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Olhar um eficiente professor de musica
trabalhando (em vez de um ‘treinador ou
‘instrutor’) é observar esse forte senso de
intencdo musical relacionado com propositos
educacionais: as técnicas sdo usadas para fins
musicais, o conhecimento de fatos informa a
compreensdo musical. A historia da musica e a
sociologia da musica sdo vistas como
acessiveis somente por meio de portas e
janelas em encontros musicais especificos. E
apenas nesses encontros que as possibilidades
existem para transformar sons em melodias,
melodias em formas e formas em eventos

significativos de vida.

Keith Swanwick
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RESUMO

OS PROCEDIMENTOS QIDATICOS
DE HILTON JORGE “GOGO” VALENTE:
O ensino de piano no campo da musica popular brasileira.

A atuacdo do professor Hilton Jorge “Gogd” Valente é destacada por sua
participagdo ativa no processo de formalizagdo do ensino de musica popular no
pais. O presente trabalho compreende, entdo, a descricao e analise musicais do
programa desenvolvido pelo professor ao longo de seus vinte anos docentes na
Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP. Para isso, foi realizado um
estudo de sua trajetéria de vida a fim de obter indices orientadores de seus
procedimentos didaticos e escolhas estéticas. O estudo foi dimensionado a partir
de duas perspectivas: a biogréafica e a socio-cultural. Assim, foi possivel constatar
que Gogb fez parte de uma geracao marcada pelo aprendizado informal e que
sistematizou seu conhecimento a partir dos métodos norte-americanos. No
entanto, foi um dos poucos dessa geracao que desenvolveu uma carreira docente
na Universidade. E nesse transito entre os ambientes de producdo de musica
popular e a Universidade que se processa a sintese do aprendizado informal e do
ensino formal nos procedimentos didaticos de Gog6. Por um lado, o professor
reproduz em sala de aula elementos do ensino formal, como a padronizagdo e
sistematizacao dos conteudos presentes nos métodos norte-americanos. Por outro
lado, ha uma constante insercéo de elementos da aprendizagem informal em sua
metodologia, como a abordagem individual dos alunos e a promogéao do conceito
professor-facilitador.  Verifica-se, pois, um processo de construgdo e
desconstrucao em suas aulas, subjugando os aspectos formais e padronizadores
a informalidade. Dessa maneira, € possivel identificar a trajetoria percorrida por
Gogbé em suas aulas: da pratica e da vivéncia musical ao estudo dirigido; da
atuacédo profissional a formagcdo académica; do aprendizado informal ao ensino

sistematizado.
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ABSTRACT

HILTON JORGE VALENTE'S
PEDAGOGICAL PROCEDURES:
Piano teaching method for Brazilian popular music

It is under the context of formalization of popular music in higher education, that
Hilton Jorge “Gog6” is featured for actively participating in this process of
formalization. The present work comprises, therefore, the description and musical
analysis of Gogd’'s pedagogical procedures, developed during his twenty-year
tenure as a professor of popular piano at UNICAMP. A study of his life trajectory
was also realized in order to understand the base reference of his pedagogical
procedures and aesthetic choices. This study has been designed from the stand
point of two perspectives: the biographic and the socio-cultural. It was then
possible to find that Gogd was part of a generation characterized by an informal
process of learning which systematized its knowledge according to North-American
methods. He was, however, one of the few in his generation to develop an
academic career at the University. It is in this transit between the environments of
popular music production and the University that the synthesis of the informal and
formal learning processes found in Gogé’s pedagogical procedures is processed.
On one hand, the professor reproduces in the class room elements of formal
learning present in the North-American methods, such as the standardization and
systematization of contents. On the other hand, there is a constant insertion of
elements of informal learning in his methodology, such as the individual approach
to each student and the promotion of the concept of the professor-facilitator.
Therefore, it is possible to verify a process of construction and deconstruction in
his classes, submitting the formal and standard aspects of the teaching to the
informality, and indentify the trajectory followed by Gogé in his classes: from the
practice and musical experiences to the directed study; from the professional
practice to the academic training; from the informal learning to the systematized

teaching.
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Introducao

Tendo em vista a disseminacao de curriculos universitarios em musica
popular no pais, o presente trabalho se propbs a apresentar a analise dos
procedimentos didaticos de um professor que participou da consolidacao do curso
pioneiro nessa area no Brasil e na América Latina. No decorrer da pesquisa foram
levantadas muitas questdes nao apenas no ambito da Educacdo Musical, mas
também acercar dos processos histéricos, sociais e culturais em que se
desenvolveu a formalizacdo do ensino de muasica popular no pais, e a
particularidade do instrumento piano nesse interim. No entanto, muitas dessas
questdes nao puderam ser tratadas com a devida pormenorizacdo, uma vez que,
embora extremamente relevantes, extrapolavam a delimitacdo do objeto em
questao.

Portanto, o problema inicial dessa pesquisa se deu pelo fato de que, nos
ultimos anos, embora seja crescente o nimero de novos cursos de graduacdao em
musica popular no Brasil, sdo raras as discussdes e a produgao cientifica acerca
desse movimento. E ainda, soma-se a essa questao o escasso dialogo entre as
areas ‘Educacdo Musical’ e ‘Musica Popular no pais, corroborado pela
complexidade do objeto “musica popular” e o efervescente debate que ele
acarreta. Napolitano (2007) aborda esse objeto a partir da questao da tradigdo na
musica popular brasileira, sugerindo a existéncia de uma “linha formativa” dessa
tradicdo, “fundamental para a nossa auto-imagem musical e para a afirmacao da
musica popular brasileira como fendmeno cultural amplo e complexo”
(NAPOLITANO, 2007, p.6). Dentro dessa perspectiva, o autor discorre sobre a
problemética da constru¢do desse fenébmeno ao longo do século XX e a sua re-
significacao na histéria:



No Brasil, a musica popular acabou tornando-se um dos eixos da nossa
moderna vida cultura. Afinal, como uma forma artistica considerada
“menor”, disseminada pelo disco e pelo radio e depositaria da cultura
popular oral, pdde assumir tal importancia? Os mais criticos poderiam
imputar esse fendmeno a propalada vocacdo nacional para a
mediocridade. No entanto, o reconhecimento desse campo de expressao
como um produto cultural mais sério do que se pensava deu-se,
justamente, quando o pais estava “irreconhecivelmente inteligente”, no
inicio da década de 1960. Logo, algo mais do que a vocagao para a
mediocridade deveria estar em jogo (NAPOLITANO, 2007, p.5).

Em meio a essa luta simbdlica, apontada por Napolitano, e a busca por
reconhecimento e legitimidade é que a musica popular brasileira foi inserida nas
instancias formais de ensino e pesquisa do pais. No entanto, pode-se dizer que
essa insercao se deu tardiamente, se comparada a eventos internacionais e a
musica erudita no dmbito nacional. Comprova esse significativo atraso o fato de
que nos anos 60, a musica popular ja era reconhecida internacionalmente como
objeto de estudo académico, tanto que, em 1966, graduava-se, na Berklee College
of Music (EUA), a primeira turma de bacharelado nessa modalidade. Ja em 1981,
realizou-se, em Amsterda, a Primeira Conferéncia Internacional de Pesquisa em
Musica Popular. Por sua vez, a musica erudita passa a integrar o curriculo
universitario brasileiro em 1937, com a insercao do Instituto Nacional de Musica a
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Enquanto que, apenas em 1989, tem-se
na Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) a criagcdo do primeiro curso
de nivel superior em Musica Popular.

Nesse contexto, da musica popular na Academia, surgem duas questdes
pertinentes a este trabalho: o que define essa “musica popular” em questao; e de
que maneira se ‘traduziu’ na Universidade o seu ensino-aprendizagem
tradicionalmente informal e, até certo ponto, ritualistico.

Ao se pensar no tipo de musica popular que foi legitimado nas instancias
académicas, € preciso compreender as diferentes categorias que lhe sé&o
inerentes, ou seja, ndo se trata apenas de um repertdrio especifico, mas de uma
pratica cultural, de formas de se fazer e pensar musica, de um contexto social.

Embora sejam muitas as discussdes acerca desse assunto, ndo cabe aqui um



aprofundamento do tema, apenas se faz necessario elucidar algumas premissas
que nortearam o estudo. Para isso assumi-se aqui uma posi¢cao baseada no
trabalho de Napolitano (2007) que aponta para a hegemonia de uma tradicdo no
conceito de musica popular brasileira, considerando o samba, a bossa-nova e a

MPB como géneros ‘dominantes’:

Esse alinhavo [linha formativa da tradicdo da musica popular brasileira]
passa por trés “géneros” entendidos aqui como um conjunto de eventos
musicais, articulados por convengdes culturais que envolvem
determinada “comunidade musical” (artistas, produtores, audiéncia e
critica): samba, bossa nova e MPB (a “Musica Popular Brasileira” como
expresséo diferenciada de outras tradicées populares). As convengoes,
os debates, as estéticas e as ideologias em torno desses trés géneros
acabaram por legar uma tradigdo que, obviamente, ndo faz justica a
riqueza e a diversidade de todas as manifestagbes musicais do Brasil.
Por isso mesmo, a hegemonia dessa tradigdo vem sendo cada vez mais
questionada, na busca de uma liberdade maior de criagdo e pesquisa
musicais por parte dos musicos. Mas o fato € que, entre os anos 1930 e
1960, esses trés géneros musicais formaram a espinha dorsal da ideia de
musica popular brasileira, que nunca foi tao rigida a ponto de sufocar as
novidades e as contribuicbes de outros géneros, regionais ou
estrangeiros (NAPOLITANO, 2007, p.6).

A hegemonia dessa tradicdo apontada por Napolitano se faz notéria na
ideia de musica popular brasileira legitimada na Academia. No entanto, durante o
trabalho se discute o alcance de tal legitimidade ndo somente pela consolidagcéao
de uma tradicdo nacional, mas também pela forte presenca e influéncia do jazz
norte-americano em dois aspectos: no aspecto da pratica e da estética musical; e
no ambito educacional, da adogdo de um modelo ‘bem-sucedido’ nos Estados
Unidos (do processo de formagao de escolas e materiais didaticos especializados
em jazz).

Outro ponto levantado se trata da questdo de “traducdo” do ensino-
aprendizagem em musica popular do seu ambito informal (inerente ao seu
processo constitutivo) para os ambientes formais de ensino. Nessa questéo,
percebe-se que a incorporagdo da musica popular pelas Universidades se deu e
ainda se da majoritariamente de maneira fragmentada: no reconhecimento de um

repertério diferenciado, passivel de estudo, porém submetido as mesmas



ferramentas metodoldgicas tradicionais (formais). O etnomusic6élogo Carlos
Sandroni (2000) aponta para a problematizacao desse tipo pratica, explicitando
uma iluséria ideia de que é possivel ensinar musica popular apenas enquanto um
conteudo diferenciado, desassociando-a do contexto em que ela se da

originalmente.

Tal incorporagao [da musica popular nos ambientes formais de ensino] no
entanto apresenta problemas para os quais é preciso estar atento. Talvez
o principal deles esteja ligado a distingdo que costumamos fazer entre
contetido — englobado na etiqueta “curriculo”, ou seja, “o0 qué” se ensina —
e forma, englobada na etiqueta “método”, ou seja, “como” se ensina. O
problema é que esta distingdo, se aplicada de maneira irrefletida, pode
levar a pensar que é possivel tratar as musicas populares como
conteldos a serem incorporados aos curriculos de mdsica, mas
ensinados segundo métodos alheios a seus contextos originais, quer se
trate de métodos ja utilizados nas escolas, quer se trate de métodos
especialmente inventados (SANDRONI, 2000, p.19).

Ao analisar os procedimentos didaticos do professor Gogd foi possivel
identificar certa ‘dialética didatica’, ora assumindo os padrdes tradicionais de
ensino de musica, ora incorporando aspectos da aprendizagem informal da
musica popular. Dessa maneira, acredita-se na possibilidade de uma incorporacao
mais holistica da musica popular pelas instancias formais de ensino,
principalmente no que se diz respeito as Universidades, reconhecendo,
obviamente, as dificuldades que isto acarreta. Como afirma Sandroni (2000):

Para nés, no entanto, que trabalhamos dentro de instituicbes escolares
de tipo Ocidental, a questao pratica que se impbe é: em que medida é
possivel aproveitar em nossas escolas, conservatorios e faculdades uma
parte ao menos dos métodos de ensino populares tradicionais? Dado que
estes métodos tem origem em contextos precisos, em situagdes culturais
muito diferentes das vigentes nas escolas, ndo seria uma utopia
pretender transplanta-los? Em resumo, sera que as culturas de tradi¢cao
oral tem algo a nos ensinar, também no que diz respeito a métodos
didaticos? Penso que sim, embora reconheca que a questao é dificil,
sobretudo no que diz respeito as suas conseqUéncias praticas
(SANDRONI, 2000, p. 22).



Dessa maneira, a pesquisa se desenvolveu em consonancia com as
questdes levantas acima, sobre ensino de muasica popular no pais. E, assim, a
redacao final desse trabalho foi dividida em quatro partes: da metodologia
adotada; da contextualizacao historico-social do objeto; da descricdo do material
desenvolvido por Gogb; e da analise dos procedimentos do professor a luz de
alguns referenciais em Educagao Musical.

No primeiro capitulo, tratou-se da metodologia adotada na pesquisa em
todas suas etapas. Assim, discorreu-se sobre a Analise de Contetudo e sobre as
especificidades metodolégicas de cada secdo da dissertacdo. No segundo
capitulo foi desenvolvido um estudo histérico-social do ensino de piano no campo
da masica popular brasileira, da insergcdo do piano no universo popular até a
insercao especifica do professor Gogd nesse processo. O terceiro capitulo, por
sua vez, apresenta a descricdo analitica do programa de ensino de piano
desenvolvido por Gogd na UNICAMP. E, finalizando o trabalho, o capitulo quarto
foi idealizado a fim de tratar os resultados obtidos pelas andlises realizadas nos
capitulos anteriores a luz de referenciais educacionais. Dessa forma, apresentou-
se um diadlogo com alguns autores da Educacdo Musical contemporanea,
principalmente a autora inglesa Lucy Green, tratando principalmente da questao

do formal e informal na musica popular brasileira.



Capitulo 1
Do objeto e dos métodos

O problema especifico deste trabalho reside na descricdio de uma
metodologia de ensino de piano, incluindo ndo apenas o conteludo abordado no
universo da musica popular brasileira, mas também os principios norteadores do
professor e seu cotidiano em sala de aula — a atitude basica enquanto docente, a
constituicdo da relacao professor-aluno, os referenciais teéricos utilizados e as
estratégias adotadas na aplicacdo de cada conteudo. Todos esses fatores foram
tratados a fim de alcangar uma sintese qualitativa dos procedimentos didaticos de
Gogb, capaz de instigar uma nova reflexdo acerca das questées que envolvem o
ensino-aprendizagem em musica popular.

Embora seja crescente a implantagdo de bacharelados e licenciaturas
especializados em Musica Popular em diversas Universidades brasileiras, ha uma
eminente caréncia de estudos que discutam os modelos pedagdgicos adotados
por essas instituicoes de ensino. O trabalho do professor Gog6, no entanto, tem se
destacado desde a década de 90 pela formacdo de musicos reconhecidos
nacional e internacionalmente, ou seja, por ex-alunos que atuam como
instrumentistas, arranjadores e educadores, de modo que o0s procedimentos
didaticos de Gogd tém sido tomados por referéncia na formagao de diferentes
programas de ensino de piano popular no Brasil.

Dentro dessa perspectiva € possivel apresentar os principais objetivos

dessa pesquisa:

a. Descrever e analisar os procedimentos didaticos de Hilton Jorge “Gogd”
Valente aplicados ao longo de sua atuagdo como professor de piano
popular na Universidade Estadual de Campinas (de 1990 a 2009);

b. Investigar as relacbes entre sua pratica pedagdgica e os referenciais
tedricos em Educacao Musical da atualidade;



c. Verificar a reproducéo e incorporagédo dos referenciais norte-americanos na
escolha do conteldo das aulas e na aplicagdo desse conteudo;

d. Identificar as caracteristicas de seus processos didaticos que caracteriza
sua postura como professor, a partir das representacdes de seus ex-alunos;

e. Analisar a construgao histérico-social da musica popular brasileira urbana e
da insercao do piano nesse universo; investigando as lutas simbdlicas
presentes nesse contexto e identificando a maneira com que se formalizou

0 ensino de piano popular no pais.

Assim, procurou-se entender os procedimentos didaticos de Gogb nao de
maneira isolada, mas a partir do universo do ensino de musica popular brasileira
em que eles se desenvolveram. Essa perspectiva possibilitou utilizacdo de
diversas fontes de dados, como um vasto estudo bibliografico contemplando a
histéria da mdsica popular brasileira, a representacdo do instrumento e a
formalizacdo do ensino de piano popular no pais; juntamente com a analise de
documentos de autoria do proprio Gogd (presentes em cadernos pessoais do
professor e de seus ex-alunos), além de entrevistas e questionarios produzidos a
partir do contato com o professor e com ex-alunos de diferentes periodos de sua
atuacao docente na Universidade.

Essa variada gama de dados resultou na integracdo de diferentes fatores
que foram organizados em trés grandes categorias: do conteudo das aulas; das
ferramentas metodoldgicas; e da construcao histérico-social. Tais categorias foram
pensadas a fim de se alcangcar os objetivos da pesquisa descritos acima,
organizando os dados de maneira coerente e sistematica, o que possibilitaria

clareza nas analises.



1.1 A Analise de Conteudo

A estratégia metodolégica geral do trabalho se baseou na andlise de
conteldo e na sintese da coleta de dados, contidas no campo da pesquisa
qualitativa. O principal referencial metodolégico adotado foi livro Analise de
Conteudo (BARDIN, 2010). Entende-se que, pela natureza do objeto da pesquisa,
eram necessarias diferentes abordagens metodolégicas, a fim de se alcancar
resultados coerentes e satisfatérios. A andlise de conteludo pode ser definida de
melhor maneira ndo sendo tratada como uma Unica ferramenta de analise, mas
sim como um conjunto de ferramentas metodoldgicas inseridas no campo da
pesquisa qualitativa, e aplicadas a discursos € mensagens. Apds uma exposicao
histérica e uma comparacdo com outras abordagens metodoldgicas, Bardin
apresenta a seguinte definicdo a andlise de conteldo:

Um conjunto de técnicas de andlise das comunicagdes visando obter por
procedimentos sistematicos e objectivos de descrigdo do conteldo das
mensagens indicadores (quantitativos ou néo) que permitam a inferéncia
de conhecimentos relativos as condicdes de produgdo/recepgao
(variaveis inferidas) destas mensagens (BARDIN, 2010, p. 44).

Essa abordagem metodolégica é vélida ao presente trabalho por tratar
especificamente de discursos. Destaca-se, pois, a medida que ndo se detém a
processos puramente descritivos, mas o0s extrapola através de seu carater
analitico e interpretativo, sustentados por diferentes processos de validagao, e por
sua funcdo de inferéncia, apontando para causas e/ou conseqléncias das
caracteristicas de um determinado discurso.

Os materiais que constituiram o ponto de partida desse trabalho
enquadram-se facilmente as ferramentas de analise de conteudo por serem
compostos por entrevistas e, logo, discursos, e por documentos elaborados pelo
professor bem como anotacdes pessoais do mesmo e de ex-alunos. Dessa forma,
para atingir os objetivos da pesquisa, foram seguidas trés etapas inerentes a

analise de conteudo: a descricdo, as inferéncias e a interpretagao.



A primeira etapa diz respeito a uma descricdo analitica, que abrange o
tratamento de informacdes contidas nas mensagens, mas que também trabalha
com a andlise de significados e de significantes (os procedimentos). E nesta fase
que se delimitam as unidades de codificagdo, de registro e de categorizacéao,
diferenciadas da andlise documental por ndo terem um fim em si mesmas, mas
por servirem de subsidio para as demais tarefas analiticas.Foi por meio desse
processo que se desenvolveram duas fases importantes do trabalho: a construcao
do segundo capitulo, especialmente no que diz respeito a sintese biografica de
Gogb; e a descricao o material didatico organizado pelo professor, compreendida
no terceiro capitulo.

A etapa inferencial, por sua vez, é a que permite uma passagem controlada,
consciente, entre a etapa de descricdo e a de interpretacdo. O tratamento das
mensagens manipuladas (fase descritiva) permite a inferéncia' de conhecimentos,
tanto sobre 0 emissor da mensagem, quanto sobre 0 seu meio e sua recepc¢ao, de
maneira que responda a questdes de natureza causal e/ou de natureza
consequencial (fase interpretativa). Metaforicamente, Bardin divide essa fase em
dois planos: sincrénico (horizontal) e diacrénico (vertical), o primeiro para designar
o texto e sua analise descritiva e 0 segundo para designar o que chama de

variaveis inferidas®. Dessa maneira, ele atribui ao analista uma dupla tentativa:

[...] compreender o sentido da comunicagdo (como se fosse o receptor
normal), mas também e principalmente desviar o olhar para uma outra
significagdo, uma outra mensagem entrevista através ou ao lado da
mensagem primeira. [...] o real¢gar de um sentido que se encontra em
segundo plano (BARDIN, ibid., p. 43).

Desse modo, articulou-se a superficie (descrita e analisada) dos textos e
dos discursos referentes ao professor Gogd, com os fatores (inferidos) que

! Inferéncia aqui entendida como dedug&o feita de maneira légica (BARDIN, 2010, p. 41).

2 O termo varidveis inferidas é utilizado pelo autor (BARDIN, ibid., p. 42) para abranger as possibilidades de
inferéncia tanto sobre a producdo da mensagem (variaveis psicoldgicas, sociais e culturais relacionadas ao
emissor, assim como relativas a situagdo de comunicagao, do contexto em que a mensagem é produzida),
quanto sobre a recepcao da mensagem (que remete as condi¢des relacionadas ao receptor).



determinam suas caracteristicas, sejam eles fatores historicos, psicolégicos,
pedagdgicos ou sociologicos. Neste sentido, cuidou-se para tratar as informagdes
de maneira a elaborar representacées condensadas e explicativas que permitam a
classificacao de unidades de significacdo — categorias de andlise, que, por sua
vez, sejam produtivas no plano das inferéncias. Essa etapa estéd evidenciada nos
textos do terceiro e do quarto capitulo da dissertacdo, em que se tratou da
metodologia de ensino de Gogd articulando as representacdes pessoais do
professor e de seus ex-alunos (a partir das entrevistas realizadas) com os fatores
histéricos e sociais presentes no segundo capitulo e com os referenciais tedricos
em Educacao Musical tratados no quarto capitulo.

Por fim, a Ultima etapa, referente as interpretacbes, esta evidenciada no
quarto capitulo e nas conclusées do trabalho, e se deu sob quatro dimensdes: do
realce das discrepancias internas; da analise do material segundo atitudes de
avaliagdo subjacentes (favoraveis ou positivas e desfavordveis ou negativas);
formacdo de estruturas de encadeamento de associagbes; e da andlise dos
resultados pelas variaveis externas relacionadas. Essas dimensdes foram
utilizadas para tratar os procedimentos didaticos de Gogd a luz dos diferentes
fatores inferidos relacionados no paragrafo anterior. A primeira dimensao se deu a
partir do confronto da fala do préprio Gogd com a analise do material por ele
produzido e por sua atitude em sala de aula descrita pelos ex-alunos. Ja a
segunda dimenséo foi desenvolvida por meio dos relatos dos ex-alunos acerca de
suas experiéncias com o professor, apresentando variaveis positivas e negativas
em sua formagéao, subsidiadas pelos referenciais teéricos utilizados. A terceira e a
quarta dimensdes foram utilizadas nas consideragdes finais do trabalho, tratados
como resultados alcangados pela pesquisa. De maneira em que sao apresentadas
as associagdes resultantes das diferentes variaveis de analise, juntamente com a
proposta de reflexdo critica acerca dos modelos educacionais de musica popular

que vem sendo implantados no pais.

10



Por meio dessa perspectiva metodolégica multiforme é que se buscou tratar
os diversos dados de maneira a produzir resultados férteis e consistentes, que
instiguem o conhecimento e contribuam com a producao cientifica na area de

musica popular.

1.2 A Sintese biografica

A principal fonte de dados para a elaboracdo do texto biografico sobre o
professor Gogd foram as entrevistas realizadas com o mesmo (em anexo). Poucas
foram as informacdes extraidas de outras fontes (documentario sobre os 50 anos
de carreira do professor e entrevistas com ex-alunos). Por isso, durante o
processo de elaboracdo desse material, fez-se necessario o estudo acerca da
construcdo de biografias. Tal estudo foi realizado com o objetivo de se obter
referenciais que possibilitassem uma criacdo critica do material. Embora seja
vasta a produgado académica sobre este assunto e, consequentemente, muitas as
discussdes que giram em torno dele, este estudo foi dimensionado de maneira
sintética, a fim de sinalizar alguns dos fundamentos utilizados nas analises
posteriores.

