ao ouvinte atento e o instigam a
toma-los, para, com eles, criar estruturas
sonoras”. Por outro lado, Schafer "acredita
mais na qualidade da audicao, na relagao
equilibrada entre homem e ambiente, e no
estimulo de capacidades criativas do que em
teorias da aprendizagem musical e métodos
pedagdgicos” (Fonterrada 2008, 193).

Em se tratando de performance musical, é
comum associarmos a improvisagao a musica
popular, em especial a alguns géneros
musicais especificos, a exemplo do jazz ou
mesmo de algumas vertentes da musica
brasileira. Referindo-se a musica popular,
Green (2012), defende que esta vertente
"pode ser educacionalmente valorizada,
tanto por si s6, quanto por seu potencial de
conduzir os alunos a uma esfera mais ampla
de apreciacao musical" (Green 2012, 62).
Musicos dotados de grande influéncia
jazzistica tendem a desenvolver uma visao
técnica e sistemdtica acerca do ato de
improvisar, algo que lhes permite alcancar
fraseados  complexos  guiados  pelas
inusitadas harmonias comuns ao estilo. No
entanto, quando me refiro a improvisagao
neste texto, proponho uma reflexao sobre
sua forma mais simples, partindo da génese
da expressividade, da experimentacao
guiada pelo processo de descobertas e pela
simples curiosidade em combinar sons. Esta
experiéncia deve ser semelhante a um jogo,
na qual os alunos serao
motivados a criar, transformar, exercitar sua
capacidade inventiva e  expressar-se
enquanto seres. Sobre esta pratica, Mendes
Filho afirma:

uma brincadeira

o0 exercicio de improvisacdo musical possui
acentuada relevdncia, pois, comportando a
atuacgdo de elementos concernentes a razéo
e sensibilidade, também constitui em si um

exercicio destes fatores intrinsecos e
determinantes para a nossa formacgao.
Proporcionando ainda enfoques mais
maduros na rela¢do do aluno para com a
prdtica musical e facilitando-a, pelo quanto
colore e ameniza o processo de aprendizado.
(Mendes Filho 2009, 22).

De fato, as ideias trazidas pelos autores
mencionados nos convidam a refletir sobre a
importancia da improvisacao no
desenvolvimento musical dos nossos alunos.

Como bem escreveu Gainza (2016, 76):

As prdticas criativas nédo se contrapbem ao
éxito do profissionalismo musical. Pelo
contrdrio: favorecem o estabelecimento de
uma relacéo pessoal e positiva com o
instrumento e com a musica e contribuem
para trazer maior riqueza e abertura ao
desenvolvimento da sensibilidade, da
consciéncia e da fantasia sonora.

Ou seja, inserir atividades improvisatorias em
caminhos para a
experimentacao e exploracdao de novos
olhares sobre a musica e sobre si mesmo;
uma simbiose entre as experiéncias musicais
e pessoais de cada individuo.

nossas aulas é abrir

Sobre o solfejo

A conexao entre silabas e alturas musicais
surge no intuito de viabilizar a memorizagao
das notas. Vista desde a Grécia antiga, tal
juncao também se fez presente no ensino de
musica em paises como China e india.

De acordo com Freire:

As prdticas de solfejo estdo presentes em
vdrias culturas do mundo e foram
estabelecidas a partir do principio de
associacdo entre fonemas (silabas, nimeros
ou letras) e alturas musicais. A metodologia
de associar sons a silabas é utilizada tanto
no processo de transmisséo oral quanto no



ensino formal da mdusica. O processo de
decodificagdo  das  alturas  sonoras
transformando-as em notas musicais
permite a formacgao de estruturas musicais,
sendo que o uso de silabas de solfejo
auxiliam na organiza¢do cognitiva da
linguagem musical. (Freire 2008, 113)

Apesar de ser uma metodologia muito
antiga, mesmo na tradicao europeia, com
documentos que nos remetem a Guido
D’Arezzo no século XI?> (Freire 2008, 114), a
técnica do solfejo ainda hoje é uma das
metodologias mais utilizadas no que diz
respeito ao ensino tradicional de musica, e
que, junto a leitura musical, sao ferramentas
de grande importancia para a formacao de
profissionais na area, bem como para

ampliacao de sua compreensao auditiva.

Uma das principais vantagens de se usar essa

metodologia é que o processo de
decodificacao das notas musicais,
transformando-as em alturas sonoras,

possibilita a formacao de estruturas musicais
e que a utilizacado de silabas no solfejo
contribui para a organizacao cognitiva da
linguagem musical (Freire 2008).