Dessa maneira, é possivel enquadrar essa biografia nos tipos de “trabalhos
nos quais a descricdo duma (sic) existéncia se conjugam apreciagdes criticas
sobre a obra do biografado”, segundo a classificagéo proposta por Luiz Viana Filho
em seu trabalho intitulado “A verdade na biografia” (1945). Este enquadramento se
da pelo fato de o fim ultimo do trabalho n&o estar na constru¢do biografica em si,
mas sim nas analises e inferéncias por ela proporcionadas a producéo didatica de
Gogé.

Entendendo o tipo de biografia que se propbs elaborar, é importante
ressaltar a compreensao de que qualquer tentativa de descri¢cdo da vida humana é
uma construcao artificial, submetida a uma linearidade de tempo e a periodizagdes
que corroboram a um grau de coeréncia de discurso. No entanto, € preciso estar

consciente de que uma histéria de vida nunca € linear e de que qualquer
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periodizacdo a ela atribuida ndo lhe é natural. Por isso, teve-se por principio
discorrer sobre a historia de vida de Gogbé entendendo que esta revela uma
representacao dada a realidade e que é formada por alto grau de descontinuidade,
incoeréncias e paradoxos.

A partir da idéia de representacdo da realidade mencionada, é importante
considerar o fato de que esta sintese biografica de Gogbd foi majoritariamente
construida tendo por base no discurso do préprio professor em quatro entrevistas
realizadas pela autora (disponiveis em “anexos”), com algumas intervencdes
externas. Dessa maneira, é preciso lidar com o objeto com precaugdes, uma vez
que se trata diretamente de fatores como a memoria e a parcialidade. Esses
fatores evocam uma série de questées que precisam ser tratadas com cautela,
como a seletividade que privilegia fatos, dados e personagens em detrimento de
outros, determinando um tipo de leitura sobre a situacdo dada. Silva (2009)
descreve esta realidade da seguinte maneira:

A biografia como objeto de andlise oferece muitas questbes a serem
respondidas: os limites da idéia de verdade e de representacéo, o papel
social do mito, as relagdes entre publico e privado, as ligagdes entre a
narrativa e sua época, entre diversas outras (SILVA, 2009, p. 163).

Halbawachs, nessa mesma perspectiva, aborda a questdo da memoria
enquanto uma leitura permeada de influéncias do tempo presente, gerando uma

reconstrugéo do passado:

A lembranca é em larga medida uma reconstrugdo do passado com a
ajuda de dados emprestados do presente, e, além disso, preparada por
outras reconstrugdes feitas em épocas anteriores e de onde a imagem de
outrora manifestou-se j& bem alterada (HALBAWACHS, 2004, p. 75-76).

Essas questdes, acerca da finalidade da biografia, da artificialidade linear
em que ela é construida, da parcialidade e da memoria envolvidas, foram
consideradas na elaboragéo da sintese biografica de Gogé, cuidando-se para nao

encarar o texto como uma perspectiva Unica e verdadeira da trajetéria do
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professor, antes, com a intengcdo de apresentar uma possivel leitura de sua
histéria de vida. Tal leitura evoca a valores simbdlicos agregados aos discursos do
‘biografado’ e da propria pesquisadora. Assim, ndo foi menosprezada a influéncia
dos valores de época e dos ambientes sociais 0s quais permeiam a formagéao dos
individuos e que fornecem ‘lentes’, a ambos os sujeitos, para diversos modos de
compreensao de uma identidade. Portanto, a leitura do contexto politico, social e
cultural das décadas de 50 e 60 foi imprescindivel na percepcao dos valores que
nortearam a formagao musical de Gogd, assim como os contextos das décadas
seguintes, especialmente 70 e 80, que influenciaram a sua insercdo académica.
Dessa maneira, todo o capitulo segundo desse trabalho foi desenvolvido
com o proposito de compreender o conjunto de estados sucessivos do campo
sobre o0 qual a trajetéria do pianista se desenvolveu. Propls-se, entdo, a
construcdo da biografia de Gogd em busca de uma melhor compreensao de sua
atuacéo enquanto professor, tomando o desafio apontado por Bourdieu (1986) em

sua critica as construgdes de biografias:

[...] ndo podemos compreender uma trajetéria (isto é, o envelhecimento
social que, embora o acompanhe de forma inevitavel, é independente do
envelhecimento biol6gico) sem que tenhamos previamente construido os
estados sucessivos do campo no qual ela se desenrolou e, logo, o
conjunto das rela¢des objetivas que uniram o agente considerado - pelo
menos em certo nUmero de estados pertinentes - ao conjunto dos outros
agentes envolvidos no mesmo campo e confrontados com o mesmo
espaco dos possiveis (BOURDIEU, 1986, p. 190).

1.3 Entrevistando o Gog6

Primeiramente, a tomada dos procedimentos didaticos de Gogd como
objeto de pesquisa se deu por minha percepgdo pessoal enquanto sua ex-aluna
de piano. Chamou-me a atencdo o fato de que, em diversas performances de
diferentes pianistas, era possivel identificar facilmente aqueles que passaram
‘pelas maos” do professor. Assim, surgiu uma série de questdes a serem
estudadas, dentre elas: quais os padrdes encontrados na performance dos alunos

que caracterizavam seu aprendizado com Gogé? Quais os valores estéticos e 0s
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principios metodologicos formadores dessa forte identidade do pianista e
professor Gogd?

Dessa maneira, em uma perspectiva mais genérica, delineou-se um projeto
de pesquisa fundamentado no estudo da trajetéria de Hilton Jorge Valente. Porém,
de forma mais especifica, tendo por finalidade méxima a andlise de sua
metodologia de ensino, buscou-se compreendé-lo sob quatro perspectivas: de sua
formagdo musical; de sua atuacao artistica; de suas representacdes pessoais; e
de seus procedimentos didaticos.

Essas categorias, entdo, nortearam as quatro entrevistas realizadas com o
professor durante os anos de 2010 e 2011 (transcritas em anexo). Primeiramente,
as entrevistas compreendiam questées muito abertas, eram entrevistas do tipo
ndo-estruturadas, visando compreender a trajetéria de vida de Gogd para a
construcao de sua biografia e para a verificacdo de como essa trajetéria inferiu em
seus procedimentos didaticos. Posteriormente, foram elaboradas questées mais
especificas, re-direcionando as entrevistas para o tipo semi-estruturado, com o
propésito de obter representacbes do préprio professor acerca de seus
procedimentos e escolhas metodolégicas, de maneira que os dados obtidos
pudessem ser cruzados e confrontados com as representacdes de seus ex-alunos
e, logo, com a sua praxis em sala de aula.

De maneira mais objetiva, buscou-se identificar nas falas de Gogd sua
concepgao de “ensinar piano popular’, suas intengbes enquanto professor

universitario e os valores por ele privilegiado na formacgéo de “pianistas populares”.
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1.4 Entrevistando ex-alunos de Gogé

O entendimento de que a os procedimentos didaticos de Gogb extrapolam,
e muito, aquilo que ele préprio deixou registrado, fez com que o conjunto de
representacbes de seus ex-alunos se tornasse objeto prioritario nessa
investigacao.

Dessa maneira, foram elaboradas entrevistas estruturadas, em forma de
questionario. O objetivo dessas entrevistas foi obter diferentes parametros para a
andlise dos procedimentos didaticos de Gogd, baseados nas representacdes de
seus ex-alunos. Os dados obtidos por meio das falas dos alunos foram atrelados a
outros parametros de andlise (como as representacées do préprio professor;
aspectos historico-sociais da formalizagdo do ensino de piano na musica popular
brasileira; e a trajetéria de vida do professor), permitindo um rico cruzamento de
variaveis, a fim de obter uma maior produgéo inferencial na andlise proposta e nos
resultados finais da pesquisa.

O modelo adotado, o questionario, foi considerado o mais adequado para o
trabalho, uma vez que aumentou o numero de amostragem sem deixar de
conceder aos entrevistados liberdade e pessoalidade em suas respostas,
contendo apenas questdes dissertativas. Além disso, também foi dada abertura
para que os ex-alunos discorressem sobre outros assuntos ndo abordados nas
questdes, mas que considerassem relevantes a pesquisa.

Assim, foram elaboradas doze questdes, organizadas em cinco categorias
tematicas: da estrutura das aulas; dos conteudos abordados; da metodologia
empregada; do repertdrio; e da apreciacdo geral. Conforme esta apresentado a
sequir:
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a) Da estrutura das aulas:

1. Suas aulas de piano com Gogé foram individuais, em grupos ou de ambas
as formas?
2. Descreva como se davam essas aulas de maneira geral: qual a sua

duracao? Quais atividades eram realizadas? De que modo Gogd distribuia as
atividades durante o tempo de aula?
b) Dos conteudos:
3. As aulas de Gogb possuiam um contetdo programatico pré-estabelecido ou
este era elaborado de acordo com o conhecimento prévio dos alunos e suas
demandas especificas?
4. O programa apresentado era seguido na integra?
c) Da metodologia:
5. De quais ferramentas o professor se utilizava para transmitir ao aluno os
conhecimentos que se propunha a ensinar?
6. Qual a eficacia dessas ferramentas?
7. Vocé encontrou dificuldades para assimilar alguns dos itens do conteudo
desenvolvido pelo professor? E como vocé e o professor lidaram com elas?
8. Gogb transmitia, em suas aulas, o conhecimento que havia adquirido de
maneira informal, ao longo de sua atuagao como pianista? De que modo? E qual a
sua avaliagao dessas formas de transmisséao?
9. Como se dava a relagao professor-aluno em sala de aula?
d) Do repertério:
10.  Havia um repertério previamente estabelecido? Se sim, qual?
11. Como o professor lidava com as diferentes predilegbes estilisticas? Que
grau de liberdade era conferido ao aluno na escolha do repertério a ser estudado?
e) Apreciacao geral:
12.  Aponte os fatores que vocé considera como as principais contribui¢cdes e as
principais lacunas das aulas, tanto em relagdo aos conteudos abordados quanto
aos procedimentos didaticos de Gogé.
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Esse questionario foi respondido por vinte e quatro ex-alunos de Gogo,
compreendendo diferentes fases de sua docéncia na UNICAMP, de 1992 a 2008.
Em média, esses alunos permaneceram por trés anos estudando com o professor,
salvo algumas excecoes.

Por fim, para preservar a identidade dos entrevistados, os ex-alunos foram
apresentados no decorrer do trabalho com a sigla ea.017 (entrevista com o aluno
numero 01), numerados em ordem crescente de acordo com 0 ano seu ingresso

na Universidade.

1.5 O material didatico

O terceiro capitulo desse trabalho destinou-se a descricdo analitica do
material didatico organizado por Gogd ao longo de seus vinte anos de atuagéao na
Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP. O desafio dessa etapa da
pesquisa se deu nao apenas pela ampla coleta e organizacdo de documentos,
mas também pelo complexo tratamento dos dados: a andlise comparativa dos
cadernos de ex-alunos.

O entendimento de que os ultimos anos de docéncia de Gogé na UNICAMP
representaram o periodo de maior sedimentacdo e maturidade de seu trabalho
didatico na instituicdo orientou a delimitacdo do corpus e a selecdo de cadernos
de alunos das quatro ultimas turmas integralmente formadas por ele (que tiveram
seu ingresso nos anos de 2003, 2004, 2005 e 2006). Por questdo de
acessibilidade aos cadernos de todos os ex-alunos do periodo determinado, o
corpus foi fechado com oito cadernos, sendo dois cadernos de cada turma.

Além disso, alguns dados foram inseridos pelo proprio professor em uma
revisao final do material, a fim de acrescentar informacdes extras ndo encontradas
do material de amostragem coletado.

Assim, o cruzamento dos dados obtidos na descricdo desse material com
0s dados extraidos das entrevistas (com ex-alunos e com o préprio professor),
bem como o estudo dos materiais bibliograficos utilizados por Gogé, permitiu uma
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significativa producdo de inferéncias analiticas que foram entrelagadas ao corpo
do texto descritivo. Portanto, procurou-se nao se limitar a descricdo de um método
de piano popular, antes, buscou-se apresentar a andlise de uma abordagem
metodoldgica em seus diferentes aspectos: do conteido abordado, da relacao
ensino-aprendizagem, das ferramentas didaticas e das formas de transmissao e

assimilacgao.
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Capitulo 2
O Piano, a Musica Popular Brasileira e o Professor Gogo

2.1 A popularizacao social e musical do piano no Brasil

Em todas as sociedades as praticas musicais sempre estiveram
intrinsecamente conectadas a estrutura social, politica e econbémica, nao
diferentemente, no Brasil, no inicio do século XIX, a significativa alteracdo do
status politico de colénia de Portugal para centro administrativo do Império
Portugués ocasionou uma completa mudancga no cenario cultural, especialmente
no Rio de Janeiro, que se tornou capital do Império. Com a fuga da familia real e
de toda sua corte (cerca de 15 mil pessoas), devido a invasao de Portugal pelas
tropas francesas, e sua chegada ao Rio de Janeiro em 1808, alguns fatos
histéricos evidenciam essa significativa mudanca: os portos brasileiros foram
abertos as nacdes amigas; foi concedida liberdade para a implantacao de
indUstrias; foram criadas faculdades e fundados a Biblioteca Real e o Teatro Real
Séo Jodo. Em 1815, o Brasil € elevado a Reino Unido e, em 1816, tem-se a vinda
da Missao Artistica Francesa e a criagdo da Academia Real de Belas Artes. Nas
palavras de Miranda (2009, p.51), a transformacdo do Rio de Janeiro de
‘acanhado burgo colonial’ em nova capital do Reino cria condicbes para um
acelerado desenvolvimento musical: “A corte deslancha um surto musical: introduz
praticas de saldo, novos gostos musicais como a oOpera, instrumentos como o
piano® que, a partir de 1834, passou-se a fabricar aqui mesmo no pais.” Miranda
(Ibid., p.51) ainda ressalta que esse ‘surto’ de produgdo musical do século XIX ndo
se deve exclusivamente a vinda da corte, uma vez que a riqueza gerada pela
mineracdo j& impulsionava em Minas Gerais uma intensa atividade cultural,

destacando-se a preocupagao com o ensino de musica: “Mineiro sabe duas coisas

* De acordo com Persone (2009), as mais recentes pesquisas confirmam a documentagdo de época que atribuem a invengdo do
instrumento ao italiano Bartolomeo Cristofori na transi¢do do século XVII para o XVIII. No decorrer dos séculos XVIII e XIX, o piano passa
por processos de aprimoramento e torna-se instrumento em voga na Europa. O piano foi da 22 metade do século XVIIl até a 12 metade
do séc. XIX, um instrumento que monopolizou a atengdo dos compositores, a chamada “era do piano” da musica erudita européia.
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bem: solfejo e latim.” E possivel, entdo, entender a chegada da corte portuguesa
como um evento catalisador do desenvolvimento musical do pais, sem deixar de
reconhecer a importancia de outros fatores, anteriores ao século XIX e relevantes
na construcdo histérica do ensino de musica no Brasil. Dentre eles, Esperidido
(2003, p.41-74) destaca as escola de cantar e tanger criadas pelos jesuitas
durante o século XVII; e, posteriormente, a pratica pedagdgico-musical exercida
pelos mestres de capela — padres e leigos do século XVIII.

Marginalizada social, politica e economicamente, a cultura afro-brasileira
também teve sua significativa contribuicdo nesse ‘influxo sonoro’ vivido no pais
durante o século XIX. Nos anos de escraviddo, de certa maneira com carater de
resisténcia a imposicdo cultural dominante e também por questbes de
sobrevivéncia, a comunidade negra criou mecanismos de preservacdo de sua
cultura em praticas como a da capoeira, do candomblé e dos batuques, sendo a
musica um elemento intrinseco a grande parte dessas praticas, por seu peculiar
carater ritmico-percussivo. No decorrer da 2% metade do século XIX, a populagao
do Rio de Janeiro tornou-se majoritariamente negra por causa do grande
deslocamento de escravos e libertos a cidade. Afro-nordestinos migrantes apos a
decadéncia do ciclo do agucar, alforriados do pds-guerra do Paraguai, libertos das
decadentes fazendas de café do Vale do Paraiba, bem como afro-baianos
migrantes apos a Guerra de Canudos re-configuraram o quadro populacional do
Rio de Janeiro. Este mesmo periodo foi marcado pela instauracdo da ordem
republicano-burguesa e pela abolicdo da escravatura, o que gerou uma série de
desdobramentos que delinearam os rumos da producdo musical no pais, dentre
eles: a imposicao, calcada nos ideais progressistas do positivismo europeu, do
ideal civilizatorio e modernizante da burguesia cafeeira; e a configuragdo de novos
locais e formas de sociabilidade entre os negros (Miranda, 2009, p.52-57).

A burguesia, aspirando ao modo de vida da belle époque parisiense, vé a
necessidade de modernizacado das principais cidades brasileiras, especialmente
da capital, o Rio de Janeiro. Iniciam-se, entdo, inUmeras agdes na tentativa de
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excluir as inventivas afro-populares com seus usos ‘barbaros’, ritmos ‘obscenos’ e
até mesmo praticas como as serestas, que contrapdem esse ideal civilizatério
almejado (Ibid., p.53-57). Tal exclusao de fato ndo aconteceria, uma vez que essa
populacdao ‘barbara’ ja era maioria e ocupava a regidao central da cidade. A
solucao, entdo, foi dada pela reforma urbana executada pelo engenheiro Pereira
Passos, marginalizando essa populagdo, em prol da “limpeza” nos principais

centros:

Iniciada a operacdo bota-abaixo, em menos de nove meses, a sanha
modernizante das elites demole mais de 600 prédios e moradias
populares localizadas na area central carioca. Limpo o terreno, retificam-
se ruas, edificam-se suntuosos prédios, como o conjunto arquitetonico
até hoje mantido na Cinelandia, formado pela biblioteca Nacional, Museu
de Belas Artes e o Teatro Municipal (Ibid., p.55).

Neste contexto, até mesmo alguns instrumentos musicais se tornaram
signos da dualidade “ideal burgués versus pratica popular”: o piano era tido como
simbolo da ideologia de progresso e modernidade europeus, enquanto o violao e
instrumentos de percussao, como o pandeiro, eram vistos como representantes da
“vadiagem” popular (Ibid., p.56).

No entanto, foi essa mesma burguesia que fortaleceu e ampliou a
disseminacao da cultura do piano, que culminaria por volta de 1920 na
“pianolatria” relatada por Andrade (2003). Desde 1808, o piano ja despontava
como instrumento de predilecao na corte e, a partir da segunda metade do século
XIX, durante o reinado de Dom Pedro Il, com a estabilidade econémica gerada
pelo café, chamado ‘ouro verde’, o piano se firma como simbolo de status e de
ostentagdo. Isso fez do instrumento objeto de aspiragado das elites no pais: “O
piano traz consigo um fragmento prestigioso de Europa, constituindo-se nesse
misto de metonimia de civilizagdo moderna e ornamento do lar senhorial’
(WISNIK, 2004, Machado Maxixe, p.54). A disseminagdo do instrumento pelos
“casardes urbanos” e “rincdes rurais” gerou um diferente tipo de sociabilidade que

se dava ao redor dos pianos nos salées aristocraticos. Difundiam-se polcas,
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mazurcas, minuetos e valsas provenientes da vislumbrada cultura européia. A
danca de salao “urbana e moderna” passara a animar os saraus e bailes.

Neste mesmo periodo, chegavam ao Brasil musicos europeus que
exerceram grande influéncia na formacéao pianistica dos musicos brasileiros, como
Sigismund Neukomm (1778-1858), Sigismund Thalberg (1812-1871), Louis
Moreau Gottschalk (1829-1869), Arthur Napoledo (1843—1925) e Luigi Chiaffarelli
(1856—1923). Dessa maneira, com a disseminacdo do instrumento entre as
residéncias ricas e com a chegada desses musicos, inicia-se um processo de
formalizacdo do ensino de piano no pais. Dentro de uma tradicao européia, essa
formalizacdo desenvolve-se predominantemente em aulas particulares de
musicos-professores, majoritariamente europeus, nao se esquecendo da
importancia e da influéncia do compositor brasileiro Pe. José Mauricio Nunes
Garcia: por seu Curso de Musica desenvolvido em uma casa que lhe foi doada
para este fim; e pela publicacdo de seu Método de Pianoforte em 1821 (Esperidiao,
2003, p.83). No entanto, pode-se afirmar que esse processo tenha sido coroado
com a criacao do Conservatério de Musica do Rio de Janeiro em 1841 (passando a
funcionar efetivamente apenas em 1848) e, posteriormente, do Conservatério
Dramatico e Musical de Sao Paulo em 1906.

E possivel notar, entdo, certa dicotomia no campo musical brasileiro a partir
da histéria do piano no pais: se por um lado sedimenta-se uma escola de piano
em formalizagao, regida por parametros da chamada musica erudita européia, por
outro lado, a representacao social do instrumento o populariza de alguma maneira.
Delineava-se uma descompassada coexisténcia de um repertério para saldo e de
outro para concerto.

O conto “Um Homem Célebre” (ASSIS, 1999, p.47-57) de Machado de
Assis ilustra bem essa polarizagdo entre os mundos do teatro e do saldo, do
erudito e do popular na musica brasileira. O conto projeta “a situagdo de um
compositor que esta fora do circuito erudito em vigor e que se debate entre o ideal

de uma mdusica classica em estado pleno e o crescimento avassalador da musica
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popular dentro de si mesmo” (WISNIK, 2004, p.55). Encontra-se implicita ao conto,
a legitimidade musical pregada pelas escolas tradicionais de musica, das quais o
personagem era filho. E é ai que se instaura a angustia do personagem: no
reconhecimento da ‘musica legitima’ (erudita) e sua incapacidade de alcanca-la
em suas composi¢des, uma vez que objetiva compor sonatas, sinfonias e réquiens
ao estilo dos ‘imortais’ da musica classica vienense, s6 consegue, todavia, criar
‘saltitantes polcas’ que Ihe conferem sucesso enquanto compositor do género.
A primeira leitura, ‘Um Homem Célebre’ (Vérias Histérias, 1896) expde o
suplicio do musico popular que busca atingir a sublimidade da obra-prima
cléssica, e com ela a galeria dos imortais, mas que é traido por uma
disposicdo interior incontrolavel que o empurra implacavelmente na
diregao oposta. Pestana, célebre nos saraus, sal6es, bailes e ruas do Rio
de Janeiro por suas composicoes irresistivelmente dancantes, esconde-
se dos rumores a sua volta num quarto povoado de icones da grande
musica européia, mergulha nas sonatas do classicismo vienense,

prepara-se para o supremo salto criativo, e, quando da por si, é autor de
mais uma inelutavel e saltitante polca (WINISK, 2004, p.17).

Ainda segundo Wisnik (2004, p.56), o personagem Pestana é a
‘encarnagdo da incongruéncia” entre a musica de concerto e a de saldo, “ao
mesmo tempo em que se marca essa distancia abissal, Pestana faz a ligacao
secreta entre uma coisa e outra [...], detendo a chave de um pianismo requintado
que trabalha instintivamente sobre os materiais e a incongruéncia que lhe é dada.”

Essa polarizagdo no contexto musical reflete a realidade social vivida pelo
pais, jA& mencionada anteriormente: a classe dominante, detentora de capital
material e simbdlico, impde-se as classes populares ao intensificar os paradigmas
de seu “ideal civilizatorio” e “europeizante” na tentativa de controlar e reprimir as
manifestagcdes da cultura popular afro-brasileira:

O ideal civilizatério branco procura anular a cultura popular, [...]. A
exclusdo do negro da-se pela interdicdo da sua fala e cultura. Nada
escapa aos olhos da policia, dai a perseguicdo sem tréguas a diversas
praticas culturais afro e a severa restricdo aos corddes e batuques. [...]
Da-se também a condenacédo de praticas musicais como a seresta com
seu instrumento indispensavel, o violdao, nunca aceito nos circulos
elitistas, por encarnar a propria figura do vadio. A policia representa o
braco armado viabilizador do projeto elitista que perseguia até mesmo o
musico com algum instrumento, como o violdo, ou instrumentos de
percussao como atabaques e pandeiros (MIRANDA, 2009, p.56).
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No entanto, tais tentativas de repressdao nao detiveram a formacao de
alguns géneros da musica popular urbana, como o Choro e o Samba. Por um
lado, a sedimentacao desses géneros solidificou ainda mais essa polarizacao, por
outro, paradoxalmente, ela proporcionou maior permeabilidade estilistica entre a
musica erudita e popular. E nesse interim paradoxal que o piano destaca-se como
figura emblematica. O instrumento traz consigo uma sedimentada escola de
musica erudita européia, o que determinou as bases de formatacao das inUmeras
instituicdes de ensino formal de musica que nasciam no pais. Estas instituicdes
foram primeiramente representadas pelos conservatérios, tendo seu apogeu na
incorporagao dos conservatorios pelas Universidades, tornando ‘superior’ o ensino
que era ‘técnico’. Se o ensino de piano, até entao, se limitava ao repertério erudito
de influéncia européia, a pratica do instrumento extrapolava esses limites nos
salbes e saraus, nos ambientes de ‘abrasileiramento’ das polcas européias, nos
locais de nitida influéncia da ritmica afro-baiana.

Segundo Wisnik (2004, p.56), essa “permeabilidade estilistica entre
diferentes mundos musicais é, por outro lado, o traco definidor da formacéao
musical brasileira”. Destacam-se, pois, alguns personagens centrais dessa
dinamica de permeabilidade: Chiquinha Gonzaga (1847-1935) e Ernesto Nazareth
(1863—1934), pejorativamente chamados pianeiros; e o compositor Heitor Villa-
Lobos (1887-1959). Esses musicos atuaram como mediadores, transitando, a sua
maneira, entre os campos da musica erudita e da musica popular, com grande
énfase em sua produgao para piano.

E esse transito de musicos com formacdo musical erudita pelos ambientes
de pratica musical popular que sinalizard os primeiros passos para a formalizagéo
do ensino de musica popular no pais. E ele que constituird o campo sobre o qual o
projeto nacionalista-musical criticamente se estruturara para direcionar a
introducao de elementos da musica popular nos ambientes formais de ensino de

musica.
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2.2 Bases da formalizacao do ensino de musica popular no Brasil
A primeira metade do século XX no Brasil foi marcada pela disseminacao
dos conservatérios musicais, com grande énfase no ensino de piano. Fucci Amato
(2007) aponta para essa realidade destacando o papel do piano e o referencial
europeu adotado por essas instituicdes de ensino:
Durante o século XX comecaram a deflagrar-se no Brasil escolas
especializadas no ensino musical, com énfase especial dada a educagéao
pianistica: os conservatérios. Reproduzindo uma pedagogia pianistica de
matriz essencialmente européia, estabelecida naquele continente desde a
fundagao de conservatoérios como os de Paris (1795), Napoles (1806) e
Praga (1911) [...]. A criagdo do Conservatério Dramatico e Musical de
Sao Paulo (1906) notabilizou-se por seus professores e alunos, que
desempenharam importante papel na difusdo dos padrdes estabelecidos
pela escola. [...] Dentre eles, pianistas de destaque e diversos intérpretes
fundaram conservatérios musicais, principalmente pelo interior paulista,
com base nos padrées difundidos pela instituigdo, também influenciados
pelos projetos musicais desenvolvidos por Villa-Lobos, com muitos casos

de inclusdo do canto orfebnico na matriz curricular das instituigoes.
(FUCCI AMATO, 2007, p. 4)

Marginal aos curriculos dessas instituicoes de ensino, a musica popular
brasileira passa por significativas transformagées nessas primeiras décadas do
século XX. O radio, o cinema falado, o advento da gravacao elétrica, os primeiros
passos da configuragdo de uma industria fonografica mudaram os rumos da
histéria e do consumo de musica popular no Brasil.

Varios fatores histérico-sociais ao longo do século XIX constituiram o
campo sobre o qual seria possivel o desenvolvimento dessas transformagoes e a
configuragdo da musica popular urbana no pais. Dentre eles, a convivéncia entre
diferentes influéncias culturais e a emergéncia de novas classes sociais
potencializaram a permeabilidade estilistico-musical, especialmente entre os
géneros considerados embrides da musica popular urbana no Brasil: a Modinha e
o0 Lundu. A Modinha saira dos saldes aristocraticos para adentrar o universo
popular, influenciando a produgdo de cang¢des com tematica lirico-amorosa; por
sua vez, o Lundu, oriundo dos batuques afro-brasileiros, ndo se prendia mais aos

ambientes estritamente afros, mas se inseria nos salées e no repertério
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consagrado pelas elites. Mario de Andrade retrata essa permeabilidade da

seguinte maneira:

Nesse tempo, a Modinha ja ultrapassara as janelas abertas dos saraus
burgueses; e por ventura colhida no ar dos ‘serenos’ pelo povo, na
fermentacdo deste, elaborava as formulas e formas inconscientes que a
haviam de nacionalizar com mais violéncia e dar algumas preciosidades
ao populario (ANDRADE apud Miranda, 2009, p. 37).

Esses géneros ainda contaram com certa legitimidade que |he era atribuida,
desde as primeiras décadas do século, pela apreciagcdo de consagrados musicos
eruditos, como Sigismund Neukomm. O compositor austriaco residiu no Brasil
entre 1816 e 1821, partindo depois para Paris, onde publicou 20 modinhas do
brasileiro Joaguim Manoel Camara (MEYER, 2005, p. 777). Além da transcricdo e
publicacdo dessas modinhas, Neukomm ainda possui em sua obra “Amor
Brasileiro” (1819), um capricho para Pianoforte criado sobre um /undu brasileiro
(MEYER, 2000). Tal apropriagdo do popular na producdo erudita viria a ser
teorizada por Mario de Andrade e buscada pelos musicos nacionalistas um século
depois.

A formacao das bandas militares e a pratica do Carnaval também
desempenharam papel essencial na consolidagdo da musica popular urbana ao
longo do século XIX. As bandas de musica formadas pelas corpora¢des militares
foram grandes veiculos de divulgagcao da musica popular brasileira. Certo prestigio
era adquirido pelos musicos que integravam essas bandas, o que contribuiu para
a valorizagao da profissdo de musico. A visibilidade obtida em suas apresentagdes
dominicais em coretos e pragas trouxe a preocupag¢ao com a identificagéo popular
e, assim, a insercdo de musica popular em seu repertorio. Por sua vez, o carnaval
comegava a tomar as formas atuais também no século XIX (apesar de ter suas
primeiras festas registradas no pais no século XVIl) com os primeiros bailes de
mascaras em 1840 e o primeiro desfile de carros alegéricos em 1850. Esses tipos
de festas carnavalescas aumentavam e o0 preco de seus ingressos também,

favorecendo o surgimento de manifestacdes populares nas ruas, como 0S
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cordbes. Sendo assim, essa configuracdo da festividade carnavalesca formada
durante o século XIX resultou na especializacao musical para o evento, ou seja,
na atividade de composicdo de musicas proéprias, feitas especialmente para o
carnaval, destacando aqui a composi¢cdo de Abre Alas (1900) por Chiquinha
Gonzaga, sob encomenda do bloco Rosa de Ouro (VASCONCELOS e MOURA,
1988).

Dessa maneira, a maior permeabilidade estilistica, as transformacgdes
sociais do carnaval e a formacao das bandas militares marcaram o inicio o século
XX, juntamente a maior abertura social proporcionada pelos novos ambientes de
sociabilidade que se configuravam: os botequins e blocos. Esses ambientes, aos
poucos, ocupavam o0 espaco das badaladas casas das tias baianas (principais
ambientes de sociabilidade e praticas musicais da cultura popular no Rio de
Janeiro até entdo). Tais mudancgas sociais e econémicas, atreladas também aos
adventos tecnologicos, serviram como base para a emergéncia de um novo
fendbmeno no pais: a profissionalizacdo do musico popular, 0 que geraria novas
diretrizes na composicao popular, como a individualizacdo e a preocupacao com a
autoria musical.

Neste contexto, deve-se destacar a década de 1930. Segundo Miranda
(2009, p.100), é a partir dessa década que se configura “o tripé basico da
producdo massiva da nossa cultura urbana”, formado pelos principais difusores da
musica popular: o radio, o teatro de revista e o cinema. Para Martin-Barbero
(2009, p. 224), o periodo também pode ser considerado decisivo no ambito
politico, uma vez que se instaura uma crise de hegemonia gerada pela auséncia
de direcdo da sociedade por uma determinada classe em meio a “irrupcao das
massas nas cidades”. Esta auséncia de uma classe hegemobnica no pais € que
permite a ascensao de Getulio Vargas ao poder e que delega ao Estado a
articulacao do ideal de nacao. Nesse interim, cultural e politico, € que a musica
popular brasileira, representada especificamente pelo samba, se torna fator

constitutivo do desenvolvimento do projeto nacional — necessidade inerente ao
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ideal de modernizacdo que orientava as mudancas no pais. Esse papel politico-
ideolégico que a musica popular passa a desempenhar na nacionalizacdo das
massas populares, segundo Martin-Barbero (2009), se da por duas vias: pelo
descompasso entre Estado e Nacdo existente no pais; e pelo modo desviado com
que as classes populares se incorporam ao sistema politico e ao processo de
formacédo do “estado nacional”’. Este processo se deu pelo fato de as classes
populares no Brasil ndo se constituiram em “atores sociais” pelo “rumo classico”,
mas através da crise politica dos anos 30, que as colocou em uma relacao direta
com o Estado antes mesmo de se constituirem sujeitos, enquanto classe.

Desse modo, a musica popular Brasileira conquista novos espacos
enquanto objeto de producdo e consumo, e adquire legitimidade enquanto indice
de nacionalidade, como ferramenta politica. Em seu ensaio “Aquarela do Brasil”,
Napolitano (2007) aponta para um debate publico acerca da masica popular e o
nacionalismo, “anterior a formatagcéo da politica cultural do Estado Novo, que ja
relacionava samba a ‘auténtica’ brasilidade, a mistura de ragas e a necessidade
de ‘elevagao’ do padrdo estético das letras e das musicas” (NAPOLITANO apud
Nestrovski, 2007, p.125). Dessa maneira, Napolitano afirma que, quando
estabelecido o golpe do Estado Novo em 1937, “o debate em torno do samba era
bastante acalourado, sobretudo entre intelectuais e artistas que desejavam um
samba civilizado e civico, em termos musicais e poéticos” (ibid., p. 126). Ainda
segundo Napolitano, o governo getulista passa a oscilar entre dois pdélos: de
“canalizar a musica popular ou estimular a musica erudita”, agindo muitas vezes
de maneira contraditéria.

Portanto, é possivel identificar duas vias distintas pelas quais a musica
popular passou a ser considerada no pais: de producao comercial divulgada pelo
radio, cinema, carnaval etc.; e do projeto nacionalista-musical, articulado
especialmente por Mario de Andrade, que supunha uma produgcdo musical que
fosse sintese entre “0 melhor do folclore local e o melhor da tradicao européia”.

Em outras palavras, evidencia-se uma nova dicotomia musical e novos parametros
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de atribuicdo de legitimidade, os quais marcaram uma nitida separag¢ao entre a
boa musica popular (folclérica, de praticas rurais) e a musica popular ruim
(comercializada, urbana, ‘estrangeirizante’). “Para esta concepgao [de boa musica
popular] o popular pode chegar a ser arte, mas s6 quando for elevado, distanciado
do plano imediato, adotando, por exemplo, a forma da sonata” (MARTIN-
BARBERO, 2009, p. 245).

Dentro dessa concepcao apontada por Martin-Barbero, se fazia necessaria
a articulacdo de meios para superar este “atraso” e concretizar a utopia do som
nacional, uma vez que eram poucos 0S compositores que dominavam
profundamente e ao mesmo tempo a técnica musical e o conhecimento folclérico.
E desta maneira que, segundo Contier (1992), resquicios de musica popular
comegavam a ser inseridos nas instituicoes formais de ensino de musica (os
conservatérios), pela influéncia das ideias do projeto musical nacionalista:
“Introduzia-se, assim, nos conservatorios, um procedimento pedagdgico capaz de
ensinar o artista erudito e urbano (Sao Paulo, Rio de Janeiro) a sentir, com
emocao, a brasilidade musical internalizada nos cantos oriundos do mundo rural”
(CONTIER, 1992, p.278). Por outro lado, a musica popular industrializada
conquistava seu espaco no pais, criando novos meios de consumo, gerando
mercados especificos e recebendo influéncias estrangeiras, acentuando ainda
mais a necessidade de uma profissionalizacéo especializada na area.

Assim, em meio a esses fendmenos politicos, sociais e culturais, comeca a
emergir a necessidade de formalizagdo do ensino de musica popular no pais, a fim
de atender as novas demandas geradas neste periodo — décadas de 30 e 40. E
possivel, entdo, apontar dois fenédmenos como bases da formalizagdo do ensino
de musica popular Brasileira: o reconhecimento e legitimidade atribuidos pelo
nacionalismo musical, que levou a insercdo de elementos do popular no ensino
formal dos conservatérios; e o advento da profissionalizacdo do musico popular,
gerado pelas novas formas de produgcédo e consumo de musica popular.
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A primeira metade do século XX no Brasil, portanto, apresenta uma
interessante segmentacdo no campo musical: a musica erudita (de matrizes
europeias); a musica popular folclorica, “tradicional”; e a musica popular urbana e
industrializada. Enquanto no campo da mudsica popular (em ambas as
perspectivas) sao sinalizadas as primeiras demandas para a formalizagdo de seu
ensino, no ambito da musica erudita, o ensino de muasica alcangcava novos
patamares de formalizagcao ao ser inserido aos ambientes académicos de ensino e
pesquisa (tendo em vista a insercdo do Instituto Nacional de Musica a
Universidade Federal do Rio de Janeiro em 1937).

2.3 A musica popular Brasileira na Universidade

Nos anos 50, um novo segmento de musica popular comegca a ser
considerado, atrelado a atmosfera politico-desenvolvimentista em que o pais se
encontrava, com a intensificagdo da influéncia da cultura de massa norte-
americana no pos-guerra (politica da boa vizinhanga) e a ascensao de uma classe
média urbana. Trata-se de uma dicotomizacdo no campo da mausica popular
urbana e industrializada: em musica popular brasileira de “qualidade” (altamente
intelectualizada) e musica popular brasileira “comercial” (mais comprometida com
os valores de mercado do que com o refinamento estético-musical) (ZAN, 1997).

Essa dicotomia se deu a partir da atuacdo de musicos da classe média
carioca culminando no movimento da Bossa Nova. O fato de alguns desses
musicos bossa-novistas possuirem uma formacao erudita e/ou jazzistica e de se
profissionalizarem tocando nas noites cariocas, “contribuiu para a formagao de
uma geragcdo de musicos populares preocupados com a pesquisa e O
aprimoramento técnico” (ZAN, 1997, p.105). Segundo o autor, esses musicos
buscavam certo amadorismo, ndo no sentido estrito da palavra, mas enquanto
‘convencao de género”, algo que corroborasse com a diferenciagdo de sua
producao musical. “Num pais em que o advento da industria do disco e do radio

passou a ser visto pelas classes subalternas como um meio de ascensao social, o
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descompromisso em relagdo ao mercado passa a ser sinal de distingado” (ZAN,
1997, p.112).

Dessa maneira, sedimentou-se um novo segmento no mercado fonografico
brasileiro, agregando o aprimoramento técnico musical a musica popular
brasileira, diferenciando-o do ‘erudito’, do ‘jazZ e do ‘popular comercial’ (sem
preocupacao com o refinamento estético). Atrelado a este fato, consolidava-se nos
Estados Unidos a primeira escola em nivel superior em musica popular (jazz), a
Berklee College of Music e crescia a produg¢ao de métodos para o estudo de jazz.

E este segmento, pois, que passa a ser considerado passivel de estudo
formal, com uma grande énfase na producdo nacional devido a efervescéncia
politica da época (década de 60), entretanto tendo como referencial a metodologia
norte-americana desenvolvida para o ensino de jazz. No final da década, alguns
musicos brasileiros come¢cam a mudar-se para os Estados Unidos a fim de cursar
o bacharelado oferecido na modalidade de musica popular do pais, €, 20 mesmo
tempo, chegam ao Brasil alguns cursos por correspondéncia da Berklee,
ampliando sua influéncia pedagdgica mesmo a distancia.

Em meados dos anos 70, entdo, comecam a surgir as primeiras escolas
livres de musica popular no Brasil. Destaca-se, pois, 0 CLAM — Centro Livre de
Aprendizagem Musical, em Sao Paulo, por sua metodologia toda pautada aos
moldes do grande referencial da época, a Berklee. No entanto, somente no final
da década de 80 € que nasce o primeiro curso universitario especializado em
musica popular.

Em 1989 a UNICAMP inaugura seu Curso de Musica Popular, o pioneiro no
pais e na América Latina. O projeto de criacdo do  bacharelado nessa nova
modalidade nasceu com o intuito de responder as demandas sdcio-culturais
geradas ao longo do século XX, ja descritas anteriormente. Em 1986, este projeto
foi oficialmente elaborado e submetido a analise das autoridades da Universidade.
Seus objetivos residiam ndo apenas na formacgéo de profissionais especializados,
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mas também na producdo cientifica, ou seja, na fomentagédo critica acerca da
problematica mdsica-linguagem-producao®.

Atualmente, é crescente o numero de curriculos nessa area de formacgao
em diferentes instituicbes de ensino que, em sua maioria, tem por referencial o
curso da UNICAMP. A Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro —
UNIRIO, por sua vez, também tem se destacado em ambito nacional por sua
producdo académica sobre musica popular. E, dessa maneira, muitas tém sido as
discussdes em torno desse complexo objeto de pesquisa, a “Musica Popular”.
Debate-se, dentre muitos outros aspectos, o que o delimita enquanto objeto de
pesquisa, aquilo que o caracteriza e as ferramentas metodologicas adequadas
para trata-lo.

No entanto, ainda se fazem necessarias reflexdes acerca de seu processo
de formalizacdo educacional: De que maneira a formalizacdo de um conhecimento
oral e popular interfere na propria concepgéo e do sentido de musica popular?
Quais as contribuicoes e restricdbes desse processo em sua producdo musical?
Como se relacionam os procedimentos formais de ensino e o0s aspectos da
aprendizagem informal nessa area?

E nesse interim de construgdo do ensino formal e informal em miusica
popular no Brasil, mas também na prépria concepgédo desse tipo de musica, que
se destaca o professor Hilton Jorge “Gogd” Valente. Por ser personagem ativo da
producgdo artistica desse segmento musical e ndo somente chegar a Universidade

Brasileira, mas atuar em todo o processo de consolidagao do curso na UNICAMP.

* Informagdes extraidas do préprio Projeto de Criagdo do Curso de Misica Popular da UNICAMP, disponivel
nos arquivos da Coordenadoria de Graduagdo da Universidade.
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2.4 Hilton Jorge “Gog6” Valente: Sintese Biografica

2.4.1 Como uma vacina produz um musico

Filho unico de Daniel Jorge Valente Sobrinho e Therezinha Grecco Valente,
Hilton Jorge Valente — o Gogd nasceu no dia 12 de dezembro de 1939 na Vila
Isabel, na cidade do Rio de Janeiro. Embora seus pais ndao fossem musicos, eram
assiduos ouvintes da Radio Nacional e de discos de 78 rotacbes tocados em sua
vitrola. Sendo assim, cresceu num ambiente familiar intensamente marcado pela
musica, em que o repertorio de Orlando Silva, Silvio Caldas, Luiz Gonzaga, Dick
Farney e de outros integrantes do quadro musical brasileiro da época, fazia-se
conhecido e, de certa forma, internalizado a vivéncia de Gogd desde muito cedo.

Aos oito anos de idade, ao tomar uma vacina triplice, 0 menino é acometido
por uma reacao. O repouso imposto a crianca levou o pai a dar-lhe algo que o
distraisse durante este periodo: uma gaita. Este primeiro contato com um
instrumento musical permitiu com que Gogé tentasse reproduzir melodias que |lhe
eram familiares. Assim, fascinado pelo sucesso de Luiz Gonzaga, 0 menino tira a
introducdo de “Asa Branca” na gaita, incomodando-se com o resultado imperfeito
devido as limitacées do instrumento diatdnico.

Essa habilidade de “tirar melodias de ouvido” chamou a atencdo de sua
mae, que decidiu estimula-lo no aprendizado musical propondo-lhe aulas de piano.
Encantado com o instrumento tocado pela vizinha e vislumbrando a possibilidade
de tocar as musicas de Luiz Gonzaga ao piano, Gogbd aceitou a proposta
imediatamente. E assim comecgaram suas primeiras aulas particulares de piano.
No entanto, tais aulas eram focadas na “musica classica”, como se dizia na época,
e, segundo a professora, ndo se podia sequer pensar em musica popular, o que
Ihe causou certa frustracdo. Mas, como o proprio Gogd diz: “Nao dei muita bola
nao, eu fazia o que ela queria que eu fizesse e em casa fazia o que eu queria

fazer”.’> Assim, desenvolveu ao piano a mesma facilidade que tinha na gaita em

5> Em entrevista realizada no dia 15 de maio de 2010, na residéncia do professor em Sao Paulo.
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tirar linhas meldédicas com a mao direita, inquietando-se, porém, com o0 que
poderia ser feito com a mao esquerda. Continuou, entdo, com as aulas de piano
“classico”, em que, em suas proprias palavras, “ficava impressionado com aquele
grupo de notas que soavam juntas! Adorava aquilo”.’Dessa maneira, procurava
sonoridades que “dessem certo” para se tocar com a mao esquerda no seu
trabalho caseiro de musica popular.

Dos 8 aos 15 anos, prosseguiu com os estudos de piano passando por
diferentes professores, inclusive na Escola Nacional de Musica — Rio de Janeiro.
Estas aulas continuaram a ter enfoque na musica erudita e o aprendizado de
musica popular continuava a ser resultado de uma iniciativa sua e de uma pratica

intuitiva, proprias da audicao e experiéncias ao piano.

2.4.2 Nos bares da vida

Viver no Rio de Janeiro, especialmente nas décadas de 50 e 60, possibilitou
felizes encontros no inicio da carreira do pianista. Conversas com os maestros da
Radio Nacional, especialmente Lyrio Panicalli e Radamés Gnattalli, e com outros
musicos experientes acrescentaram conhecimento musical a Gogd no ambito da
musica popular. Concomitantemente, suas frequentes visitas a Sdo Paulo também
0 proporcionaram contato com nomes importantes do cendrio musical brasileiro da
epoca.

Nessa experiéncia de tirar musicas de discos e consultar informalmente
outros musicos, Gogd desenvolveu uma memdria auditiva agugada, uma vez que
ndo grafava a maior parte do repertério apreendido. Tendo formado um repertorio
préprio, comegou a dar seus primeiros passos enquanto instrumentista nas noites
cariocas e paulistanas. Eis as duas grandes escolas de musica popular apontadas
pelo pianista: o disco e a noite. Se por um lado a audi¢cdo de discos |lhe fornecia
repertdrio e memoria, a vivéncia nos bares lhe proporcionava pratica,

experimentacgdes, contatos e informagdes.

® Em entrevista realizada no dia 09 de maio de 201 1, no Instituto de Artes da UNICAMP, Campinas.
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No Rio de Janeiro, tocou em bares como Top Club, Cangaceiro, o bar do
Hotel Plaza, o bar do Hotel Copacabana Palace, dentre outros. Mas um dos bares
cariocas mais significativos na carreira do pianista foi o Au BonGourmet. Nesse
bar, no inicio da década de 60, tocou com um trio do clarinetista Kuntz Negli, em
que Carlinhos Monjardim era contra-baixista e Hilton, seu xara, o baterista. Com
esse grupo aprendeu muitos standards de jazz, 0s quais eram escritos a mao em
um caderno que Kuntz o emprestava para que pudesse estudar em casa.

Mas foi na cidade de Sao Paulo que passou a maior parte de sua vida. Nas
noites paulistanas tocou em muitos bares e casas noturnas frequentados por
intelectuais e artistas da época. Dentre eles estavam A Baiuca, o Joao Sebastiao
Bar, o bar Cave, o Famey’s — bar de Dick Farney, o Le Club na Galeria Metrépole,
o bar Flag, os bares dos hotéis Comodoro e Claridge, e a boate Lancaster. Era
muito comum substituir outros pianistas em determinadas ocasides, o que permitiu
com que ele circulasse esporadicamente por iniUmeros outros ambientes da
cidade, como na famosa boate Oasis. No entanto, o bar paulistano com que Gogb
mais se identificou foi o Thalassa, aonde tocou com um trio formado pelo contra-
baixista Renato Loyola, o baterista Jaime Pladeval e o cantor Clévis Bonfim
(quando nao, o cantor José Luiz Mazziotti).

Além dos trabalhos realizados com grupos instrumentais, a carreira de
Gogb foi intensamente marcada por sua atuacdo enquanto acompanhador de
cantores. A vivéncia nas noites cariocas e paulistanas o proporcionou encontros
com expoentes cantores das décadas de 60 e 70. Acompanhou por um bom
tempo Nana Caymmi, Tito Madi, Lucio Alves, Maysa e Déris Monteiro. No entanto,
o cantor com quem tocou por mais tempo foi Dick Farney — por dez anos (de 1977
a 1987). Essa trajetoria com Dick foi por ele considerada uma “grande escola” de
acompanhamento, uma vez que o cantor era também pianista, o que o fazia muito
exigente com o acompanhamento. Também n&o era incomum que famosos
cantores freqlentassem os bares e la “dessem uma canja”, ou seja, cantassem

algo improvisado juntamente com os musicos que trabalhavam na casa. Em uma
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dessas ocasides foi que Gogd viveu uma experiéncia que marcou sua carreira,
acompanhando Elizeth Cardoso na musica Saudade, um dos grandes sucessos
da cantora na época.