O surgimento de novas complexidades
musicais, decorrentes do préprio ciclo
evolutivo do processo musical, resultou no
declinio do sistema em seu formato original,
sendo necessdria a realizacdo de algumas
modificagdes, como narra Goldemberg:

Iniumeras adaptagbes foram propostas, e
algumas se incorporaram de forma efetiva. A
transicGo do periodo modal para o tonal
tornou imperativa uma modificacéo que

2 Apesar da existéncia de outras associacoes
silabicas, o modelo de solmizacao sugerido pelo
monge foi largamente aceito e difundido pela
Europa por quase cinco séculos. Para outros textos
sobre a histéria dos sistemas de solfejo e seu uso
no ensino de musica, ver Otutumi (2008) e Teixeira
(2011).

utilizasse a oitava completa. Uma sétima
silaba - “si” — foi adicionada, transformando
o sistema em heptacordal.
Subsequentemente, a silaba “ut” foi
substituida por “dé’ de entoagdo mais fdcil.
(Goldemberg 2000, 10).

O ensino do solfejo também foi largamente
abordada nos ja citados métodos ativos,
configurando-se como um ponto de
intersecdao entre as diferentes propostas de
ensino. As ideias trazidas por Zoltan Kodaly
nos chamam a atencao pela valorizacao dada
a voz no processo de aprendizagem musical.
De acordo com Silva (2011), Kodaly assegura
que, por meio do canto, o aluno se expressa
musicalmente e desenvolve a habilidade de
ler e compor musica. Seus exercicios de
solfejo partiam da escala pentatdnica, pois
observara que intervalos de semitons eram
mais  dificeis de  serem  cantados
corretamente pelas criangas. Incorporou ao
seu método aspectos culturais da Hungria,
sua terra natal, propondo jogos infantis e

melodias pertencentes ao folclore hingaro.

O solfejo proposto por Zoltan Kodaly tem
foco na leitura relativa e referencia-se no “dé
movel” o qual, segundo Apel® (1962 apud
Goldemberg, 2000), baseia-se em qualquer
sistema de solmizacao planejado de modo
que as silabas possam ser utilizadas em
transposicao para qualquer tonalidade.
Conforme nos diz Silva (2012), na
metodologia Kodaly o aprendizado de
alturas e de notas difere-se entre si:

A aprendizagem das alturas colabora na
identificacGo da direcéo sonora,
memoriza¢do da distdncia sonora entre as
notas (intervalos), improvisagédo e solfejo a
partir de um centro tonal
(independentemente da tonalidade) e
desenvolvimento da imagem aural, por

3 Apel, Willi, Ed. 1962. Harvard Dictionary of Music.

Harvard: Harvard University Press.
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exemplo. Este recurso fundamenta o
conceito de leitura relativa e D6 Mdvel. A

aprendizagem das notas resulta na
identificacggo e nomes dos intervalos,
aprendizagem da tonalidade, e

sensibilizacdo harménica, por exemplo.
Neste caso, chega-se a compreensdo da
musica absoluta. (Silva 2012, 73).

A partir da citacdo acima, é possivel afirmar
gue o solfejo realizado por meio da leitura
relativa, no molde proposto por Kodaly,
possibilita a compreensao intervalar de uma
escala. O transporte para outras tonalidades
consistird apenas numa mudanca de altura,
tendo em vista que sua estrutura intervalar
serd mantida. Deste modo, a distancia sonora
entre DO-Mi e Fa-La (intervalo de terca
maior), por exemplo, serd a mesma, fato que
tende a facilitar reconhecimento
auditivo.

seu

O educador musical Lucas Ciavatta, criador e
difusor do método “O Passo”(Ciavatta 2012),
enfatiza o solfejo  por
reconhecimento dos graus de uma escala.

meio  do

Em sua abordagem metodolégica, faz uso de
ndimeros para a representacao de notas e
estimula diversas combinacdes entre elas.
Tomando como exemplo uma escala
diatonica na tonalidade de d6 maior, as notas
Do, Ré, Mi, Fa, Sol, La, e Si seriam enumeradas
de 1 a 8, partindo da nota mais grave em
direcao a mais aguda.