Outro encontro relevante a carreira de Gogb foi com Johnny Alf. A ele que
Gogb atribui o recebimento de seu primeiro emprego, no bar Cave em Sao Paulo.
O compositor era também pianista e acompanhava uma dupla de cantores nesse
bar, Jack & Roy. Depois de presentear Gogd com discos da dupla, Johnny Alf o
chamou para assisti-los no bar, pediu-lhe que tocasse um pouco e ali os deixou,
voltando apenas no dia seguinte para dizer que o emprego era dele. E assim
como Johnny Alf, outros pianistas integravam o circulo de amizade e troca de
informacdes de Gogd, como Luiz Eca e Moacyr Peixoto, além do proprio Dick
Farney.

A vivéncia noturna propria a esse periodo ainda o “apresentou” a Antonio
Carlos Brasileiro de Almeida Jobim. Tocando no bar carioca Au BonGourmet ,
Gogb foi surpreendido pelo compositor da musica que tocava, dizendo que havia
gostado de sua harmonizacao. A partir de entdo, tornou-se amigo pessoal de Tom
Jobim. E em semelhante situacao foi que conheceu Vinicius de Moraes. Estava
tocando Luciana (musica de Jobim e letra de Vinicius) no bar Flag em Sao Paulo,
como esses, outros muitos encontros marcaram a trajetéria de Gogdé nos “bares

da vida”.

2.4.3 Atal da Bossa Nova

A partir de 1966 Gogd passou a residir em Sdo Paulo, onde se casou com
Dina e teve trés filhos: Hilton, o primogénito, e as gémeas Helen e Heloisa. Ja
estava estabelecido em Sao Paulo quando a efervescéncia da Bossa Nova no Rio
de Janeiro repercutia pelo pais. No entanto, ndo deixou de ser co-participante do

movimento por sua afinidade estética e seu estreito relacionamento com os
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personagens em evidéncia da Bossa. Ainda hoje se considera e diz-se rotulado de
“‘Bossa-novista”.

A cancao norte-americana foi o veiculo de aprendizagem de “harmonias
modernas” para os estudantes de musica popular na época. Quando a Bossa
Nova surgiu, incorporando tais maneiras de harmonizagédo, vislumbrou-se a
possibilidade de aplicar aquelas conquistas harménicas na muasica popular
brasileira. No entanto, € nesse mesmo periodo que 0 pais passa por uma
efervescéncia politica, marcada pelo golpe militar e sua posterior ditadura. Esse
contexto traz relevantes implicagdes na vida de Gogb: se por um lado era amante
da musica norte-americana, por outro era politicamente engajado a Esquerda. Via-
se, entdo, em questdes internas de contradicao.

O engajamento politico de esquerda de Gogb foi despertado desde muito
cedo por influéncia de seu pai, que participava de reunides do extinto “Partidao”
em que por muitas vezes o levava. Anos depois, em sua juventude, Gogd
continuou a cultivar os ideais comunistas: participava de reuniées do PC do B e do
Partidao para conhecer as diferentes tendéncias da Esquerda; participava da UNE
— Unido Nacional dos Estudantes; e estava sempre envolvido em discussdes
inerentes a vida politica do pais e do mundo. Dessa maneira, sua visao politica o
fazia ndao apenas discordar, mas também repudiar a politica imperialista dos
Estados Unidos. Fato agravado com a instauracdo das ditaduras na América
Latina.

Por outro lado, as sonoridades vindas dos Estados Unidos através da
cancao e do jazz eram fascinantes ao pianista. Estavam entre os pianistas que
mais ouvia e admirava Bill Evans e Bud Powell. A crise de Gog6 se dava pelo que
ele préprio descreve em entrevista: “Eu nunca consegui, se € que isso seria
possivel, compatibilizar as minhas posi¢ées ideoldgicas e politicas com a musica

n7

que eu fazia”. Tal contradigéo era fruto do pensamento dominante entre os jovens

engajados de Esquerda de que se era necessario produzir “musica

" Em entrevista realizada no dia 11 de junho de 2010, na residéncia do professor em Sio Paulo.
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revolucionaria”. Nesta época surge um grande movimento de artistas
comprometidos com a chamada Cancdo de Protesto. No entanto, por ser
instrumentista e nao letrista, Gogb nao se via em condi¢cdes de produzir esse tipo
de musica e também nao poderia considerar que sons pudessem ser censurados.
Diante disso, uma série de questdes comecaram a ser consideradas pelo pianista,
tais quais: o que era “autenticamente brasileiro”; se tudo o que vinha dos Estados
Unidos era vil e deveria ser banido; e qual o significado de se fazer musica
revolucionaria.

O posicionamento de Gogd foi, entdo, considerar importante nao a
influéncia [norte-americana] em si, mas sim o uso que se fez dela no pais,
legitimando, assim, sua pratica musical sem abrir mao de suas posicoes politicas.
Nas palavras do proprio pianista, “Infelizmente nunca ouvi nenhum pianista
soviético tocar assim” e “continuo sendo um homem de Esquerda, mas tendo
uma predilecdo aos Estados Unidos [no que se diz respeito a cancao norte-
americana e nao ao Rock] do que pela cancado popular russa, que eu nem sei
como &”°.

E possivel afirmar que a Bossa Nova representou para o pianista, de certa
forma, uma maneira de conciliagdo dos seus anseios ideoldgicos e musicais: fazer
muasica brasileira sem abrir mdo das conquistas harmbnicas advindas das
influéncias externas. Esta afirmacao é evidenciada no proprio discurso de Gogb
quando diz: “Quando apareceu a Bossa Nova, ai entdo a coisa ficou boa! Porque
a gente ndo tocava mais musica americana. Quando vocé tocava musica lenta,
vocé tocava o samba-cancéo brasileiro, inclusive os sambas-cang¢des antigos, e
aqueles da Bossa Nova, que na época chamava tudo samba. E quando vocé
queria tocar musica réapida, vocé tocava o samba mesmo! Ent&o, foi muito bom!”'°.
No entanto, o caminho encontrado para conciliar suas contradi¢des internas

ndo simplificariam a sua vivéncia externa. O pais passava pela efervescéncia

¥ Ibidem.
? Ibidem.
19 Em entrevista realizada no dia 09 de maio de 2011, no Instituto de Artes da UNICAMP, Campinas.
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politica do pds-golpe militar, e atingiria 0 auge da repressao com o Al-5 em 1968.
E justamente nesse ano Gogb vai para os Estados Unidos, onde permaneceria por
volta de cinco anos. Ao retornar ao Brasil, o0 musico viveria situacbes delicadas
devido a seus ideais comunistas e o ainda vigente regime militar. Dessa maneira,
a transicdo dos anos 60 para 70 marcou um periodo de grande dificuldade para
Gogb sua familia, de maneira que nao lhe é confortavel tocar no assunto até
mesmo nos dias de hoje.

Agregado ou resultante desse complexo periodo de vida, encontra-se outro
fato importante de sua trajetéria: ainda na primeira metade da década de 70, Gogd
inicia seus estudos na faculdade de medicina. Por simples gosto ou pela busca
por uma estabilidade financeira que a carreira musical ndo lhe proporcionava, o
fato era que a medicina nédo o afastaria da musica. O musico continuou a lecionar
e tocar neste periodo, mantendo sua profunda identificacdo estética com Bossa
Nova. E, uma vez que sua carreira foi dirigida muito mais para a Harmonia do que
para qualquer outro aspecto musical, essa identificagcdo com a Bossa se fazia

muito pertinente.

2.4.4 Dos bares a academia

O aprendizado adquirido em sua vivencia pelos botequins do Rio de Janeiro
e Sao Paulo foi inegavelmente fundamental para a formagdo de Gogé enquanto
musico, artista e educador. No entanto, ndo menos importante foi o seu
aprendizado formal e dirigido. Passando pela escola Pré-Arte, teve seu primeiro
contato com o professor Hans-Joachim Koellreuter, o qual se tornou seu “guru’,
como ele mesmo o diz, e a quem passou a recorrer diante de quaisquer que
fossem as duvidas e questbes musicais que tivesse. Além de Koellreuter, teve por
mestres, aqui especificamente de piano, Aida Gnattalli, irma de Radamés Gnattalli,
Jack Klein e Armando Lacerda.
No Conservatério Dramatico-Musical de S&o Paulo, estudou com alguns
professores de grande importancia para sua formacgéo, dentre eles o professor de
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piano Osvaldo Moura Lacerda e sua esposa Mariinha Magalhdes Lacerda,
professora de teoria musical. Em aulas particulares, estudou também com George
Olivier Toni no final da década de 60.

Todo esse aprendizado dirigido, obtido por meio de instituicbes de ensino
ou por aulas particulares, teve um enfoque no que convencionalmente se chama
‘musica erudita”. O primeiro contato vivenciado por Gogd com um professor
especificamente de musica popular foi no inicio da década de 60, com o pianista
Wilson Curia. Ainda morando no Rio de Janeiro, ia a Sao Paulo para estudar com
o professor, indicado por ter feito um curso por correspondéncia da Berklee e por
ser considerado uma sumidade, em termos didaticos e nas almejadas “harmonias
modernas”.

Em suas primeiras aulas, Wilson Curia lhe disse: “Olha, tudo o que vocé
tem que saber vocé ja sabe. O que vocé ndo sabe é quais sdo os nomes”'!. De
fato, o professor o ajudou a “dar nome as entidades” com as quais ele ja lidava em
sua pratica musical. A maneira organizada com que o professor |he apresentava
os conteudos também foi de significativa importancia, pois o ajudou a sistematizar
todo o conhecimento obtido. Juntamente com as aulas de Curia, e por influéncia
do mesmo, Gogb iniciou um curso de arranjo por correspondéncia da Berklee,
onde foi estudar pessoalmente anos depois.

Nas areas de arranjo e harmonia, Gog6 teve também outros mestres em
aulas particulares, como Radamés Gnattalli e Moacir Santos. E a partir de 1965,
aproximadamente, comegou também a lecionar piano e harmonia em S&o Paulo,
ministrando aulas particulares e posteriormente em escolas livres de musica,
como o CLAM — Centro Livre de Aprendizagem Musical (de 1973 a 1976).

Em 1978, juntamente com a compositora Vera Brasil, fundou uma escola de
musica chamada Centro Audio-Visual de Musica Moderna, popularmente

conhecida como Escola de Musica Play. Permaneceu na escola por apenas dois

" Thidem.
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anos, até 1980, periodo em que ja acompanhava Dick Farney e que, por isso,
viajava constantemente.

Apenas em 1983 é que Gog0 inicia um curso superior em musica. Aos 43
anos de idade, depois de ja ter concluido uma graduagdo, e com uma carreira
musical sedimentada, decidiu obter um titulo que correspondesse com sua
profissdo e paixado. Prestou vestibular nas trés grandes Universidades estaduais
de Sao Paulo: USP, UNESP e UNICAMP. Sendo aprovado nas trés instituicoes,
optou por cursar a que lhe fosse mais conveniente pela proximidade, iniciando,
assim, o curso de bacharelado em musica com habilitacdo em Composicao e
Regéncia na Universidade Estadual Paulista — UNESP.

Durante o curso de graduacdo na UNESP teve professores importantes
para sua formacao, como Edmundo Villani-Cértes, Samuel Kerr, Carlos Kater e o
francés Roger Cotte. Mas também atuou como docente na instituicdo em certas
ocasides, pela auséncia de professores que lecionassem em algumas disciplinas.
Por seu carater diferenciado enquanto aluno, frutos da idade e a consequente
experiéncia, Gogb foi convidado a lecionar algumas vezes e ministrou aulas de
Histéria da Musica Popular Brasileira, fundamentando sua atuagdo didatica
também nesta area.

No ano de conclusao de sua graduacdo, 1989, foi criado o primeiro curso
de Musica Popular em nivel superior no Brasil, na Universidade Estadual de
Campinas — UNICAMP. No entanto, em 1990 € que foi convidado a participar do
quadro docente dessa mesma modalidade na instituicdo, aonde desenvolveu
disciplinas de Histéria da Musica Popular Brasileira, Harmonia e Piano. Outras
instituicdes de ensino superior em mausica tiveram a atuagdo docente de Gogo,
como a Faculdade Santa Marcelina e o Centro Universitario UniSant’/Anna. Mas foi
na UNICAMP que o professor permaneceu por mais tempo, atuando por vinte
anos como docente regular. Aposentou-se compulsoriamente no ano de 2009 e
em 2011 retornou a Universidade como professor convidado para ministrar

algumas disciplinas.
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Durante seu periodo de docéncia na UNICAMP, Gogd participou
diretamente da formacao de muitos pianistas e educadores na area de musica
popular. Ao longo de seu desenvolvimento na disciplina de instrumento, organizou
um programa proprio de ensino de piano. Nesse programa reuniu o conhecimento
advindo de sua rica experiéncia de vida aos diversos materiais didaticos norte-
americanos e nacionais a que teve acesso.

Em suma, pode-se dizer que a Harmonia é o fator constitutivo de sua
trajetoria e que permeia todas as instancias da vida do pianista e professor Hilton
Jorge Valente. De estudante a educador, dos bares a Academia. Em suas préprias

palavras: “Eu ndo respiro sem harmonia! Harmonia é o meu oxigénio”.12

12 Em entrevista realizada no dia 09 de maio de 2011, no Instituto de Artes da UNICAMP, Campinas.
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Capitulo 3
O Programa de Ensino Organizado por Gog6

A partir da contextualizacao histérico-social e das consideracdes biograficas
do primeiro capitulo, € possivel situar com maior clareza a insercao de Gogb e a
relevancia de seu trabalho no processo de formalizacao do ensino de piano na
musica popular brasileira. Dessa maneira, cabe aqui apresentar a descricao
detalhada do programa desenvolvido pelo professor: no que se diz respeito ao
conteudo das aulas e as abordagens aplicadas a cada conteudo.

A organizacao desse material desenvolvido por Gogb evidencia sua propria
visdo “de se fazer musica”, privilegiando o aspecto harmdnico acima de qualquer
outro fator musical. Seja pelo “espirito de época” que permeava as décadas de
sua sedimentacao musical, anos 50 e 60, seja por predilecbes pessoais. No
entanto, destacam-se aqui os procedimentos didaticos do professor, uma vez que
em termos de conteudo, ndo ha nenhuma inovacao de sua parte.

Entdo, neste capitulo, optou-se por seguir a ordem com que o professor
organizou o conteudo programatico de cada semestre, subdividido em tépicos.
Para isso, foram extraidos os quadros dos Programas de Disciplinas referentes a
cada um dos oito semestres em que a disciplina Instrumento Piano era oferecida.
Cada item contido nos quadros foi descrito a partir de cadernos e anotagdes de
ex-alunos e complementados com algumas insergbes do proprio professor.
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3.1 Instrumento Piano |

CONTEUDO PROGRAMATICO:

1 - As posicoes 1-3; 1-5; 1-6; e 1-7 para os cinco tipos basicos de acordes com sétima.

2 — Substituicdo da 5° justa, nos acordes 7° dominante, por formas alteradas da 5%, pela 9° e
pela 13°.

3 — O emprego das extensées de 9%, 11% e 13°.

4 — Acompanhamento basico.

5 — Analise harmonica.

6 — Principios de improvisacao: modos e escalas alteradas.

Quadro 1 — Contetudo programatico da disciplina Instrumento Piano |
Fonte: Gog6 — programas de disciplina.

E evidente o pressuposto de que o aluno tenha um conhecimento prévio de
triades e formacao de acordes. Uma vez que, o primeiro assunto abordado pelo
professor sdo 0s cinco tipos basicos de acordes com sétima (tétrades): acorde
maior com sétima maior; acorde menor com sétima; acorde com sétima
dominante; acorde meio diminuto; e acorde com sétima diminuta. Este fato, além
de ser sido constado nos cadernos, fica evidente na fala do aluno quando diz:
“Entdo, minha primeira aula com o Gogb foi: ‘Os acordes maiores tem terca maior,
quinta justa e sétima maior; eles podem ser feitos na posicdo 1-7 e na posicdo 1-
3'...(ea.05)".
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Figura 1 — Cinco tipos basicos de acordes com sétima.
Para a montagem dessas tétrades, o acorde maior com sétima maior é

proposto como ponto de partida, talvez por incorporar em si a construcao mais
basica de uma tétrade em uma escala maior, ou seja, a que é construida a partir
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do primeiro grau. Este, entdo, é formado pelas 1%, 3% 5% e 72 notas da escala
maior — 1357.
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Figura 2 — Escala maior e formacao do acorde maior com sétima maior.

Nos cadernos de seus alunos, € recorrente 0 emprego de uma ilustracao

presente nos primeiros metodos de jazz do pianista John Mehegan.

C7™M (1357)
b3 b3 b3
b5 b5
b7 b7 b7 b7 |
C7 Cm7 c” Cc°
(7* Dominante)  (Menor) (Meio-diminuto) (7* Diminuta)

Figura 3 — Esquema recorrente utilizado por Gog6 para ensino de tétrades.

Esta ilustragdo demonstra que o ensino da formacao de tétrades, para ele,
€ dado primeiramente na apreensdo de um modelo, o acorde maior com sétima
maior, e que as outras tétrades sdo pensadas como variantes dessa tétrade, ndo
possuindo, de inicio, a contextualizacdo gradual (onde cada tipo de acorde se
encontra no encadeamento harménico) ou funcional (qual € a tendéncia de cada

tétrade funcionar em um determinado contexto tonal).
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3.1.1 As posicoes 1-3; 1-5; 1-6; 1-7 para os cinco tipos basicos de acordes
com sétima.

Esse item, assim como muitos outros presentes no programa, trata da
construcdo de voicings. Embora o professor nao utilize essa terminologia
especifica, ela € corrente entre pianistas e musicos especializados em musica
popular. Segundo a definicdo encontrada no dicionario “The new grove dictionary
of Jazz”: “[Voicing is] A term applied in jazz to the particular sonority of a chord,
which depends on the vertical ordering, spacing, and instrumental distribution of its
component notes'®”. (KERNFELD, 2002, v.3, p.855). Tomando essa definicdo por
referéncia, torna-se adequado o uso do termo dentro da proposta apresentada por
Gogb, uma que o professor a utiliza para nomear estruturas formadas por quatro
notas (ou mais), que se transformam em determinados acordes quando se tem
uma nota no baixo.

A essas posicdes denominadas [1-3, 1-5, 1-6 e 1-7], é atribuido o conceito
de Harmonia Aberta. Este conceito compreende o tipo de voicing em que a
distribuicdo das notas dos acordes entre as maos do pianista se da de maneira
espacada. A denominacdo das quatro posicoes propostas indica a abertura
executada pela mao esquerda, sendo os numeros a indicagcdo dos graus
constituintes do acorde (o numero “1” representa a fundamental do acorde; o “3” a
terca; o “5” a quinta; o “6” a sexta; e 0 “7” a sétima). A partir disso, as demais
notas da tétrade passam a ser executadas pela mao direita.

Desse modo, na posi¢ao ‘1-7’, a fundamental e a sétima do acorde sao
tocadas pela mao esquerda, enquanto a mao direita executa sua terca e quinta.
Sugere-se que essa posicao seja aplicada as tétrades estudadas, exceto ao
acorde dominante, com outras adequagdes na mao direita, que serdo discutidas
posteriormente no item 2.1.2.

" Voicing é um termo do jazz aplicado i sonoridade particular de um acorde, que depende da ordem vertical,
do espacamento e da distribui¢@o instrumental de cada nota que compde esse acorde. (traduc@o da autora)
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Figura 4 — Tétrades na posicao ‘1-7’.

A posigao 1-3, por sua vez, indica que a fundamental e terga do acorde sao

executadas pela mao esquerda e a quinta e sétima, pela mao direita.
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Figura 5 — Tétrades na posigao ‘1-3’.

Para o emprego das posigdes ‘“1-7' e ‘1-3’, a sugestao de Gogd parte das
diretrizes de condugdo de vozes presentes nos livros da colecao Jazz
Improvisation do autor John Mehegan (1959, 1962, 1964, 1965). Essas diretrizes
tém por pressuposto a condugdo dos baixos dos acordes em sua posicao
fundamental, e se dao a partir da relacdo intervalar entre esses baixos. Dessa
maneira, quando os acordes se sucedem por intervalos de 4* ou 5%, alternam-se
as posicdes; por sua vez, tende-se a manter as posi¢ées quando os acordes se
sucederem por intervalos de 2% ou 7%; e quando essa sucessdo ocorrer por

intervalos de 3* ou 6%, pode-se alternar ou manter as posi¢cdes. No entanto, tanto
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0O uso comum quanto as adaptacbes dessas posicOoes estardo sempre
subordinados a melodia em que se aplica esta técnica. Dessa maneira, a escolha
de posicdes muitas vezes independe do tipo de progressdo de acordes. Sendo
assim, Gogb6 propde a adocao de um critério eminentemente pratico: quando a
distancia entre os polegares for maior que o intervalo de 5% justa, pode-se alterar
os parametros de alternancia e manutencao das posigoes.

Para o estudo pratico da alternancia entre as posicées ‘“1-7° e ‘1-3’, a
sugestdo do professor é que sejam aplicadas em todos os tons dentro da
progressao ll-V-l, uma vez que, além de ser muito recorrente nos temas de jazz e
nas cancoes brasileiras, € uma progressdo em que a sucessao de acordes
acontece por intervalos de 4* (conforme os pardmetros descritos acima).
Antecipando um item do programa, Gogd ainda sugere que a 92 seja inserida a
todos os acordes da progressdo, e que a 5% do acorde dominante seja substituida
pela 13% Dessa maneira, sdo ilustradas duas formas de construgdo de cada
acorde da progressao |l-V-I, partindo da posi¢ao ‘“1-7°.

Dm7(9)
0
{ [ & Y
| fan [ & e «Q O
\NSY O3 P 0 I
o) 9
ou

O 7 © 7
&3
hall O Fa | O 1
7 or T el 1

o)
p 4 O 13
y 4l
| an €« 7 (8] b
ANV O 7 e § ) e
1y o
ou

Q 3 o 3
o) O O ]
7

Figura 7 — Acorde V7 na posigao ‘1-3’.
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Figura 8 — Acorde I7M na posigao “1-7°.

No estudo da progresséao IlI-V-I em todos os tons, a maneira mais usual
proposta pelo professor € o emprego do ciclo de tons inteiros. Ou seja, se o0 aluno
iniciar o exercicio a partir da tonalidade de “C”, as sequéncias seguidas serdo: C
>Bob>Ab>Gb>E->D/Db>B—>A->G->F > Eb. Dessa forma, ao
final de cada progressao em determinada tonalidade, o processo de transposicao
para a tonalidade seguinte sera de facil assimilacdo pelo aluno, uma vez que o
acorde |I7M da progressao tocada sera alterado para o tipo menor, assumindo a
funcdo de llm7 na progressdo seguinte. Essa proposta de estudo era bem
recebida e aplicada pelos alunos, como comenta um deles, ao relatar sua
satisfacdo essa proposta de exercicio utilizada pelo professor:

[as ferramentas era] ...exercicios de aberturas de acorde em cadéncias
especificas. A progressdo em tons inteiros é genial, inteligentissima e
bem anatémica para a mao do pianista. Ou seja, um exercicio poderia ser
feito em C, depois Bb, Ab, Gb, E e D. Como normalmente eram
progressoes 1I-V-1, o acorde I7M sempre se tornava o llm7 da proxima
tonalidade (ea.13).

Assim, apds demonstrar ao piano o exercicio proposto, Gogd ilustra alguns
tipos de voicings derivados das posi¢cdes basicas ‘“1-7’ e ‘“1-3’ para que sejam

praticados pelo aluno.
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Figura 9 — Progressao lI-V-l a partir da posigao ‘“1-7’, com a mao direita em posigao fechada.
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Figura 10 — Progressao II-V-l a partir da posigao ‘1-7’, com a mao direita em posicao aberta.

() ()
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Figura 11 — Progressao II-V-l a partir da posigao ‘1-7’, com a mao direita em posicao fechada,
dobrando a sétima dos acordes.

A Dm7(|9]) G7(193) c71\/1(_8)
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Figura 12 — Progressao II-V-l a partir da posigao ‘1-3’, com a mao direita em posicao fechada,
com acréscimo da 117 no acorde Il, dobramento da fundamental no acorde V e acréscimo da
6° no acorde I.
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Ap6s ou até mesmo simultaneamente a realizacdo dos exercicios das

posicoes em progressoes isoladas, Gogd propunha a aplicacao dos voicings a

temas musicais, transcrevendo manualmente a harmonia de alguma canc¢ao que

julgasse ser adequada para o estudo do assunto abordado. Um dos temas

recorrentes nos cadernos dos alunos é a cancao Brisa do Mar, de Joao Donato.

L]
Brisa do Mar
Jodo Donato
o F7M Eiii? A7(:5)
f
o)
9 411 1 13
5 pmi(3) G 7sust9) GT(g-‘f) | CM G?(:H)
A To Coda #5 59
[ I | | Il |
[ ¢

[3)

#11 13 13
F7M Am7 p7(%)  Tsush G7(%)
Mh o ? G 75us4() D.C. al Coda

Figura 13 — Transcri¢gdo da harmonia da can¢ao Brisa do Mar.

Em seguida, conforme o aluno se familiarizava com as aberturas dos

acordes dentro da cancgéo, o professor transcrevia a melodia da mesma cancéo,

para elaborar juntamente com o aluno um arranjo de piano solo utilizando os

voicings aprendidos. Assim, para que o aluno se habitua-se ao tipo de construcao

de voicing abordado, era feita a transcricao literal do arranjo, conforme ilustra a

figura seguinte.
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Figura 14 — Transcricao de arranjo para piano solo de Brisa do Mar.




E interessante notar que, embora o titulo desse item mencione as posicdes
“1-3, 1-5°, “1-6’ e “1-7’, o professor desenvolve apenas o estudo das posi¢des ‘1-3’
e “1-7’, as quais ele denomina como basicas. No entanto, na aplicacdo da técnica
no repertério (como ilustra a figura 14) é possivel identificar o uso das demais
posicoes, condicionadas pela melodia, pelo timbre ou pela regido em que esta se

construindo o acode.

3.1.2 Substituicao da 5° justa, nos acordes 7* dominante, por formas
alteradas da 5°, pela 9% e pela 13°.

Na posicdo 1-7, os acordes dominantes tem sua 5% justa usualmente
substituida pela 62 (pensada como 13%) ou pela 9%. A escolha entre esta ou aquela
substituicao se da a partir da melodia que se pretende harmonizar. Quando a nota
da melodia, em tempo forte, corresponder a fundamental, nona menor, nona maior
ou a terca do acorde, faz-se a substituicdo da 5% pela 13% Se a nota da melodia,

em tempo forte, for a nona aumentada, abaixa-se a 13* em meio-tom.

C7(13) crid
A L9 9 3|

/ — o
! O
ANAV Pas Pay
Q) - -
bo bo

%)
7 O O

Figura 15 — Substituicdo da 5° pela 13* nos acordes dominantes.

Quando a nota da melodia, em tempo forte, corresponder a quarta
aumentada, quinta, sexta e sétima menor do acorde, faz-se a substituicdo da 52
pela 9% Se a nota for a sexta menor (b13), a nona podera ser maior, menor ou
aumentada.
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Figura 16 — Substituicdo da 5% pela 9° nos acordes dominantes.

Na posicédo 1-3, os acordes dominantes tém sua 5% justa substituida pela 92,

conforme a figura a seguir.

9
C

:
A
p” 4
F
| anY
ANV

J bH8
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Figura 17 - Substituicdo da 5° pela 13* nos acordes dominantes na posigao ‘1-3’.

Dados esses tipos de substituicao, o professor sugere que sejam praticadas
as diferentes formas do acorde V7 nas posi¢cdes 1-7 e 1-3, em todos os tons por
ciclo de quartas, contando quatro tempos para cada acorde.

3.1.3 O emprego das extensoes de 9%, 11% e 13°.

Para o emprego dessas extensées em diferentes tipos de acordes, o
professor sugere seis diretrizes béasicas: a) a 9% pode ser acrescentada em
qualquer acorde; b) aos acordes maiores com 72 maior, pode-se acrescentar a 6%
c) aos acordes maiores com 62, além da 9% pode se acrescentar 72 maior; d) aos

acordes dominantes pode-se acrescentar a tensdo que falta; e) aos acordes
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menores com 72, além da 92 pode-se acrescentar a 4%; f) aos acordes “sus" pode-
se acrescentar a 32,

A partir dessas diretrizes, o professor inicia a aplicagao pratica do assunto
com demonstragdes ao piano para os diferentes tipos de acorde e grafando nos
cadernos dos alunos. Aos acordes maiores e dominantes, ele sugere que seja
acrescentada a triade maior um tom acima, que é formada pela 9%, 11 aumentada

e 13% do acorde, conforme ilustra a seguinte figura.

C7™ Cc7
*ﬁ |
{7~ == u! P Y—F uﬁ:
ANV - Y LIl 4 - 1 1
. © ey S m

Figura 18 — Extens6es empregadas nos acordes maiores e dominantes.

Aos acordes menores, por sua vez, a triade menor um tom acima é que é
acrescentada, para que a 112 seja justa e ndo aumentada.
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Figura 19 — Extensdes empregadas nos acordes menores.
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A sugestdo do professor para os acordes meio-diminutos € que a eles
sejam acrescentadas as mesas tensées do acorde menor, com excecdo a 13% (a

5% da triade menor um tom acima).
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Figura 20 — Extens6es empregadas nos acordes meio-diminutos.
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Por fim, aos acordes diminutos, propéem-se acrescentar a triade diminuta
um tom acima.

CO

bb : —
v —+ D; (]

- 11
©& 9
Figura 21 — Extens6es empregadas nos acordes diminutos.
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Como é recorrente a maioria dos tdpicos abordados por Gogb, apods
aplicagdo isolada do emprego das extensdes de 9% 11% e 13% um tema é
escolhido para a aplicagdo do conhecimento em repertorio. Assim, melodia e
harmonia sao transcritos para que o aluno elabore seu proprio arranjo, aplicando
os recursos apreendidos. Como € possivel notar no exemplo a seguir, o professor
faz algumas sugestbes de aberturas em determinados trechos da musica,
dependendo do interesse e necessidade do aluno.
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Figura 22 — Transcrigao de Ligia.
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3.1.4 Acompanhamento basico

Duas formas de construir acordes sao abordadas pelo professor, formas A
e B. A forma A consiste em se tocar com a mao direita as 3%5%7%9% (ou
3%,5%6%9% do acorde quando a mdo esquerda estiver na posi¢do 1-7. Conforme

as figuras seguintes.

6
C7M(9) C9
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Figura 23 — Acorde maior na Forma A.
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Figura 24 — Acorde dominante na Forma A.
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Figura 25 — Acorde menor na Forma A.
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E, por sua vez, a forma B consiste em tocar com a mao direita 72,9%,3% 5% do
acorde quando a mao esquerda estiver na posi¢ao 1-3.

 CTMO) C9

A

[ an Pa O—5

DB B
7 o 6

—C}: (8] [®)
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Figura 26 — Acorde maior na Forma B.
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Figura 27 — Acorde dominante na Forma B.
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Figura 28 — Acorde menor na Forma B.
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Para a aplicacdo desse tipo de acompanhamento, o professor sugere,
inicialmente, alguns exercicios isolados, tais quais: tocar os tipos de construcao de
acordes abordados na mesma posicao em ciclos de quartas; tocar os acordes
maiores, menores e dominantes nas duas posicoes em ciclos de quartas; tocar os
acordes de mesmo tipo em ciclos de quartas, alternando as formas A e B. Em
seguida, propdem-se praticar a progressao II-V-1 por ciclo de tons inteiros (C, Bb,
Ab, F#, E, D e Db, B, A, G, F, Eb) e aplicando os dois modelos de alternancia.
Gogb ainda ressalta que o mais comum € usar o modelo ABA nas tonalidades de
C aF, e BAB nas tonalidades de F# a B.

5) (5)
Dm7(9) G7\9 C7M(9) C7M\9
Y o . °
’L ra "’n
(fan [0 54 o°
NV O O
'y
A B A A
© Q o o
) s o
7 © O O
Figura 29 — Progressao lI-V-l no modelo de alternancia ABA.
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Figura 30 — Progressao II-V-l no modelo de alternancia BAB.
Tendo o aluno dominado a pratica da progressao |I-V-| utilizando as formas

de acompanhamento denominadas A e B, o professor sugere que seja praticado o

mesmo exercicio com altera¢cdes no acorde dominante.

60



3 6
» Dn70) G705) CIM(9) c$
7E I 2 S ©
s L e 5d s p=r8 J
\NS5, o] : 8
Y]
A B A A
o o o °
&): o
7 © O O

Figura 31 — Progressao II-V-l, ABA, com b9 no acorde dominante.
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Figura 32 — Progressao lI-V-l, BAB, com b9 no acorde dominante.
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Figura 33 — Progressao II-V-l, ABA, com #9 e b13 no acorde dominante.

Figura 34 — Progressao II-V-l, BAB, com #9 e b13 no acorde dominante.
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O programa desenvolvido por Gogbd nao possui nenhum item que aborde
exclusivamente questbes ritmicas. No entanto, € comum encontrar alguns
exercicios ritmicos propostos na aplicacao de determinados voicings. Neste item,
por exemplo, o professor sugere que o aluno pratique as aberturas de
acompanhamento bdsico abordadas com uma estrutura ritmica bésica e depois

com uma levada de samba.
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Figura 35 — Estrutura ritmica basica.
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Figura 36 — Levada de samba.

Em seguida, é escolhida uma cangéo para que o conhecimento apreendido
seja mais uma vez aplicado a um repertério. Como o item se refere a
acompanhamento, o professor transcreve apenas a harmonia da musica e sugere

que o aluno identifique os acordes dominantes (em que poderdo ser aplicadas as
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alteragdes praticadas nos exercicios anteriores, e identificadas progressées do

tipo II-V-I1, ja familiarizadas pelo aluno na pratica desse tipo de acompanhamento).

So6 Danco Samba

Tom Jobim
Vinicius de Moraes

F7M BP7 G7 G7

19 F7M Bb7 G7
[ 9 Il [ I I ]
L 7 4 7 A 7 7 7 A 7 4 7 7 | 7 7 7 4 ]

D)

(5)

23 Gm7 C 783 F7M D7\9 Gm7 &7

y]
[ o W . 1 v r | 4 Vi V. .4 4 i 7 i |
[ \._j} 1 I [ i |

Figura 37 — Harmonia de S6 dangco samba.
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O professor ainda ilustra a forma da cancdo de maneira reduzida, visando

facilitar o processo de memorizag¢édo do aluno.

Al g Bl g Alg
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Figura 38 — Forma de S6 danco samba.

3.1.5 Analise harmoOnica.

Antes de apresentar os parametros basicos de analise harménica, Gogb faz
uma breve introdugcdo ao conceito de Tonalidade, definindo o conceito como
sendo a relagdo entre um ‘centro de atracdo harménica’ (centro tonal) com uma
soma de regides hierarquicamente disponiveis que se interligam numa condig¢do
funcional evidenciando o centro tonal. Dessa maneira, o professor apresentar o
conceito de Campo Harmdnico Maior, atribuindo a cada grau da escola diatdnica

um acorde.
[7M 11 m7 11l m7 VM V7 VIim7 VII#
n . .‘3'.
—#*
[ am - -
ANAYJ -
¢ © J -

Figura 39 — Campo harménico maior.

Em seguida, o professor apresenta algumas possibilidades funcionais a
cada um dos acordes formados a partir da escala diatdnica ilustrada acima. Dessa

maneira, sugere que esses acordes sejam tratados da seguinte maneira:
I7M: acorde que estabelece o centro tonal;

Ilm7: acorde que progride para o Vou o bl
llim7: acorde que progride para o VIou blll, ou ainda substitui o
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IV7M: acorde com de funcdo subdominante, ‘chave’ para retornar ao /
(centro tonal);

V7: acorde de progressao para o I,

VIm7: acorde que substitui o /, ou progride para o llou o bVi,

(VI7: dominante secundaria, acorde que progride para o llou o bVi);

VII®: acorde substituto do V em progressdo para o I, ou ainda
progredindo para o lim?7.

A principio o professor ndo se delongava com a mesma énfase na
apresentacao do Campo Harmédnico Menor, sendo encontradas nos cadernos de
seus alunos apenas algumas notas acerca dos tipos de escala menor, sem
nenhuma explicagdo grafada. No entanto, acredita-se que este item tenha sido
provavelmente discorrido conforme a bagagem musical de cada aluno, nao
havendo, portanto, um padréo.
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Figura 40 — Escala menor natural.
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Figura 41 — Escala menor harmonica.
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Figura 42 — Escala menor melddica.
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Ap6s a apresentacdo desses conceitos prévios, como uma espécie de
rememoracao, Gogd propbe quatro passos para a analise de uma cancéo,

pressupondo uma partitura cifrada (grafia usual em musica popular):

i. Assinalar todos os acordes dominantes da peca;
ii. Verificar se os acordes dominantes assinalados fazem parte de
progressoes V-1, I-V ou II-V-I;
iii. Verificar também se os acordes dominantes assinalados sao
dominantes individuais (subV);

iv. Analisar a fungéo dos acordes ndo dominantes.

Em seguida, uma cancao é escolhida para que esses principios de analise
sejam aplicados. Assim, o professor demonstra esse tipo de exercicio tocando e
grafando juntamente com o aluno, como ilustra a seguinte figura. Com esse tipo
de exercicio de andlise a intengdo do professor ndo se da apenas no plano
tedrico, ao contrario, visa facilitar performance, audicdo e memorizagdo do aluno
através do entendimento organizacional funcional da cancdo que se pretende
executar. Este é um valor que o Gogb parece encarar de maneira essencial na
formagao de um musico: que ele compreenda aquilo que esta fazendo, e que essa

compreensao potencialize sua pratica musical.
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Figura 43 — Analise harménica da cancao Vocé.
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3.1.6 Principios de improvisacao: modos e escalas alteradas.

O primeiro  assunto abordado pelo professor na introducdo da pratica de
improvisacao sao os Modos Gregos. Gogb propde que 0os modos sejam pensados
sobre o0s graus da escala maior, de maneira que cada modo seja gerado a partir
de cada grau da escala. Assim, o Modo J6nico é construido a partir do primeiro
grau; o Dérico, do segundo; o Frigio, do terceiro; o Lidio, do quarto; o Mixolidio, do
quinto; o Edlio, do sexto; e o Lécrio do sétimo.

Em seguida, o professor apresenta um quadro de relacdes entre tipos de
acordes e escalas que sdo empregadas a esses acordes para depois descrever
cada modo ou escala e 0S seus UusSOS mais comuns para na pratica da

improvisacao.

Tipos Acordes Modos/Escalas
Acordes maiores I7M Jonio ou Lidio
IV7M Lidio
Acordes menores [Im7 Dérico
[lIm7 Frigio
Vim7 Edlio
Acordes dominantes V7 Mixolidio
V7 alterados Mixo #4
Dom/Dim
Alterada
Tons inteiros
Acordes meio-diminutos | I, I, #IV? VI, VII° | Lécrio ou Lécrio #2
Acordes diminutos Escala diminuta (1 tom ¥z tom)

Figura 44 — Quadro de relac6es escala-acorde.
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As sugestbes para o emprego dos modos se dao, entdo, da seguinte
maneira: 0 modo Jénico é usado para improvisacao sobre 0s acordes maiores que
nao possuem alteragdes (b5, #5, b9, etc). é aplicada nos acordes: maiores, 7M,

7M(9), 6, 6(9), 7M(6), 7M(6,9), addo.
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Figura 45 — Modo Jénico.

O modo Dérico, por sua vez, é empregado nos acordes menores que nao
possuem alteragées: m, m6, m6(9), m7, m7(9), m7(9,11), m7(9,11,13), m(add9).
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Figura 46 — Modo Doérico.

O modo Frigio, formado a partir do Il grau da escala maior, é usado sobre

0s acordes menores que exercem funcdo de /Im da escala maior ou acordes do

tipo sus(b9).
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Figura 47 — Modo Frigio.

O uso do modo Lidio é recorrente sobre todos os acordes maiores, mas

principalmente quando estes possuem a 112 ou a 4% aumentada: 7M(#11), 7M(#4),
7M, 7M(9), 7M(9,#11), 6, 6(9), add9.
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Figura 48 — Modo Lidio.

Sobre os acordes dominantes que ndo possuem alteragcoes e também os
acordes dominantes com 42 suspensa: 7, 7(9), 7(9,13), 7(13, sus4, 7(4), 7(4,9),
7(9,11), 7(9,11,13); € empregado o modo Mixolidio.

0 d
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Figura 49 — Modo Mixolidio.
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O modo Edélio é usado para improvisacao sobre os acordes menores sem
alteracdo (com excegdo da 6°m): m, m7, m7(9), m(b6).

A »3 6 b7
|
G e o = T bpon
.) o O | O 9
Cm7
%) - .
Z

Figura 50 — Modo Edlio.
Por fim, sugere-se o emprego do modo Lécrio aos acordes menores com 72
com a 52 diminuta (acordes meio-diminutos): m7(b5), 2, m7(b5,11), m7(b5,b13).

A b2 b3 b5 b6 b7
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Figura 51 — Modo Lécrio.

Dados as aplicagbes mais usuais das escalas dos modos gregos, o
professor ainda faz mengdo a mais quatro escalas empregadas sobre acordes de
funcdo dominante, apresentando-as da mesma maneira feita com os modos
anteriores.

Primeiramente, Gogb sugere pensar a escala dom-dim da seguinte forma:
uma escala formada pelas notas de qualgquer acorde com 72 diminuta + as notas

do acorde 7% dim 2 tom acima, ou seja, a sequéncia das notas de dois acordes
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diminutos, conforme demonstra a figura abaixo. Essa escala pode ser empregada
sobre acordes dominantes com as seguintes alteracbes: V7(b9), V7(b9,13),
V7(b9,#11), V7(b9, #11, 13), V7(#9), V7(#9,13), V7(#9,#11), V7(#9, #11, 13).

CO /
n ____—__t—_—/
% — | 1 Ih.
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Figura 52 — Escala dom-dim.

Outra escala apresentada € a Mixo #4, que pode também ser pensada
como Lidio b7. Trata-se exatamente do que sua nomenclatura sugere, a escala
Mixolidio com a quarta aumentada ou a escala Lidio com a sétima menor. E uma
escala empregada sobre acordes dominantes que possuem uma Unica alteracao:
#11: 7(#11), 7(9,#11), 7(#11,13), 7(b5).

(8]
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Figura 53 — Escala Mixo #4.

A escala Alterada, por sua vez, é também denominada super-locrio. Trata-
se da escala construida a partir do VII grau (meio diminuto) da escala menor
melddica. Ela é usada nos acordes da categoria dominante que possuem a 5% e a
9? alteradas (# ou b) de diversas formas. Como o b5 é enarmOnico ao #71,
também entram nessa lista os acordes com #11: alt, 7(#5,#9), 7(b5,b9), 7(b9,#11),
7(b5,#9), 7(#9,#11), 7(b9,b13).
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Figura 54 — Escala Alterada.

Por fim, o professor apresenta a escala de Tons Inteiros, que é uma escala
formada por notas distribuidas simetricamente em seis tons inteiros consecutivos.
Ela é empregada na categoria dos acordes dominantes que possuem a 5%
diminuta, aumentada ou ambas, contanto que ndo tenham a 92 alterada. Como o
b5 é enarmdnico ao #11, e 0 #5 enarmdnico ao b13, esta escala se aplica a todas
essas variagdes: 7(b5), 7(#5), 7(#11), 7(b13), 7(9,b13).
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Figura 55 — Escala de Tons Inteiros.

3.2 Instrumento Piano Il

CONTEUDO PROGRAMATICO:

1 - As harmonias de apoio.

2 — Estudo das dominantes alteradas.

3 - Escalas de improvisacao: modos e escalas alteradas.

4 — Superposicao de triades aos acordes basicos da Harmonia de Apoio (upper structures).

Quadro 2 — Contetdo programatico da disciplina Instrumento Piano Il
Fonte: Gog6 — programas de disciplina.

3.2.1 As harmonias de apoio.

Nesse item, Gogb apresenta mais uma maneira de construcao de voicings,
denominados harmonias de apoio. O professor explica que sao estruturas usadas
como suporte harmdnico para uma linha melddica, improvisada ou ndo. E sugere

que sua aplicacdo seja em uma tessitura restrita, para se obter uma melhor
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qualidade sonora com esse tipo de abertura (conforme a figura 56). Essas
estruturas sao voicings tocados pela mao esquerda construidos sem a
fundamental do acorde (subentendendo que esta sera tocada por outro
instrumento). Elas séo divididas em dois tipos, denominados de ‘Forma A’, em que

o acorde é construido a partir de sua 3% e ‘Forma B, em que o acorde é

construido a partir de sua 72.

0 .
I~ o Nota mais aguda
U
e
o) .
77— Nota mais grave

Figura 56 — Tessitura sugerida para aplicacdo das harmonias de apoio.

Para descrever de forma rapida as notas do acorde que formam voicings, o
professor usa sequéncias de numeros arabicos. Dessa maneira, na ‘Forma A’, os
acordes maiores podem ser representados pelas estruturas 3579 ou 3569; os
acordes menores por b35b79, b3569 ou b3579; e os acordes dominantes por

36b79. Conforme ilustram as seguintes figuras.
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C7M(9) C
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Figura 57 — Acordes maiores na ‘Forma A’ das harmonias de apoio.
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Figura 58 — Acordes menores na ‘Forma A’ das harmonias de apoio.
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Figura 59 — Acordes dominantes na ‘Forma A’ das harmonias de apoio.

Do mesmo modo, sdo ilustradas as harmonias de apoio na ‘Forma B’ para
acordes maiores (7935 ou 6935), menores (b79b35, 69b35 ou 79b35) e
dominantes (b7936)
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Figura 60 — Acordes maiores na ‘Forma B’ das harmonias de apoio.
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Figura 61 — Acordes menores na ‘Forma B’ das harmonias de apoio.
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Figura 62 — Acordes dominantes na ‘Forma B’ das harmonias de apoio.

Reorganizando as propostas de John Mehegan e até mesmo pela tessitura
de aplicacdo sugerida anteriormente, Gogo sistematiza diretrizes de aplicagdo das
‘Formas A e B’ nas doze tonalidades, para os trés tipos de acordes abordados
(maiores, menores e dominantes). Pensando na ordem cromatica crescente, os
acordes maiores de C7M a F7M; os acordes menores de Dm7 a Gm7; e os
acordes dominantes: de Db7 a Gb7, enquadram-se na ‘Forma A’. E, por sua vez,
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os acordes maiores de F#7M a B7M; os acordes menores de Abm7 a Dbm7; e os
acordes dominantes de G7 a C7, sdo montados na ‘Forma B’.

Tendo demonstrado ao piano cada um dos exemplos das harmonias de
apoio ilustradas nas figuras, o professor sugere uma série de exercicios para
aplicacdo isolada dos voicings, visando o dominio do aluno nesse tipo de

harmonizacao:

a. Tocar todos os tipos acordes abordados nas formas A e B segundo
os parametros de tessitura propostos;

b. Praticar a progressao II-V-1 nas tonalidades: Eb, F, G, Ab, Bb e C;

c. Praticar a progressao Il-V-I em todos os tons nesta sequéncia: C, Bb,
Ab, F#, E, D, Db, B, A,G, F e Eb;

d. Incluir a 92 menor aos acordes V7 e praticar na progresséo II-V-1 em
todos os tons nas sequéncias: Eb, F, G, Ab, B e C; e C, Bb, Ab, F#,
E, D, Db, B, A,G, F e Eb;

3.2.2 Estudo das dominantes alteradas.

Neste tépico, Gogbd organiza os acordes de funcdo dominante com
alteragdes na 92 e/ou na 13% em cinco grupos. Os trés primeiros grupos abrangem
0os acordes sobre 0s quais a escala dom-dim € empregada, e os dois ultimos
grupos, os acordes em que se emprega a escala alterada.
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a. Dominantes com a 92 alterada e 13?2 natural;

C7(b9) c7(:3) C 7(89) c7(8)
4 | l‘ln Ln | I“Ir\ “‘n
7S PO Hh# R #O
{2 © O PO O
~—© o o o
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Figura 63 — Acordes dominantes 9° alterada e 13° natural.

b. Dominantes com a 92 alterada e 112 aumentada;
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Figura 64 — Acordes dominantes 9° alterada e 11° aumentada.

c. Dominantes com a 92 alterada, 11? aumentada e 132 natural;

13 13
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Figura 65 — Acordes dominantes 9° alterada e 11° aumentada e 13° natural.
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d. Dominantes com a 92 alterada e 132 menor;

C7 (t193) Cc7 (;]93)

H "
(s P O 1AM )
\é’ o o
_ bo bo
7o O

Figura 66 — Acordes dominantes 9° alterada e 13° menor.

e. Dominantes com a 92 alterada, 112 aumentada e 13® menor.