Embora haja diferentes formas de
representar cada nota contida em uma dada
escala, seja por sistemas de solmizacao ou
mesmo por sinais manuais, a exemplo da
manosolfa, associacoes

fundamentadas em relacbes mnemonicas,

tais Sa0
calcadas na representatividade de sons por
meio de elementos distintos entre si. Arrisco-
me a estabelecer um olhar semidtico sobre

tais questdes, apoiando-me nas palavras de
Santaella (1983):

Enfim, também nos comunicamos e nos
orientamos através de imagens, grdficos,
sinais, setas, numeros luzes... Através de
objetos, sons musicais, gestos, expressoes,
cheiro e tato, através do olhar, do sentir e do
apalpar. Somos uma espécie animal tdo
complexa quanto sGo complexas e plurais as
linguagens que nos constituem como seres
simbdlicos, isto é, seres de linguagem.
(Santaella 1983, 2).

As ideias trazidas por Santaella levam-me a
supor que se partitura musical
tradicional, por exemplo, é dotada de
simbolos que trazem significados definidos
previamente, seria cabivel atribuir novos
simbolos que representariam um mesmo

uma

resultado: o som. Sendo assim, cada altura
musical poderia ser vinculada a uma silaba, a
um numero, a uma letra ou mesmo a um
gesto. Na guitarra, por exemplo, esta ideia
poderia ser aplicada aos movimentos
realizados pelos dedos da mao esquerda
(destinada ao braco do instrumento),
tornando-se possivel a associacdo entre esses
movimentos e os sons por eles produzidos.
Como consequéncia, poderiamos ouvir
internamente as notas e intervalos que
compdem a escala a ser tocada valendo-se

apenas dos movimentos de tais dedos.

Propondo a fusao entre guitarra e
voz

Segundo Muggiati (2008), é denominado
scat o uso da voz tal como um instrumento, a
exemplo do saxofone ou do trompete,
cantarolando as notas
palavras. O autor afirma ainda que,
especialmente, as cantoras Ella Fitzgerald,
Sarah Vaughan, Betty Carter e, no Brasil,

sem pronunciar

49



Lenny Andrade, foram grandes responsaveis
pela difusdo desta técnica no jazz, inclusive,
ainda muito bem representada por vocalistas
como Bobby Mcferrin.

Apesar de ter surgido em meio aos cantores,
diga-se de passagem, em situacdes nas quais
esquecia-se as letras das cangbes e
improvisava-se frases com palavras sem
sentido, o scat passou a também ser utilizado
por inumeros instrumentistas de jazz, a
exemplo dos guitarristas John Pizzarelli e
George Benson, dos contrabaixistas Richard
Bona e Esperanca Spalding, dentre outros
musicos. Neste caso, a improvisacao vocal
ocorre concomitantemente a improvisacao
ao instrumento, normalmente em unissono.

Em minha experiéncia como professor de
guitarra elétrica, observei em varios alunos a
dificuldade de reconhecer teoricamente o
que era executado na pratica, mesmo sendo
donos de habilidade motora ao instrumento.
Em outros momentos, ao estimular a pratica
da improvisacao, percebi sua preocupacdo
em valorizar a técnica ou mesmo o
virtuosismo no processo criativo. Além disso,
como dito anteriormente, as carateristicas
referentes a estrutura fisica da guitarra nao
exigem do estudante um conhecimento
tedrico prévio, tendo em vista a facilidade em
transpor escalas e acordes para diferentes
tonalidades. Sendo assim, na guitarra e em
outros instrumentos de cordas, é possivel
aprender as “férmas” de uma escala ou
acorde sem necessariamente conhecer as
notas que a compdem.

Trago aqui o propdsito de estimular a pratica
da improvisacao melédica na guitarra unida
ao solfejo simultaneo, por meio de acdes
didaticas que venham a auxiliar guitarristas,
bem como outros instrumentistas, na
insercao da voz em sua pratica musical. Nao

se trata apenas de elucidar a unidao entre
timbres ou de valorizar o efeito sonoro
resultante de tal juncdao, mas sim, de uma
da concepgao de
melodias — no mais ludico dos sentidos — a

estratégia em favor

partir da voz, enxergando-a como um
elemento que estimula a criagdo ao
instrumento.

Ao praticar as escalas na guitarra com o
auxilio do solfejo, o estudante podera criar
associacoes entre os movimentos realizados
pelos dedos da mao esquerda e o resultado
sonoro gerado por tais movimentos. Desta
forma, apés um periodo de convivio com
esta pratica, ele serad capaz de executar uma
escala (a principio em graus conjuntos) e
ouvir internamente cada uma das notas que
a compdem, mesmo sem gerar som ao
instrumento. Gradualmente, o ambiente
sonoro da escala estudada sera internalizado,
possibilitando a realizacdo de saltos
intervalares ao instrumento que poderao ser
simultaneamente vocalizados.