513 513
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Figura 67 — Acordes dominantes 9° alterada, 11° aumentada e 13* menor.

3.2.3 Escalas de improvisacao: modos e escalas alteradas.

Neste item do programa, o professor apresenta quatro tipos de progressoes
harménicas recorrentes em temas de jazz de cangdes brasileiras. Em seguida,
relaciona as escalas que podem sem empregadas sobre cada acorde dessas
progressdes na pratica de improvisagdo. No entanto, Gogé ndo desenvolve
nenhum tipo de instrucdo na construcdo melddica e ritmica dos improvisos,
apenas indica as possibilidades harménicas e notas ‘interessantes’ dentro das

escalas relacionadas.
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a. Progressao: 16(9) - #1° — IIm7 — V7 (b9,13)

Escalas: Lidio — Diminuta — Dérico — Alterada

0O | I T
p* 4 | ] I | P | 1 I | Il Ib i HI
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Figura 68 — Escalas de improvisacdo sobre a progressao 16(9) - #lo — lilm7 — V7 (b9,13).

b. Progressaol6(9) — blll° — IIm7 — V7(b9,13)
Escalas: Lidio — Diminuta — Dérico — Alterada
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Figura 69 — Escalas de improvisacao sobre a progressao 16(9) — blllo — Ilm7 - V7(b9,13).

c.  Progressdo: II° — V7(#9,b13) — Im™(9)
Escalas: Locrio #2 — Alterada — Menor Melddica
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Figura 70 — Escalas de improvisacao sobre a progressao llg — V7(#9,b13) — Im7M(9).
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d. Progressao: II° — V7(#9,b13) — 16(9)

Escalas: Locrio #2 — Alterada — Lidio
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Figura 71 — Escalas de improvisacdo sobre a progressao llg — V7(#9,b13) — 16(9).

3.2.4 Superposicao de triades aos acordes basicos da Harmonia de Apoio
(upper structures).

No estudo das upper structures, apresenta a abordagem de Hal Crook em
seu livro How to Improvise. O professor explica esse conceito como sendo a
sobreposicao de triades sobre as estruturas das harmonias de apoio. Tais triades
sdo extraidas de escalas relacionadas ao tipo do acorde em questdo, e
sobrepostas a ambas as formas de apoio estudadas. Dessa maneira, enquanto a
mao esquerda toca as estruturas em ‘Forma A’ ou ‘Forma B’ das harmonias de
apoio, a mao direita executa as triades sugeridas. Nos acordes maiores, propde-
se acrescentar a triade maior de uma 5J acima da fundamental do acorde ou
ainda a triade maior um tom acima da fundamental do acorde. Aos acordes
menores, a sugestdo é que se sobreponha a triade maior um tom abaixo da
fundamental do acorde. E, por sua vez, aos acordes dominantes sem alteragdes,
sugere-se sobrepor a triade maior da prépria fundamental do acorde.
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Figura 72 — Upper Structures em acordes maiores.
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Figura 74 — Upper Structures em acordes dominantes sem alteracées.

Nos acordes dominantes com alteragdes, o professor sugere que as upper
structures sejam extraidas das escalas dom-dim e alterada, dependendo do tipo
de alteracdo. Quando a 92 do acorde for alterada (b9 ou #9), pode-se sobrepor as
triades maiores ou menores construidas sobre os graus |, lll, V e VIl da escala
dom-dim, por exemplo: C7M ou Cm7; Eb7M ou Ebm7; Gb7M ou Gbm7; Bb7M ou
Bbm7. No caso de acordes dominantes que contenham alteragcdes simultaneas na
9% e na 13% pode-se sobrepor as triades blim, bllim, bV e bVI extraidas da escala

alterada.
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Figura 75 — Upper Structures extraidas da escala dom-dim, sobrepostas aos acordes
dominantes com a 9° alterada.
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Figura 76 — Upper Structures extraidas da escala alterada, sobrepostas aos acordes
dominantes com alteragcées na 9° e na 13°.

Para a aplicagcdo dessas estruturas as harmonias de apoio, Gogb sugere
alguns exercicios isolados. Em geral, trata-se da execucao das upper structures
em progressdes harmonicas para serem praticadas em todos os tons, por ciclos
de tons inteiros, como: tocar a progressao 1lm7(9) — V7 —I7M - 16(9); tocar a
progressao IIm7(9) — V7(b9) — I7M — 16(9), usando harmonia de apoio duplo com
as triades da escala dom-dim; e tocar a progressao IIm7(9) — V7(b9#13) — I7M —
16(9) usando harmonia de apoio duplo com as triades da escala alterada.
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3.3 Instrumento Piano Il

CONTEUDO PROGRAMATICO:

1 — Harmonias de apoio (aprofundamento).

2 — Harmonia quartal basica.

3 — Aprofundamento do estudo de escalas alteradas.
4 — Escalas pentatonicas.

5 — Estruturas triténicas.

6 — Introducoes e Finais.

7 — Elaboracao de arranjos.

Quadro 3 — Conteudo programatico da disciplina Instrumento Piano Il
Fonte: Gogo — programas de disciplina.

3.3.1 Harmonias de apoio (aprofundamento).

Como item de aprofundamento, o professor ndo se delonga com mais
explicacdes acerca das harmonias de apoio. Ele se restringe a propor a pratica
dos voicings ja abordados para os acordes dominantes com alteracoes em suas
notas de extensdo (9% e 13%. Assim, apds tocar e grafar os acordes aqui
abordados, Gogb propde exercicios para pratica-los dentro de progressoes

harmonicas.

c763) c7(&) c7(%) c7(9)
P8 b8 hbg  hi g

(©) ©) (@) (o)

Figura 77 — Harmonias de apoio para acordes dominantes alterados.
Apresentados os quatro tipos de alterac¢des, a sugestdo do professor é que

eles sejam aplicados na progressao Il-V-I, em ambas as ‘Formas A e B’. Da

seguinte maneira:
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. 1Im7 = V7(b9 13) — I7M — 16(9)
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D m7 G7\v9 C™M Co
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Figura 78 — Progressao llm7 — V7(b9 13) — I7M - 16(9).

. 1lm7 = V7(#9 13) — I7M — 16(9)
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Figura 79 — Progressao lIm7 — V7(#9 13) — I7M - 16(9).
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Figura 80 — Progressao Ilm7 — V7(b9 b13) — I7M - 16(9).

. 1Im7 = V7(#9 b13) — I7M — 16(9)
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Figura 81 — Progressao Ilm7 — V7(#9 b13) — I7M - 16(9).
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3.3.2 Harmonia quartal basica.

Esse tdpico trata-se de uma construcdo de voicings em que as notas do
acordes sdo distribuidas em intervalos de 4%*. O referencial utilizado pelo
professor é o livro Voicings for Jazz Keyboard (1986) de Frank Mantooth. Assim, o
professor segue a apresentacdo sonora e grafada do assunto, organizando as
maneiras de construir as aberturas em cada tipo de acorde. Para os acordes
maiores, a sugestdao é que sejam construidos de duas formas: a partir da nota

fundamental no soprano ou a partir da 5% no soprano.
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Figura 82 — Acorde maior quartal construido a partir da fundamental no soprano.

6
cm($)
o) o 5
P’ O 0
F 4N -~
[ anY O 6
ANV
3]
o 3
O 7
&) !
e):
V4

Figura 83 — Acorde maior quartal construido a partir da 5° no soprano.

' Embora o professor utilize o termo “primeira voz”, optou-se pela nomenclatura j& estabelecida
em conducao de vozes, “soprano”, para evitar diferentes interpretagdes da inten¢do do professor.
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O professor ainda ressalta que essas formagdes ainda podem assumir
diferentes fungdes se lhe forem empregados diferentes baixos. A formacao a partir
da fundamental no soprano pode assumir funcdo de 16(9), [I7sus4, IV7M (6,9),
VIm7(4) ou ainda bVII7M (6,9,#11). Ja o segundo tipo de formagao, com a 5% no
soprano, pode ter funcao de I7M(6,9), llim7(4), IV7M (6,9,#11), V6(9) ou VI7sus4.
E, para a melhor assimilagdo do aluno, era comum que o professor tocasse 0s
baixos dos acordes enquanto o aluno tocava as aberturas aprendidas, conforme a
relata o aluno sobre o procedimento de Gogé: [Ele ia] ...acompanhando os alunos
ao piano, a 3 maos (enquanto o aluno tocava os voicings estudados, por exemplo,
0 professor tocava os baixos) (ea.15).

A priori, Gogb apresenta apenas uma maneira de construgdo dos acordes

menores, que se da a partir da 3% como soprano, conforme ilustra a figura.
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Figura 84 — Acorde menor quartal, construido a partir da 3° no soprano.

Por sua vez, aos acordes dominantes também sao sugeridas duas
possibilidades de constru¢do: a partir da nota fundamental no soprano ou a partir
da 5% como soprano. No entanto, por se tratar de um acorde dominante, a 7% é
menor, formando sempre um tritono com as duas notas mais graves do acorde

(executadas pela mao esquerda do pianista).
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Figura 86 — Acorde dominante quartal construido a partir da 5° no soprano.

Dentro das possibilidades de construgdo dos voicings quartais
apresentadas para os trés tipos de acordes (maior, menor e dominante), o
professor propde dois tipos de exercicios praticos: que sejam tocados cada tipo de
acorde (em suas diferentes formacdes) separadamente, em todos os tons,
seguindo o ciclo de quartas (C > F>Bb>Eb>Ab>Db>Gb>B>E > A
- D = G); em seguida, que sejam praticados 0s mesmos exercicios em todos os
tons com uma sequéncia diferente, a de ciclo de tercas (C> Eb > Gb > A > C;
CE>E>G>A#>C#,eD>F>Ab>B~>D).

Tendo sido praticadas as formacgOes de maneira isolada a cada tipo de
acorde, o professor sugere que elas sejam aplicadas a progressao II-V-I, de duas
maneiras distintas. Primeiramente, formando a progressdo com o acorde |Im7
construido a partir 3% no soprano, o acorde V7 a partir da fundamental no soprano,
e o acorde 17M a 5% no soprano. A segunda maneira seria construindo o acorde V7
a partir 5% no soprano e o acode I17M a partir da fundamental no soprano. Assim,
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que essas duas maneiras sejam praticadas em todos os tons, na sequéncia de

tons inteiros.
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Figura 87 — Progressao II-V-I quartal tendo o acorde V7 com a fundamental no soprano e o
acorde I7M com a 5° no soprano.

Dm7 G7 C7™M
) o

Ao © O
(o O o
ANV O b
e = o
o o o
o Tl P ©
*): © '8 )

7

Figura 88 — Progressao II-V-I quartal tendo o acorde V7 com a 5% no soprano e o acorde I7M
com a fundamental no soprano.

Depois de apresentar essas formas basicas de construgdo de voicings
quartais, Gogd introduz uma maneira diferenciada de formagao quartal de acordes
denominada “Posicao So What'. Trata-se de uma abertura em que o intervalo
entre soprano e contralto do acorde é de 3% embora os demais sejam por 4%,
Esse voicing ficou conhecido por seu uso no tema So What de Miles Davis, o que
Ihe conferiu essa denominacao. O professor propde pensar essa formagao a partir
da primeira forma de constru¢cdo do acorde maior apresentada anteriormente,

conforme ilustra a figura a seguir.
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Figura 89 — Construcao da Posicdao So What.

Dessa maneira, a posicdo So What pode ser utilizada na formagcao de
acordes maiores construidos a partir da 7% maior no soprano, ou ainda em acordes
menores construidos a partir da 5* no soprano. E, igualmente aos voicings
quartais bésicos, essas formacgdes podem assumir diferentes fungées quando
alterados os baixos a que sé&o sobrepostas, podendo ser 17M(6,9), 1lim7(4), IV7M
(6,9,#11), V6(9) ou VI7sus4.
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Figura 90 — Acorde maior na posicdo So What.
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Figura 91 — Acorde menor na posicao So What.

89



Para facilitar a memorizacdo do aluno, o professor faz um resumo das
possibilidades de formacdo de acordes na Harmonia Quartal, de maneira que o
aluno tenha uma visdo concisa do conteudo que foi abordado nesse topico e
possa pratica-lo na progressao IlI-V-I utilizando todas as combinacdes possiveis,
alternando os tipos de formacéao de cada tipo de acorde.

Tipo de acorde Tipo de formacao
Acordes maiores a partir da fundamental no soprano

a partir da 5% no soprano

a partir da 72 no soprano (so what)

Acordes menores a partir da 3% no soprano

a partir da 5% no soprano (so what)

Acordes dominantes a partir da 5% no soprano

a partir da fundamental no soprano

Figura 92 — Quadro de resumo das harmonias quartais.

Como ja foi citado anteriormente, € comum encontrar nos cadernos dos
alunos, independente do assunto abordado, a transcricdo de musicas arranjadas
para piano solo utilizando os voicings que ja foram apreendidos. Uma das cangdes
mais recorrentes a todos os cadernos estudados é uma composi¢cdo de Joao
Donato chamada Muito a Vontade. Este parece ser um dos compositores mais
utilizados pelo professor na formagdo do repertorio de seus alunos. Algumas
vezes o professor faz e transcreve o arranjo juntamente com o aluno em sala de
aula, outras ele escreve a harmonia e a melodia da musica para que o aluno
elabore o proprio arranjo em casa (podendo ser escrito ou apenas tocado,
dependendo do aluno). Sobre esse assunto, um de seus alunos relata: “Ele
escrevia na hora um tema (ex: Batida Diferente, Muito a Vontade, Shine Stokings),

e eu tinha que distribuir os acordes. Trabalhava basicamente com 1-3/1-7 (ea.03".
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E, neste ultimo caso, sdo apresentados a introducao e final da cancao para
que o aluno faca o arranjo e em seguida a transcricao literal do arranjo elaborado

pelo professor em sala de aula.

Muito a Vontade

Introdugéo Jodo Donato
B¥ Bbmé Am7 AP7
| i = 1 —
HwprC—F—F—Ff—f—+—+ | ® @& @& | | —
Y T 1 r ! L 1 L | I 1 | I I |
Q.J I 4 ! |
DP7IM Gb7 FIM  Gm? Am7 D7
ﬁ’?FF?' e e o e o p —
< 7 ] — ! ] ! T = ! 1
U | r | | | | i
Final
B” Bbm6 Am7 Ab7
e e e o |
I 1 i o T — o i 11
R S e
AV ! L4 4 E | 7 I | I | | |
o \ y i T
Db7M Gb7 F7M
f — T Iul 1) ® — e il |
G e e 0 S | |
[NV | Wi | | I [ | ! I T i |
e T 14 I T

Figura 93 - Introdugéo e final da musica Muito a Vontade.
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Figura 94 — Transcricao do arranjo de Gog
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3.3.3 Aprofundamento do estudo de escalas alteradas.

Este item do programa estd baseado no livro Modal Jazz de Ron Miller.
Nele, o professor apresenta as escalas alteradas que sao construidas a partir da
escala menor melédica, utilizando a nomenclatura dada por Ron Miller. Portanto,
tratam-se de seis escalas denominadas ‘Dérico b2’, ‘Lidio #5’, ‘Lidio b7’, ‘Mixolidio
b6’, ‘Edlio b5 (ou Locrio #2)' e ‘Locrio b4’. Contudo, Gogd parece se restringir
apenas a introducao a essas escalas neste item, para utiliza-las posteriormente

em outros itens de préatica de improvisagao.
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Figura 95 — Escala menor melddica.
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Figura 96 — Escalas alteradas: Dérico b2.
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Figura 97 — Escalas alteradas: Lidio #5.
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Figura 98 — Escalas alteradas: Lidio b7.
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Figura 99 — Escalas alteradas: Mixolidio b6.
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Figura 101 — Escalas alteradas: Lécrio b4.

3.3.4 Escalas pentatonicas.

No estudo das escalas pentatdnicas, o professor apresenta o conteudo
baseado no livro Pentatonic Scales for Jazz Improvisation (1983) de Ramon

Ricker. Inicia-se, pois, introduzindo a escala pentatonica basica que compreende
os graus 1, 2, 3, 5 e 6 da escala maior.
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Figura 102 — Escala pentatonica basica.

Em seguida, o professor inicia a aplicacdo dessas escalas de cinco notas
na pratica de improvisagdo, demonstrando-as nas relagbes de escala-acorde.
Assim, sdo apresentados trés tipos de acordes: maiores, menores e sus, € as
possiveis escalas pentatonicas aplicaveis a cada um deles.

Nos acordes maiores, Gogb sugere que se utilizem as escalas pentatbnicas
construida sobre os graus 1, 2 e 5 do acorde.
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Figura 103 — Escalas pentat6nicas sobre os acordes maiores.
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Aos acordes menores, a sugestdo € de que sejam utilizadas as escalas

pentatdnicas construida sobre os graus b3, 4 e 5 do acorde.
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Figura 104 — Escalas pentatonicas sobre os acordes menores.
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Por fim, sugere-se que sobre os acordes do tipo V7sus4 se utilize as
escalas pentatonicas construida sobre os graus 1, 4 e b7 do acorde.

C 7sus4
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Figura 105 — Escalas pentatonicas sobre os acordes sus4.

3.3.5 Estruturas tritonicas.

Este topico &€ apresentado pelo professor de maneira similar ao item de
escalas pentatonicas. Primeiramente, Gogb explica que as estruturas tritbnicas
séo estruturas de quatro notas formadas pelos graus 1,4,5 e 8 da escala maior.
Em seguida, ele demonstra a aplicabilidade dessas estruturas em relagcdo aos
tipos diferentes de acordes, enfatizando seu uso tanto na construcdo de apoio
duplo quanto na pratica de improvisagao.

Inicialmente, o professor apresenta 0 emprego das estruturas tritbnicas sobre os

acordes maiores, menores, meio-diminutos, sus4 e dominantes sem alteragdes.
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Nos acordes maiores, propde-se a utilizacdo das estruturas tritbnicas
construidas sobre os graus 2, 3, 5, 6 e 7. Além disso, Gogd destaca a utilizacao

dessas estruturas pelo compositor Hermeto Pascoal que as cifra da seguinte
maneira: D458 ou ainda DGAD.
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Figura 106 — Estruturas tritdnicas aplicadas sobre acordes maiores.

Aos acordes menores, utilizam-se as estruturas tritbnicas construidas sobre
osgraus 1,2,4,5¢eb7.
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Figura 107 — Estruturas tritdnicas aplicadas sobre acordes menores.

Para os acordes do tipo meio-diminuto, sugere-se que sejam empregadas
as estruturas tritbnicas construidas sobre os graus b3, 4, e b7.
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Figura 108 — Estruturas tritbnicas aplicadas sobre acordes meio diminutos.
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A sugestao de escalas tritbnicas aplicadas aos acordes do tipo V7sus4 é de
que sejam construidas sobre os graus 1, 2, 4,5 e 6.

C 7sus4
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Figura 109 — Estruturas tritnicas aplicadas sobre acordes meio diminutos.

E nos acordes V7 sem alteracoes, utilizam-se as estruturas tritbnicas
construidas sobre os graus 2, 5 e 6.
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Figura 110 — Estruturas tritdnicas aplicadas sobre acordes V7 sem alteracoes.

Na relacao das estruturas tritbnicas e os acordes dominantes alterados, o
professor sugere que sejam pautadas nas escalas que sdo empregadas a cada

tipo de alteracdo. Dessa maneira, sdo apresentadas as estruturas extraidas das
escalas dom-dim, alterada, mixo #4 e diminuta.

a. Nas dominantes que empregam a escala dom-dim (ou seja, que possuem a 92
alterada), utilizam-se as estruturas tritbnicas alteradas (do tipo 1,4,#4,7M)
construidas sobre os graus 2, 4, 6 e 8 da escala dom-dim.

”‘ﬁ 1 | Ibc I:. [ ® ] i"“
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Figura 111 — Escala dom-dim.
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Figura 112 — Estruturas tritonicas extraidas da escala dom-dim.

b. Nas dominantes que empregam escala alterada empregam-se as estruturas

tritbnicas construidas sobre os graus 2, b3 e b6 da escala alterada.
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Figura 113 — Estruturas tritdnicas extraidas da escala alterada.

c. Nas dominantes que empregam a escala mixo #4 utilizam-se as estruturas
tritbnicas construidas sobre os graus 2, 5, e 6 (nesta ultima estrutura, acrescenta-

se a sexta—1,4,5,6 e 8).
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Figura 114 — Estruturas tritbnicas extraidas da escala mixo#4.

d. Por fim, nos acordes diminutos, aplicam-se as estruturas tritbnicas alteradas

(1,4,#4,7M) construidas sobre os graus 1, 3, 5 e 7 da escala diminuta.
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Figura 115 — Estruturas tritbnicas extraidas da escala diminuta.
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3.3.6 Introducoes e Finais.

Para Gogb, a elaboracdo de introducbées de uma cancdo necessita
basicamente uma progressdao harménica sobre a qual construira uma linha
melddica simples, seja um trecho da prépria cancao, seja uma melodia original.
Sendo assim, os dois primeiros passos propostos pelo professor sao: que se
identifique 0 acorde com que a cancao se inicia; e, a partir dele, se construa uma
progressao de acordes em que o ultimo acorde seja dominante do acorde inicial
da cancao. O ultimo passo, entdo, consiste na constru¢do da linha melédica da
introducdo. Para isso, a sugestdo é que se crie uma linha melddica original
qualquer sobre a progressao de acordes escolhidos; ou que se escolha um trecho
da linha melédica da cancao (de maneira que o ultimo acorde seja dominante do
acorde inicial da cangao).

Exemplificando a criacdo de progressdes harménicas para as introdugdes,
o professor apresenta progressdes para dois tipos de cangao: as que iniciam pelo
acorde I7M e as que iniciam com o acorde IIm7.

— Tw 7 Tw
[T m7 V17 [I m7 V7 [7M
'!i' 7 i 4 i v i i 4 0 VAR A A 4
7 Z v i Z Z Z 4 s F 7F 7 7

Figura 116 — Progresséo llim7 — VI7 — lim7 - V7 — I7M.

/*—'-\ /‘—‘-\
[T m7 V17 Il m7 \i 17M

z 7 7 7 z 7 7 7 z 7 7 7 z 7 7 W 7 J J 7
%IIII VAR AR AR i VAR A AR 4 v AR AR AR i » F F 7 7

Figura 117 — Progressao llim7 — VI7 — lim7 — V7 — I7M estendida.

/—"'__“-\ /"“—‘-\
[7M V7 I m7 V17 [T m7
_4 7z 7 7z V. 7 v V4 7z 0 g 75 7 7
'!.‘l i i 7 . rd . 7 V4 s FJ F 7 7

Figura 118 — Progresséo I7M — IV7 - llim7 — VI7 - lim7.
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Figura 119 — Progressao I7M — VII7 — llim7 — VI7 — lim7.
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Figura 120 — Progressao I7M — VII7 — bVII7 - VI7 - lim7.
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Figura 121 —Progressao I7M — IV7 — llim7 — VI7 — lim7 estendida.
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Figura 122 — Progresséo I7M — VII7 — llim7 — VI7 - lim7 estendida.

Quando se trata da elaboragao de finais para canc¢oes, o professor sugere
quatro tipos de progressdes harmdnicas, sem que sejam criadas linhas melddicas
sobre elas. Nos padrdes de forma da cancdo brasileira e norte-americana, é
comum que essas progressdes acontecam nos compassos 7 € 8, 15e 16 ou 31 e
32 da cancgéo.

PVITM Vm7  IVm7  PII7M  IIm7  bliom 17M

{*
A W

7 7 7 7
7 £ £ V4

Figura 123 — Progressao bIV7M — Vm7 — IVm7 — bllI7M — lIm7 - blI7M - I7M.
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Figura 124 — Progressao I7M — IV7 — I7M.
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Figura 125- Progressao I7M — IVm7 - I7M.
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Figura 126 — Progresséo I7M — bVII7(9) — I7M.

3.3.7 Elaboracao de arranjos.

Como no desenvolvimento de todos os itens anteriores do programa o
aluno elaborou arranjos de piano solo com o professor, neste item especifico,
Gogb organiza apenas um resumo geral daquilo que desenvolveu em todas as
aulas prévias. Dessa maneira, o professor espera que 0 aluno consiga
sistematizar de forma pratica todas as ferramentas que foram adquiridas até
entdo, sugerindo trés principios basicos para a estruturagdo de um arranjo para
piano solo. O primeiro trata-se de se pensar a forma da musica, ou seja, em
quantas secdes a pega sera divida; o segundo, a escolha dos voicings que serao
empregados, ou seja, que tipo de aberturas de acordes sera usado em cada
sec¢ao; e, por fim, observar quais sdo as possiveis rearmonizagdes (substituicao
de acordes) a serem feitas, e defini-las atentando-se a linha melddica.
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3.4 Instrumento Piano IV

CONTEUDO PROGRAMATICO:

1 - Aprofundamento do estudo das harmonias quartais.

2 — Expansao do emprego de escalas pentatonicas.

3 — Ampliacdo do campo de emprego das Harmonias de Apoio.

4 — Técnicas de rearmonizacao.

Quadro 4 — Contetdo programatico da disciplina Instrumento Piano IV
Fonte: Gogo — programas de disciplina.

3.4.1 Aprofundamento do estudo das harmonias quartais.

Neste item, o professor propde a construcao de acordes por intervalos de

quartas, pensados a partir da escala pentatonica basica.
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Figura 127 — Acordes formados pelas notas da escala pentatonica basica.

Tendo executado as inversées do acorde ilustradas acima, Gogb sugere
que seja escolhida uma das inversdes para transportar uma ou duas de suas
vozes mais agudas uma oitava a baixo'. Por exemplo, a partir da primeira
inversdo, podem ser colocadas as 2% e 4° vozes uma oitava a baixo, como

demonstra a seguinte figura.

'S Neste topico, Gogd utiliza o conceito “dropping” do Jazz, que se refere & transposicdo de vozes
mais agudas do acorde em uma oitava abaixo, transformando-as nas vozes mais graves do
acorde.
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Figura 128 — Drop 2 e 4 da segunda inversao do acorde formado pelas notas da escala
pentaténica.

Dessa maneira, pode-se obter as seguinte formagdes “dropping” as 22 e 42
vozes das formacdes fechadas dos acordes formados pelas notas da escala
pentatdnica:
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Figura 129 — Formacoes quartais a partir da escala pentatonica.
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Um tema recorrente para aplicagdo dessa técnica € a cang¢ao norte-
americana Lady Bird. Esta € uma das cancdes estrangeiras mais utilizadas pelo

professor no repertorio sugerido a seus alunos.

Lady Bird

Tadd Dameron
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Figura 130 — Cancao Lady Bird.

No ambito de cancdes nacionais, outro tema muito recorrente nos cadernos
dos alunos é a composi¢cdo do pianista Luiz E¢ga chamada Weekend. A esta
cancao o professor sugere diferentes praticas, como toca-la na integra utilizando a
harmonia aberta (‘1-7’/'1-3’); tocar os voicings de harmonia de apoio com a mao
esquerda e a melodia simples com mao direita; e ainda construir um
acompanhamento para solista empregando exclusivamente voicings de harmonia

quartal.

3.4.2 Expansao do emprego de escalas pentatonicas

Este tdépico trata-se da aplicacdo de escalas pentatbnicas para
improvisacao sobre dois tipos de acorde: o 1lm7 e o sus4. Para isso, o professor
sugere que, no acorde menor seja utilizado o voicing [7134] e empregada sobre
ele a escala pentatdnica sobre sua terca. E, assim, praticad-los em diferentes
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tonalidades de maneira isolada, e posteriormente precedendo acordes
dominantes.
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Figura 131 — Escala pentatonica sobre o acorde lim7.

No caso dos acordes do tipo sus4, a sugestdao do professor & que sejam
executados com os voicings [45b71] ou [b71245], empregando as escalas

pentatbnicas construidas sobre a fundamental, 4% ou 7% menor do acorde.

C7sus4 C 7sus4
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Figura 132 — Escalas pentaténicas sobre o acorde sus4.

Dessa maneira, Gogb sugere a utilizacdo da progressdao de Blues, com
acordes do tipo sus4, para que o aluno aplique os voicings e escalas citados, no
entanto, ndo ha registros de explicacées quanto a padrdes ritmicos ou melddicos a
serem desenvolvidos nesta pratica de improvisacao. O professor parece deter-se

apenas a forma e harmonia.
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I
N

B375u54 F 7sus4

P
N

C 7sus4 BbP7sus4 F 7sus4 C 7sus4 (F7sus4)

1 I I I il |
HE, b z z z z 1 V. Az z Vi 1 z z z z 1 z Az 7z V. il |

Figura 133 — Progressao de acordes ‘sus4’ para a pratica de improvisagao.
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Além de sugerir uma progressao isolada como esta acima, o professor
sugere a aplicacdo em um repertério. Dentre as cangdes por ele citadas, Lugar
Comum, do compositor Jodo Donato € uma das mais recorrentes nos cadernos

dos alunos.

Lugar Comum

J. Donato

G Tsus4 CTM(9)

[ L 1 | 1l I 1 'Y
[ al |

Figura 134 — Excerto da cancado Lugar Comum.

3.4.3 Ampliacao do campo de emprego das Harmonias de Apoio.

Segundo Gogb, este item do programa surgiu apdés sua observagdo de
solos de alguns pianistas, especialmente de Bill Evans e Chick Corea, e dos
voicings por eles usados. Apds essas observacoes, o professor passou a buscar
caminhos didaticos que transmitissem com clareza esse conhecimento e que
facilitasse a assimilagcdo e aplicacdo dos alunos.

Partindo do pressuposto que o aluno ja possua dominio sobre as harmonias
de apoio, este item torna-se uma espécie de desvencilhamento dessas formas.
Assim, todas e quaisquer inversfes dos acordes passam a ser validas, mesmo
que reduzam ou acrescentem notas ao acorde.

Para ensinar alguns dos voicings utilizados por Bill Evans em seus solos, o
professor constrdi o seguinte caminho didatico: que esses ‘novos’ voicings sejam
pensados a partir da escalas pentatonica. Dessa forma, qualquer agrupamento
das notas da escala passa a ser entendido como o proprio acorde, como ilustra a

figura a seguir.
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Figura 135 — Voicings extraidos da escala pentatonica.

3.4.4 Técnicas de rearmonizacao.

Gogb apresenta dois principios para rearmonizacao neste item do programa. O
primeiro trata-se da substituicio do V7 pelo bll7 (subV). Esta é uma
rearmonizagao devido ao fato de ambos o0s acordes possuirem o mesmo tritono. E
0 segundo, trata-se da colocacé&o do acorde IIm7 antes de qualquer V7 ou bll7,
criando dessa maneira uma série de combinacdes como demonstram as figuras

abaixo.
11 m7 V7 17M
7 7 . . 7 . A 7
i i . i i . . 7z
bVIm7 bi17 17M
7 7 7 7 7 i . 7
7z 7 7z . . 7z . i

Figura 136 — Rearmonizacao pelo subV.

Dm7—G7T——C7M

><

Abm7 = Db7 - GP7IM

Figura 137 — Combinagdes para rearmonizacao.
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3.5 Instrumento Piano V

CONTEUDO PROGRAMATICO:

1 — As décimas como acompanhamento, no samba e no samba-cancao.
2 — As Harmonias de Apoio na MPB.

3 — Elaboracao de arranjos proprios, tendo por base o material abordado.

Quadro 5 — Contetdo programatico da disciplina Instrumento Piano V
Fonte: Gogo — programas de disciplina.

3.5.1 As décimas como acompanhamento no samba e no samba-cancao

Este topico se refere a aberturas em intervalos de décima na mao esquerda
(como uma posi¢cao ‘1-10°), de maneira em que as notas sejam executadas
simultaneamente ou de maneira arpejada. Gogd sugere a aplicacdo desse tipo de
abertura a dois tipos de acordes: triades simples e triades de acordes com 72 e
suas respectivas inversoes. Nas triades, a terca do acorde passa a ser tocada
uma oitava acima, sendo assim considerada décima. E nas inversdes de triades, a

nota que esta como 2% voz é que passa para a oitava supetior.

210

[ )
[ & M

/

see

il O J
1

Figura 138 — Abertura de 10* em triades.
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7 1O O 1

Figura 139 — Abertura de 10° nas inversdes de triades.

O professor define como triades de acordes com 7% acordes maiores,

dominantes ou menores sem 5% A esses acordes em posi¢cdo fundamental,
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sugere-se que a segunda voz seja transposta uma oitava acima. No entanto, nas
inversdbes ndo ha eliminacdo da 5% utilizando-se a tétrade na construgdo do

acorde com sétima, e transpondo a terceira voz da tétrade oitava acima.

o 10

70 _— 7

bl [ > €) X
7z 1 €» € 1

Figura 140 — Abertura de 10? em triades com 7°.
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Figura 141 — Abertura de 10° em tétrades.

Na aplicagdo dessas aberturas de acordes em estado fundamental, o

professor sugere que sejam usadas alternadamente com a posi¢ao [137] ou [735],
conforme as ilustragdes abaixo.

Dm?7 G7 l)Cm?
O +10 r-
b7 '8' g b7

) o—

hll CEEP = O 57

7 O [ M|

Figura 142 — Alternancia das posi¢coes [173] e [735].

D m7 G7 C™M

b7 O 3 o 7

o TIPS P ”

)y O [ & JK]

, - T n ]I
O 1

Figura 143 — Alternancia das posicoes [137] e [173].
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Gogo ainda ilustra a aplicagdo dessa abertura em 10* e da alternancia

proposta com acompanhamentos presentes na obra do pianista Leandro Braga.

o P e £ E.
). r _
- i —

Figura 144 — Estrutura de acompanhamento de Leandro Braga.

£: £ o, ¢
S = —
— e

Figura 145 — Outra estrutura de acompanhamento de Leandro Braga.

E, para encerrar esse tépico, o professor propde que essas estruturas
sejam pensadas como uma técnica denominada ‘baixo-centro’. O que indica a
alternancia das notas do baixo e das demais notas do acorde executadas pela
mao esquerda do pianista. Assim, sdo sugeridos exercicios de aplicagcdo dessa
técnica: tocar os acordes lIm7 — V7, utilizando a técnica nas duas posi¢cdes em
todas as tonalidades, como ilustra a figura abaixo; e executar esse mesmo

exercicio acrescentando-lhe a ritmica de samba.

o 510
»7 10 © b7

©

) O L3
a4 i
©

oofloL

elilele]

Figura 146 — Progressao II-V na técnica de ‘baixo-centro’.
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3.5.2 As Harmonias de Apoio na MPB.

Nao foram encontrados registros desse item em nenhum dos cadernos
analisados. Por meio de informacdes orais dadas pelo professor, acredita-se que
se trate da analise de repertério, ou seja, da analise feita pelo professor
juntamente com alguns de seus alunos, do emprego dos voicings estudados por

pianistas em cangodes brasileiras.

3.5.3 Elaboracao de arranjos proprios tendo por base o material abordado.

Em sequéncia ao item anterior, brevemente discorrido, este tépico do
programa se refere a proposta de andlise de alguma cangdo executada pelo
professor juntamente com o aluno em sala de aula. Tal analise tratava-se de uma
analise harmdnica seguida pela analise de técnicas de arranjo empregadas por
determinados pianistas de musica popular. Uma das pecas mais recorrentes a
maioria dos alunos era uma transcricdo de um arranjo de Bill Evans para a musica
“The Opener’. Na seguinte figura é possivel observar esta andlise da peca,
destacadas as técnicas usadas pelo pianista.
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THE OPENER Music by Bill Evans

I ibate = 170 As Played on | Will Say Goodbye

;
EEe=—=e——e—c_ms—re—p—r— =
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é—:g,—, — = e e e -——— e == — Heh, r—-tf,
3 ] 4 g ¥

Figura 147 — Excerto da transcricédo do arranjo de Bill Evans bara o tema The Opener.

-\ Emprego da técnica baixo-centro/ centro-baixo.

D Criagdo de “3° voz” usando notas da harmonia na mio esquerda.
D Nos acordes menores: fazer caminhar 72M-72m-62, criando outra voz.
D Outline Chords: distribuicao melodica dos acordes.

Figura 148 — Legenda da analise de técnicas de arranjo aplicadas a musica The Opener.
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O intuito dessa analise era a aplicagao das técnicas observadas pelo aluno,

, conforme a ilustracao abaixo.
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Figura 149 — Parte | da transcricao de arranjo da cancao Ligia.
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Figura 150 — Parte Il da transcricao de arranjo da cancao Ligia.
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3.6 Instrumento Piano VI

CONTEUDO PROGRAMATICO:

1 — Acordes com sétima alterados: Maj7(#5); Maj7(b5); m(maj7); V7(b5); V7(#5); V7sus4;
dim(maj7).

2 — Harmonias de apoio com acordes 7° alterados.

3 — Harmonias quartais alteradas.

4 — Escalas pentatonicas alteradas.

Quadro 6 — Conteudo programatico da disciplina Instrumento Piano VI
Fonte: Gogo — programas de disciplina.

3.6.1 Acordes com sétima alterados: 7M(#5); 7M(b5); m(7M); V7(b5); V7(#5);

V7sus4; dim(7M).

Neste item o professor apresenta apenas um resumo das possiveis
alteragdes nos acordes com sétima. No entanto, o professor deixa a ilustragdo em
grafia musical dos exemplos para o préximo item, listando aqui apenas os tipos de
acorde e suas respectivas alteragodes.

Tipo de acorde Alteracoes aplicaveis
Acordes maiores Convivéncia das duas 5% (justa e aumentada)
5%diminuta
Acordes menores Convivéncia das duas 7% (maior e menor)

52 aumentada

Acordes dominantes 52 diminuta

52 aumentada

sus4 com 92 maior ou menor

Acordes diminutos Triade diminuta com a 72 maior

Acordes meio-diminutos 7% maior

Figura 151 — Quadro de resumo das possiveis alteracoes em acordes com sétima.
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3.6.2 Harmonias de apoio com acordes 7% alterados.

Em continuidade ao item anterior, o professor apresenta a aplicacdo das
alteracdes dos acordes maiores, menores, diminutos e sus4 nas harmonias de

apoio. Os demais acordes dominantes estao descritos no item 2.3.1.

A C TM(#5) C 7M(b3)
b 4
y < S— >
[ an W hE
ANV -] P
e © O
ou ou
u‘o‘ | (3

Y [$118) Do
.). ot
7

(o) (o)

Figura 152 — Voicings com alterag6es aplicaveis aos acordes maiores.
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Figura 153 — Voicings com alterac6es aplicaveis aos acordes menores.
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Figura 154 — Voicings com alteracoes aplicaveis aos acordes diminutos.

C 7sus4
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Figura 155 — Voicings com alteracoes aplicaveis aos acordes sus4.
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3.6.3 Harmonias quartais alteradas.

Este topico do programa é usado por Gogb para abordar estruturas quartais
e triadicas empregadas na formagao de acordes dominantes, sejam eles do tipo
V7 original ou subV7, como demonstra a figura.

C7(V7) C7/Gb(SubV7)
[ ||
0 o o
(~n—2 o o o
ANV ~ L
!) O O
© ©
i bo bo bo bo
hall D O
7 19) (A (Ib.} (L"}

Figura 156 — Voicings quartais para acordes dominantes.

Outra maneira proposta pelo professor de se construir estruturas quartais
alteradas em acordes dominantes € a de sobrepor aos tritonos ‘b7-3' e ‘3-7b’,
triades extraidas das escalas mixo #4, dom-dim e alterada.
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Figura 157 — Triades quartais extraidas da escala mixo#4.
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Triades por tercas

Triades por quartas

(b1, bIIT, bV e bVT) (o111, »V1 e bVII)
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Figura 158 — Triades quartais e tercais extraidas da escala dom-dim.
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Figura 159 — Triades quartais extraidas da escala alterada.

3.6.4 Escalas pentatonicas alteradas.

As escalas pentatdnicas alteradas aqui abordadas pelo professor sao

aquelas que podem ser empregadas sobre os acordes dominantes alterados.

Dessa maneira, Gogb apresenta quatro grupos de acordes dominantes e as

respectivas escalas pentatonicas que lhes podem ser aplicadas em termos de

Ccomposicao e improvisagao.

a. Dominantes que empregam a escala mixo #4: V7(9); V7(9,#11); V7(9,13);

V7(9,#11,13). Utiliza-se a escala pentaténica construida sobre o grau 2, com a

quinta nota abaixada em meio tom.

)

I

Figura 160 — Pentatonica construida sobre o 2° grau da escala mixo#4.
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b. Dominantes que empregam a escala dom-dim: utitizam-se as escalas
pentatdnicas construidas sobre os graus 1, 3, 5 e 7 da escala dom-dim, com a

segunda nota abaixada em meio tom.
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Figura 161 — Pentatonicas construidas sobre graus da escala dom-dim.

c. Dominantes que empregam a escala diminuta: utilizam-se as escalas
pentatdnicas construidas sobre os graus 2, 4, 6 e 8 da escala diminuta, com a

segunda nota abaixada em meio tom.
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Figura 162 — Pentatonicas construidas sobre graus da escala diminuta.

d. Dominantes que empregam a escala alterada: utilizam-se as escalas
pentatonicas construidas sobre os graus b5 e b6, com a quinta nota abaixada em

meio tom.

i
c7(5)
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Figura 163 — Pentatonicas construidas sobre graus da escala alterada.
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e. Acordes meio-diminutos: utilizam-se as escalas pentaténicas construidas
sobre os graus b3 (com a terceira nota abaixada em meio tom), b6 e b7 (com a

quinta nota abaixada em meio tom).

I o obe
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Figura 164 — Pentatonicas alteradas aplicadas aos acordes meio-diminutos.
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3.7 Instrumento Piano VII

CONTEUDO PROGRAMATICO:
1 - Harmonias Avancadas aplicadas a musica para piano: superposicao de acordes.
2 — Tratamento harménico: semelhancas e diferencas no Tango Brasileiro e no Ragtime.

Quadro 7 — Conteudo programatico da disciplina Instrumento Piano VII
Fonte: Gog6 — programas de disciplina.

3.7.1 Harmonias Avancadas aplicadas a musica para piano: superposicao
de acordes.

O professor ndo discorre muito sobre este assunto, apenas propde pensar a

sobreposicao de acordes de duas maneiras: sobrepondo triades diferentes sobre

um mesmo baixo; ou ainda sobrepondo tétrades do mesmo tipo em diferentes

tonalidades.

/1 VII/I »VII/T /1 V/1 VI1

" B/C Bb/C E/C G/C A/C
- .
e) T o © ' o &

Figura 165 — Sobreposicao de triades sobre um mesmo baixo.
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Figura 166 — Sobreposicao de tétrades do mesmo tipo em diferentes tonalidades.

3.7.2 Tratamento harménico: semelhancas e diferencas no Tango Brasileiro

e no Ragtime.

Ernesto Nazareth (1863 — 1934) e Scott Joplin (1867 — 1917) sdo pianistas
e representantes do Tango Brasileiro e do Ragtime, respectivamente. Ambos séao
compositores da virada do século XIX para o século XX, e, embora nao se tenha
noticia de um possivel contato entre eles, a andlise comparativa entre suas obras
revela semelhangas interessantes.

O professor Gogd desenvolve essa demonstragcdo para seus alunos em
sala de aula, utilizando as pecas ‘Favorito’ (1895 - Nazareth) e ‘The Favorite’
(1904 - Joplin), em que se observa a semelhanca a partir de seus préprios dos
titulos. Segundo ele, as semelhancas entre as pecas residem no fato de ambas
possuirem: harmonias basicamente triadicas, exceto em acordes dominantes e de
sétima diminuta; modulagbes apenas para tons proximos (dominante,
subdominantes, relativas); e inflexdes melddicas em fungéo da ritmica.

A partir disso, o professor afirma que e a diferenga fundamental entre as
pecas se da pela construgao ritmica, pelo “sotaque” com que cada uma das pecas
€ executada. Se o padrédo ritmico utilizado em ‘Favorito’ for aplicado a ‘The
Favorite’, esta soara como um Tango Brasileiro.

As partituras dessas pecas estdo disponiveis em Anexo Il dessa
dissertacéo.
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3.8 Instrumento Piano VIl

CONTEUDO PROGRAMATICO:

1 - Estudo avancado das harmonias empregadas na Musica Popular na atualidade.
2 — Os ciclos de Terca e de Segunda, usuais nas Harmonias Contemporaneas.

3 — Os Modos de Olivier Messiaen.

4 — Criacao livre de escalas e sequéncias a partir de acordes alterados.

Quadro 8 — Contetdo programatico da disciplina Instrumento Piano VIil
Fonte: Gogo — programas de disciplina.

3.8.1 Estudo avancado das harmonias empregadas na Musica Popular na
atualidade.

Este € um topico que o professor desenvolveu com poucos alunos. Trata-se
de uma proposta de analise e performance do repertério da obra “Calendario do
Som” do compositor Hermeto Pascoal. Porém nao foram encontrados exemplos
para a ilustracao desse item nos cadernos analisados.

3.8.2 Os ciclos de Terca e de Segunda, usuais nas Harmonias

Contemporaneas.

Da mesma forma que o item anterior, este foi um assunto pouco abordado
pelo professor. Tinha-se por objetivo analisar e executar pegcas contemporaneas
que abrangessem progressdes de acordes do mesmo tipo dadas principalmente
por intervalos de tercas e segundas.

3.8.3 Os Modos de Olivier Messiaen.

Este € mais um item desenvolvido pelo professor para aumentar as
possibilidades na pratica de composi¢do e de improvisagao do aluno. Trata-se de
um conteudo extraido do livro “Technique de mon Langage Musical’ em que o
compositor Olivier Messiaen apresentar seus processos composicionais.

Gogb se limita a abordar quatro modos (escalas) de Messiaen e os acordes
caracteristicos a cada um desses modos. O denominado 2% Modo compreende
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quatro grupos simétricos de notas espacadas por [z tom — 1tom]; e possui dois
acordes tipicos, ilustrados abaixo.

. (Sobre estas notas, formam-se
triades maiores e menores)

f) ] ——
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Dbe (Sobre estas notas, formam-se
triades diminutas)

Figura 167 — 2° Modo de Olivier Messiaen.
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Figura 168 — Acordes tipicos do 2° Modo Olivier Messiaen.

Outra escala apresentada é denominada de 3° Modo, e compreende trés
grupos simétricos de notas espacadas em [1tom — V2 tom — 2 tom]. Este modo

possui trés acordes caracteristicos, como demonstra a figura.
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Figura 169 — 3° Modo de Olivier Messiaen.
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O 4° Modo é a escala que compreende dois grupos simétricos de notas
espacadas em [ %2 tom - Y2 tom — 12 tom — 2 tom]. Esse modo possui uma série
de acordes que podem ser considerados caracteristicos.
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Figura 171 — 4° Modo de Olivier Messiaen.
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Figura 172 — Acordes tipicos do 4° Modo Olivier Messiaen.

Por fim, o professor apresenta o 5° Modo de Messiaen, que compreende
dois grupos simétricos de notas espacgadas por [z tom — 3M — V2 tom].
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Figura 173 — 5° Modo Olivier Messiaen.
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Figura 174 — Acorde tipico do 5° Modo Olivier Messiaen.
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3.8.4 Criacao livre de escalas e sequéncias a partir de acordes alterados.

Neste topico, o professor sugere a criagcdo de escalas a partir de acordes
alterados. Como demonstracao, ele utiliza os acordes C7M(#5) e C7M(b5) dos
quais elabora novas escalas, adicionando ou substituindo notas ‘estranhas’ a

escala maior, mas que estao presentes como alteracao nos acordes.
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Figura 175 — Escalas construidas a partir do acorde C7M(#5).
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Figura 176 — Escalas construidas a partir do acorde C7M(b5).
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3.9 Consideracoes sobre o capitulo

Nos itens 3.7 a 3.8 deste capitulo foi descrito todo o material didatico
organizado por Gogb para suas aulas de piano na UNICAMP. Como ja foi tratado
anteriormente, este registro se deu majoritariamente a partir da digitalizacao de
cadernos de ex-alunos. No entanto os resultados obtidos nessa fase do trabalho
se deram pela analise dos procedimentos do professor em sala de aula: das
abordagens pedagodgicas e das ferramentas metodoldgicas por ele utilizadas com
seus diferentes alunos. Esta andlise, visando os procedimentos de Gogb a partir
do material didatico por ele organizado, aponta para o aspecto mais caracterizador
do professor: a fusdo de uma postura informal-popular com o rigor formal-
académico. Ou seja, uma atuacao regida por valores ndo formais dentro de um
ambiente em que ensino e aprendizagem sao estruturalmente formais (acontecem
dentro de um programa de conteudos pré-estabelecido, visando o cumprimento de
um curriculo; passam por avaliagoes rigidas e constantes; e em que ha clareza na
existéncia e fungao de um professor).

Dessa forma, € possivel apresentar esses resultados em duas constatacoes
basicas: da abordagem informal utilizada pelo professor no trato com seus alunos,
atribuindo-lhe uma funcdo muito mais proxima da figura de mestre, do que da
postura ‘classica’ de um professor diretivo; e nas ferramentas por ele utilizadas
para a transmissao, pratica e estudo dos conteudos abordados, ferramentas estas,
em sua maioria, inerentes ao processo de aprendizagem informal de musica
popular, como énfase na imitacao.