Com a finalidade de aproximar o guitarrista
desta habilidade, sugiro em seguida um
estudo dividido em quatro etapas, o qual
poderd ser aplicado a qualquer escala e
tonalidade. Indico sua realizacao com base
em semibreves,
colcheias. Ressalto a importancia de uma

minimas, seminimas, e

execucao lenta e cautelosa em todas as
etapas do exercicio.
1) Assimilacao

Trata-se da execucao da escala em graus
conjuntos, em
descendente. Deve ser dada devida atencao

sequéncia ascendente e

a sonoridade produzida por sua combinacgao
intervalar. Cabe ao estudante fazer uma
reflexdo prévia acerca das notas que a
intuito de viabilizar a

visualizacdo das férmas ao instrumento a

compdéem, no
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partir da formacdao tedrica da escala

estudada.
2) Repeticao

Consiste na execucao de cada grau da escala
ao instrumento, sequida de sua vocalizagao.
Como estratégia de memorizacao das notas
no braco da gquitarra, é sugerido ao
estudante utilizar seus respectivos nomes ao
canta-las.

3) Pré-audicao

Nesta fase é sugerida ao estudante a
vocalizacao de cada nota da escala seguida
de sua execucao ao instrumento, ainda
referenciando-se em seus nomes, bem como
na sequéncia ascendente e desencante em
graus conjuntos.

4) Improvisacao amparada pelo solfejo

Consiste em improvisar livremente sobre a
escala, criando combina¢bes entre as suas
notas e cantando-as simultaneamente. A
partir deste momento, sugiro o uso do scat,
substituindo o nome da nota executada por
uma silaba a ser escolhida pelo estudante.

Consideracgoes finais

A utilizacao de praticas improvisatorias em
musica nao € algo recente. Ha muito,
educadores musicais ja consideravam sua
importancia para o desenvolvimento criativo
daqueles que delas participavam.

Em minha pratica docente tenho percebido
gue os estudantes de guitarra elétrica quase
sempre esbarram no paradoxo do uso de
padroes de digitacdo. Se, por um lado, eles
facilitam o processo de aprendizagem e
possibilitam tocar ideias complexas
mesmo improvisar sem conhecer a
construcdo tedrica desses elementos, por

ou

outro lado, sua utilizacao descontextualizada
pode dificultar a comunicacdo com outros
O processo criativo.
Normalmente, a esséncia do problema esta

musicos e limitar

na forma de estudar os fundamentos
(escalas, arpejos, etc.). Muitos alunos sao
capazes de executd-los, mas apresentam
dificuldades em criar com base neles. Isso
sugere uma ressignificacdo do processo de
estudo, sobretudo, da maneira de praticar
tais elementos.

Por essa razdo, motivei-me a refletir sobre
alternativas que viessem auxiliar os alunos a
fortalecer seu potencial criativo, bem como a
ampliar seu conhecimento sobre teoria e
percepcao musical. E, inspirado pelos
musicos de jazz, busquei apresentar uma
simples proposta de estudo baseada na
uniao entre o solfejo e a execugao musical ao
instrumento, estando ela direcionada aos
estudantes que almejam improvisar melodias
na guitarra e vocaliza-las
concomitantemente, independente da
tonalidade trabalhada ou do tipo de escala
utilizado.

A experiéncia foi bastante desafiadora, pois
os guitarristas, de modo geral, ndao estao
acostumados a estudar desta forma.
Contudo, apés um periodo de aquisicao de
tal habilidade (que variava de acordo com o
nivel de conhecimento prévio do aluno),
houve um claro aprimoramento de sua
percepcao no que diz respeito ao que esta
por tras das digitacoes de escalas, arpejos ou
acordes. Os estudantes passaram a perceber
que, na verdade, ha um “idioma” que lhes
permite dialogar com outros musicos, unir
teoria e pratica, relacionar fundamentos e

pensar nos sons antes mesmo de produzi-los.

Por fim, entendo que fomentar a pratica da

improvisagdo musical é possibilitar um

~
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encontro com o risco, com o desafio, com o
inesperado. Ao passo em que valorizamos a
criacao em nossas aulas, certamente estamos
auxiliando nossos alunos a encontrar seu
especo enquanto seres musicais, seja com
uso da voz ou da guitarra, seja em um grupo
de jazz ou numa roda recreativa.
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