Sendo assim, propor-se na etapa seguinte do trabalho submeter os
resultados desse capitulo a uma nova anélise, atrelando-os ao capitulo anterior
(da historia social do piano e da musica popular no Brasil) e confrontando-os com
alguns referenciais atuais da Educac¢ao Musical, especialmente com a autora Lucy
Green, que aborda especificamente a questdo de informalidade aprendizado de

musica popular.
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Capitulo 4
Hilton e Gogd, Formal e Informal: complementaridade didatica

4.1 Do conteudo programatico

Na atuacao docente de Gogb é possivel identificar uma concepcao de tocar
e ensinar piano popular presentes no ‘espirito de época’ de sua geragdo de
pianistas — anos 50 e 60. A analise do conteudo abordado pelo professor revela
dois aspectos fundamentais dessa concepcdo: o tratamento harmbnico como
enfoque principal, e a influéncia da metodologia de ensino norte-americana (de
jazz).

O fato de a metodologia estadunidense ter sido tomada por referéncia é
facilmente compressivel, uma vez que em 1945 nascia a embrionaria Berklee
School of Music, e a influéncia da cultura norte-americana se intensificava com a
politica da boa vizinhanga de Roosevelt a partir da Segunda Guerra Mundial,
atuando intensamente em toda América Latina. Assim, ao mesmo tempo em que
se estruturava a primeira escola de jazz em nivel universitario nos EUA, a
influéncia de consagrados pianistas de jazz chegava ao Brasil, principalmente no
que se diz respeito a maneira de harmonizar ao piano. Tais pianistas se
destacavam por seu conceito harmbnico considerado ‘sofisticado’ e pela
distribuicdo das notas dos acordes entre as maos, resultando em uma sonoridade
harmonicamente ‘complexa’ para sua é€poca, e, assim, formando novos
paradigmas de acompanhamento ao piano (GRIDLEY, 2006). Dentre eles, e
considerados os mais influentes do periodo, estdo George Shearing (1919-2011),
Bud Powell (1924-1966), e, posteriormente, Bill Evans (1929-1980). Ja na década
de 60, chegavam ao Brasil alguns cursos por correspondéncia da Berklee,
enquanto nos EUA a instituicdo formava sua primeira turma de bacharelado em
musica popular — jazz.

Gogb integrava essa geragdo de pianistas que absorveria tal influéncia

apropriando-se da estética jazzistica e dos métodos que chegavam ao Brasil,
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inclusive completando o curso de “Arranjo por Correspondéncia” da Berklee.
Assim, pode-se dizer que, se por um lado, o professor encontrou nos métodos
norte-americanos um referencial de sistematizacao de conteudos, por outro, sua
predilecdo estilistica foi majoritariamente influenciada pelo pianista Bill Evans, o
que conduziu suas escolhas estéticas tanto para a performance quanto para o
ensino de piano.

No entanto, é possivel afirmar que no conteldo apresentado em suas
aulas, esse referencial (norte-americano) é apresentado com um enfoque
predominantemente harménico. A énfase no estudo dos aspectos ritmicos
presente nesses métodos parece nao ter a mesma dimensao na abordagem de
Gogb. Embora o professor inclua na bibliografia do curso livros como How to
Improvise (CROOK,1991) e How to Comp (CROOK,1995), alguns itens estruturais
desses métodos nao se encontram em seu programa, tais como: densidade
ritmica; time feel (feeling ritmico), sincopacao, valores ritmicos, stretching the time
(dilatacao temporal), expansao e contracdo da duracédo de acordes, antecipacoes,
motivos ritmicos, etc.

O quadro a seguir possibilita uma clara visualizagdo dessa constatacao,

organizando todos os itens do programa do professor em quatro categorias.
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ENFOQUE HARMONICO

Analise Elaboracao de Improvisacao Construcao de
Arranjos Voicings
- Andlise harmoénica; | - Elaboracao de - Improvisacéo - Posicées 1-7/1-3;
- Comparagao entre | arranjos com base | (modos e escalas); | - Substituicdes da 5%
o Tango Brasileiro e | em material - Escalas alteradas; | nos acordes dom.;
o Ragtime; estudado; - Escalas - Extensoes;
- Ciclos de terca e - Introducdes e pentatbnicas; - Harmonia de apoio;
segunda; finais; - Escalas - Upper Structures;
- Estudo avancado - Elaboracéo de pentatbnicas - Dom. alteradas;
das harmonias arranjos; alteradas; - Harmonia quartal;
empregadas na - Técnicas de re- - Modos de Olivier | - Aprofundamento de
Musica Popular na harmonizagéao. Messiaen; harmonias quartais;
atualidade. - Criagéo livre de - Harmonias quartais
escalas e alteradas;
sequéncias; - Estruturas tritbnicas;

- Escalas alteradas:
modos das escalas
menores.

- 10* como
acompanhamento;

- Superposigao de
acordes;

- Harmonias de apoio
na MPB;

- Acordes com 72
alterados;

- Harmonia de apoio
de acordes com 72
alterados;

Figura 177 — Quadro de itens dos programas de disciplina.

Nota-se, entdo, que o conteudo programatico abordado pelo professor ndo

compreende nenhum item especifico para o estudo ritmico ou técnico-mecanico

do instrumento. Dessa maneira, é possivel afirmar uma proximidade do programa

de Gogbé com o método de Phil deGreg, Jazz Keyboard Harmony (1994) muito

mais do que de qualquer outro referencial por ele citado, uma vez que este

abrange estritamente questées harménico-musicais (a construgdo de voicings)

como relata o proprio Phil deGreg no prefacio do livro: “The focus of the text is

strictly on harmony. The goal is to help students master jazz piano voicings and
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apply them fluently to tunes (popular song or jazz compositions)'® (DEGREG,
1994, p.1). No entanto, é preciso esclarecer que este método de Phil deGreg néo
€ um referencial académico além de ser muito posterior a formagao e até mesmo
a atuacao de Gogd na Universidade. Contudo, o fato de ser o primeiro livro citado
na bibliografia de seus programas de aula, aponta, ao menos, para uma
identificacdo da compreensao e das prioridades do professor no ensino de piano
popular.

Percebe-se também que ndo ha uma inovagao do professor no que se diz
respeito ao conteddo de suas aulas. Todos os itens do seu programa podem ser
encontrados em métodos norte-americanos da década de 90. Tal fato indica uma
busca do professor por referenciais atualizados ja em seus primeiros anos de
carreira universitaria, mesmo tendo conhecimento dos materiais de décadas
anteriores, como 0s proprios materiais da Berklee e de autores como George
Shearing e John Mehegan. Essa constante busca por atualizagdo de
conhecimento é uma das caracteristicas marcantes de Gogd, e que se reflete no
material didatico por ele organizado (descrito no capitulo anterior): a compilacao
de diversos assuntos, dispersos em inimeros materiais didaticos.

Além do ‘espirito de época’ dessa geragdo de musicos, em que 0 conceito
de musica boa estava estritamente ligado a complexidade harménica, nao se pode
negar a inser¢cdo de Gogbd no campo de conflitos e de busca por legitimidade
presentes na cultura do musico popular diante da tradicional escola de musica
erudita. Trata-se de um posicionamento perante a figura do pianista virtuose,
nascida no Romantismo e que culminou com a supervalorizagdo da técnica-
mecéanica do instrumento em detrimento de outros conhecimentos musicais, como
a percepgao harmonica, a criagdo e a improvisacdo. Dessa maneira, nota-se uma
postura defensiva nessa geracdo de pianistas em relagdo ao estudo técnico-

mecanico do instrumento, como uma maneira de se legitimar enquanto pianista

16 . L, . ~ .. L. . ..
“O foco desse material é estritamente harmonico. O objetivo € ajudar o estudante a dominar os voicings de
jazz para piano, e aplicd-los fluentemente a temas musicais (can¢des populares e composi¢des jazzisticas)”.
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popular, distanciando-se da figura tradicional de pianista e criando diferentes
paradigmas para sua valorizagdo enquanto instrumentista. E possivel perceber
esse posicionamento na propria fala de Gog0, que, de maneira caricata, relata sua
aversao a esse tipo de estudo pelo fato de que, em suas primeiras aulas de piano
classico, sua professora batia-lhe nos dedos com um lapis para que ele nao os
levantasse, corrigindo o posicionamento de suas maos. Por outro lado, a fala de
seus alunos também revela esse tipo de postura do professor quando relatam:
“[...] ele mesmo dizia: ‘eu ndo tenho vocagdo para ortopedia...” Ou seja néo
gostava de corrigir posicionamento de maos e possiveis deficiéncias técnicas”

(ea.06). A fala de outro aluno é ainda mais enfatica em sua andlise:

Ja na minha primeira aula, Gog6 alertou-me da minha dificuldade técnica.
Segundo o professor, eu tinha um posicionamento de mao bastante
incorreto no piano. O problema era real: até entéao, eu praticamente havia
feito aula de teclado e em teclado. Mesmo quando passei a fazer aula de
piano popular, com um bom professor de minha cidade, as aulas
aconteciam em seu piano digital. Fora que o foco de meus professores
jamais havia sido o desenvolvimento técnico. Porém, apesar de
diagnosticado o problema, Gogb nédo fez nenhuma intervengao: sugeriu
que eu procurasse ajuda, sob a forma de monitorias, e disse que néo
trabalharia aquele aspecto comigo, pois ndo era de seu interesse. Ora,
acho que, ai, Gogd operou uma distincdo muito rigida entre o
pianista e o pianista popular'’. Quero dizer: eu ainda nio tinha uma
mé&o de pianista; entdo, como poderia ser um pianista popular? (ea.14).

Além desse distanciamento do estudo técnico-mecéanico do instrumento, a
abordagem dos aspectos ritmicos acontecia de maneira muito restrita, ndo como
topico exclusivo no programa, mas de modo eventual em suas propostas de
exercicios. Assim, o material adquiria um carater mais de suporte a aplicacao de
algum conceito harmdnico, do que como um estudo ritmico em si. Por exemplo,
quando é proposto o topico de Acompanhamento Basico, apos a apresentacao de
duas maneiras de se construir voicings, € proposta a pratica desses voicings

aplicando-se a eles uma levada ritmica, conforme ilustra a figura:

"7 Grifo da autora.
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Figura 178 — Levada ritmica aplicada em voicings.

by

Esse tipo de abordagem, subjugando o aspecto ritmico a aplicacao de

conceitos harménicos, sugere uma hierarquia prépria de Gogd na priorizacéo de

suas habilidades mais desenvolvidas em vias de suprir outras debilidades

musicais, como revela em seu proprio discurso:

[...] o meu trabalho sempre foi dirigido mais pra harmonia que pra outras
coisas. Por exemplo, a minha parte ritmica, ndo é que ela seja fraca, mas
nao é o meu forte. Entdo se eu tiver que fazer um trabalho tipo César
Mariano, ai... se eu for fazer isso, insistir, ndo vai ficar bom! Entao eu
apoio bem nas harmonias e deixo que pro duo — baixo e bateria... de vez
em quando eu entro também, mas eu percebo que a hora que eu cismo
em fazer alguma coisa muito ritmica, fica meio enrolado... portanto, néo
sou um bom salseiro! Sei fazer mas ndo é bem a minha praia!
(VALENTE, Hilton)'®

A partir disso, é possivel apontar para a consciéncia do professor em atuar

dentro desse recorte especifico, a fim de dispor aos alunos aquilo que realmente

estava sob seu dominio e predilegdo. Alguns relatos de ex-alunos também

'8 Relatos do préprio professor, em entrevista realizada pela autora no dia 15 de maio de 2010, na cidade de

Séo Paulo.
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corroboram para essa intencionalidade de Gogd; quando questionados acerca de

lacunas, conteudos ndo abordados e que lhes fizeram falta no programa,

observaram:

Entretanto, vale dizer que essas lacunas [estudo técnico-mecanico e falta
de rigor com o volume de repertério] eram sempre trazidas a tona por
uma constante auto-avaliacdo do professor, e que alternativas eram
sempre sugeridas pelo préprio (ea. 04).

Talvez uma lacuna seja o ensino de técnica. Escalas, acordes, arpejos
eram ensinados com um fim mais de improvisa¢do e harmonia e ndo com
0 propésito de ensinar técnica. Mas novamente, essa nhao era a
proposta dele, assim como eu fiz aula com outros professores que me
ensinaram técnica, mas nem um pouco de harmonia com a profundidade
e praticidade que o Gogd ensinou. Acredito que apesar das demandas
especificas de cada aluno, cada professor tem algo especial para
oferecer, e 0 Gogb oferece e ensina aquilo que ele tem de melhor e
aquilo que somente ele tem' (ea. 22).

Contudo, vale ressaltar que nao cabe aqui conferir juizo de valor sobre as

posturas do professor, mas apenas constatar a sua consciéncia e intencionalidade

em suas escolhas didaticas, as quais foram recebidas de diferentes formas pelos

diferentes tipos de alunos que passaram por seu curso.

'° Grifos da autora.
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4.2 Formal e Informal, Hilton e Gog6: uma dialética didatica.

Portanto, se ndo ha inovacao do professor no conteudo abordado em suas
aulas, como foi demonstrado no tépico anterior, 0 que destaca a carreira docente
de Gogb sao: seus procedimentos didaticos com enfoque no ensino de harmonia;
as ferramentas e abordagens didaticas das quais o professor se utilizava para
transmitir o conhecimento acumulado ao longo de sua trajetéria enquanto pianista
e educador; e a insercao de elementos da informalidade nas instancias formais de
ensino e pesquisa.

Para discorrer acerca dessas posturas de Gog0, faz-se necessario elucidar
a questao de aprendizagem formal e informal, que é recorrente nas atuais
discussdes em Educacao Musical. Em ampla revisdo bibliografica acerca dessa
questdao, Goéran Folkestad (2006) propbe que as definicbes dos conceitos de
formal e informal sejam elaboradas de maneira mais abrangente, ndo se
restringindo a um Unico aspecto da aprendizagem, mas envolvendo o processo de
aprendizagem como um todo, incluindo seus diferentes aspectos. Em seu estudo,
o autor identificou quatro aspectos usuais pelos quais se definem esses conceitos:
a situagdo em que ocorre o aprendizado; o carater do processo de aprendizagem
(escrito, oral etc); a autonomia; e a intencionalidade dos individuos envolvidos no
processo. Dessa maneira, Folkestad sugere que tais definicées (formal e informal)
ndo sao necessariamente contraditérias, mas complementares, desde que sejam
explicitas suas formas de aplicacdo em seus diferentes contextos (FOLKESTAD,
2006, p.142).

Dentro dessa perspectiva, o autor ainda afirma que a distincdo entre
aprendizado formal e aprendizado informal se da a partir de duas questbes
fundamentais: se a intencionalidade dos individuos € direcionada ao fazer musical
ou ao aprender sobre musica; e se a situacdo de aprendizagem é formalizada no
sentido de que alguém tenha assumido o papel de ser "o professor", definindo,
assim, os outros individuos como “alunos” (FOLKESTAD, idem). Assim, ele

apresenta as seguintes defini¢des:
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In the formal learning situation, the activity is sequenced beforehand. That
is, it arranged and put into order by a ‘teacher’, who also leads and carries
out the activity. However, that person does not necessarily have to be a
teacher in the formal sense, but a person who takes on the task of
organizing and leading the learning activity, as, for example, one of the
musicians in a musical ensemble. Moreover, this gosition does not have
to be static, although this is commonly the case’ (FOLKESTAD, 2006,
p.141).

The informal learning situation is not sequenced beforehand; the activity
steers the way of working/playing/composing, and the process proceeds
by the interaction of the participants in the activity. It is also described as
‘self-chosen and voluntary learning’. However, as learning can never be
‘voluntary’ in its true sense — it takes place whether or not it is intended or
wanted, as seen from the perspective presented in the opening of this
article, what is in view may rather be described as self-chosen and
voluntary activity?’ (FOLKESTAD, 2006, p.141).

A partir dessas premissas, Folkestad conclui seu trabalho sugerindo que os
conceitos de formal e informal sejam tratados de maneira dialética, por entender
que ambos o0s aspectos estdo presentes na maioria dos processos de
aprendizagem. Nesse sentido, o autor afirma:

The analysis of the present research within this area suggests that formal
— informal should not be regarded as a dichotomy, but rather as the two
poles of a continuum, and that in most learning situations, both these
aspects of learning are in various degrees present and interacting in the
learning process. This interaction between formal and informal learning, is
quite often described to take place in a ‘dialectic’ way. Here | see that both
(i) a Hegelian definition (thesis-antithesis-synthesis) and (i) a more
general definition (i.e. ‘two things interacting with each other’) are in view?
(FOLKESTAD, 2006, p.143-144).

20 “Na situagdo de aprendizado formal, a atividade é sequenciada previamente. Isto é, organizada e ordenada
por um ‘professor’, o qual dirige e desenvolve a atividade. Contudo, o individuo ndo precisa ser
necessariamente um ‘professor’, no sentido profissional da palavra, mas alguém que assuma a tarefa de
organizacdo e lideranca da atividade, como por exemplo, um dos musicos de determinado grupo musical.
Além disso, esta posi¢do ndo precisa ser estatica, embora geralmente seja” (Tradugdo da autora).

21 «A situagdo de aprendizado informal ndo é sequenciada previamente; a atividade é que conduz a maneira de
trabalhar/tocar/compor, e o processo se dd pela interacio entre os participantes da atividade. E também
descrita como ‘escolha prépria e aprendizado voluntario’. No entanto, como o aprendizado em si jamais pode
ser ‘voluntario’ em seu sentido literal — ele ocorre quando é ou ndo intencional ou desejado, como foi visto da
perspectiva apresentada na introdug@o desse artigo, o que estd em questdo pode ser descrito como ‘escolha
propria ou atividade ‘voluntéria’ (Tradug@o da autora).

2 “A andlise da pesquisa apresentada dentro dessa drea sugere que formal — informal nio deveriam ser
tomados como uma dicotomia, mas sim como dois pélos de um continuum, e que na maioria das situagdes de
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E possivel perceber nuances dessa dialética do formal—informal proposta
por Folkestad na pratica pedagdgica de Gogb. Embora esses referenciais teéricos
de Educacao Musical nao facam parte do escopo referencial do professor, sao
muito pertinentes para a andlise de seus procedimentos didaticos. A Universidade
implica uma série de caracteristicas formais de ensino, como a pré-determinacao
de conteudo e atividades, e o estabelecimento claro da figura de ‘professor’. No
entanto, a trajetéria de vida e os proprios processos de aprendizado de Gogbd o
levaram a inserir em sala de aula diversas praticas inerentes ao aprendizado
informal, como a énfase na audi¢do e a adog¢ao de uma postura de professor mais
proxima da figura de um ‘mestre’.

Para tratar dessa abordagem da atuacdo docente de Gogd, € relevante
apresentar como a autora Lucy Green (2002, 2006, 2008) trabalha o conceito de
aprendizado informal a partir do processo de aprendizagem de musicos populares
e trata do problema de formalizacdo do ensino de musica popular. A preocupacao
de Green se da por constatar em muitos curriculos da atualidade que, apesar de
contemplarem um repertério de musica popular em seus programas, engessam o
‘novo conteudo’ as praticas tradicionais de ensino de musica, descartando suas
contribuicdes no ambito educacional por meio dos processos de aprendizagem
que Ihes sdo inerentes e até mesmo ritualisticos.

Em seu estudo acerca desses processos, Green propde cinco principios
encontrados na aprendizagem informal popular, que a diferencia da educacgéo
musical formal e tradicional (GREEN, 2006, p106):

1. a escolha prépria do repertério a ser escutado e aprendido (por afinidade,
prazer, identificacao);

2. a pratica de ‘tirar de ouvido’, copiando a execugao de gravacgoes;

aprendizado, ambos 0s aspectos estdo presentes e interagem no processo de aprendizagem, em varios niveis.
Essa interacdo entre aprendizado formal e informal é muitas vezes descrita como uma relag@o dialética. Aqui,
considero ambas as definicdes (i) Hegeliana (tese-antitese-sintese), e (ii) a definicdo mais geral (de duas
coisas interagindo entre si)” (Tradugdo da autora).
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3. a essencialidade do aprendizado coletivo, 0 que ndo exclui as praticas
individuais;

4. a casualidade em que se da o processo de aprendizagem, (nao
necessariamente em uma progressao do simples ao complexo, mas
conforme surgem as necessidades de execug¢ao no grupo);

5. a integracao entre as atividades de audigcéo, performance, improvisacao e

composicao — com grande énfase na criatividade.

Cada um desses principios propostos Green possui em si uma dimensao
que extrapola o alcance deste trabalho. No entanto, sdo pertinentes a este estudo
a medida que proporcionam amplas possibilidades de dialogo com a pratica
pedagdgica do professor em questdo. Uma vez que a autora se preocupa em
identificar principios inerentes ao processo de aprendizagem informal da musica
popular e sugere a insercao de tais principios aos ambientes formais de ensino,
faz-se construtiva uma discussdo entre suas propostas e o0 estudo dos
procedimentos didaticos de Gogdé enquanto musico popular e professor
universitario.

Dessa maneira, apresentam-se aqui alguns pontos de relacdo entre os
principios de Green e a atuacao de Gogd. O primeiro pode ser notado na estrutura
das aulas do professor. No questionario recebido, os ex-alunos responderam a
seguinte questao: “Descreva como se davam essas aulas de maneira geral: Qual
a sua duracdo? Quais atividades eram realizadas? De que modo Gogé distribuia
as atividades durante o tempo de aula?”. Por meio das respostas obtidas, foi
possivel constatar que as atividades mais desenvolvidas pelo professor em sala
de aula seguiam uma sequéncia padrédo, como ilustra a figura.
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Figura 179 — Sequéncia de atividades em aula.

Embora a ilustragdo seja estatica, € necessario esclarecer que essa
sequéncia de atividades nado era aplicada de maneira dogmatica a todos os
alunos, mas se dava de maneira dindmica e flexivel. Dessa forma, apesar de ter
uma visivel ordem para suas aulas, nota-se que o professor subjugava essa
ordem as necessidades eminentes de cada aluno, ou seja, mesmo nédo seguindo o
‘ideal’ em progressao de complexidade, as demandas advindas da pratica musical
do aluno eram privilegiadas. Assim, as atividades poderiam n&o ocorrer
exatamente na ordem apontada pela figura, ou simplesmente ndo conter algumas
das etapas ilustradas, como relatam alguns alunos: “As atividades eram
distribuidas de acordo com a maior necessidade do aluno, ou interesse deste
(ea.15)” ; “Mas o mestre era bem flexivel, trabalhava em cima da dificuldade do
aluno (ea. 05); e, ainda, “Ndo havia um padrdo de distribuicdo das atividades,
variava de acordo com o que o professor ou o aluno sentissem necessidade (ea.
24)”.

No entanto, ao analisar todas as respostas obtidas nessa questdo, a
identificacdo de um padrao € evidente, e se faz valida a medida que proporciona

uma rica analise da dinamica em sala de aula, discutida no decorrer do texto.
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Outro ponto de relagdo entre a pratica do professor e os principios
elucidados por Lucy Green se da pela interacdo de diferentes atividades em sua
aula (de audicao, performance, improvisacdo e composi¢cao). O conteudo
programatico abordado pelo professor (Figura 177, p. 126) atrelado aos exercicios
propostos em sala de aula também demonstra essa interagéo, tanto na pratica da
improvisacao quanto na elaboracao de arranjos proprios. Assim, destacam-se aqui
as atividades que parecem ser mais privilegiadas nas aulas do professor: tocar
para e com os alunos. Tal destaque permite afirmar que Gogb entrelacava
atividades que instigavam a audicdo e a criagdo de seus alunos, assumindo
sempre uma énfase na pratica musical: no tocar piano.

Nesse sentido, é valido observar a preocupacao do professor em tocar para
o aluno, tanto de maneira demonstrativa quanto performatica, ou seja, ndo apenas
apresentando os assuntos estudados de maneira pratica (sonora), como também
executando alguma peca com arranjo proprio para o aluno a fim de agucar sua
fruicdo. Assim, o professor demonstrava uma énfase na capacitagdo auditiva do
aluno, dada pela observacao e imitacao. Alguns alunos relatam tanto essa pratica

demonstrativa:

Se ele fosse ensinar uma harmonia “x”, geralmente ele explicava antes
como ela funcionava, mostrando no piano como abrir 0s acordes e ele
sempre usava uma musica que exemplificava perfeitamente a maneira de
aplicar aquela harmonia no piano. As aulas eram muito praticas (ea. 22).

Como também a pratica performatica:

Em geral, iniciava-se [a aula] com o préprio Gogb tocando uma pega para
piano solo. Normalmente, tratava-se de um arranjo (provavelmente com
um alto grau de improviso) para alguma cancao brasileira (ea. 14).

O Gogd sempre tocava muito em aula, fazia seus arranjos "de prima"
(improvisando) e essa era a melhor parte da aula. O meu jeito de
aprender era observando ele tocar e toda vez que aparecia um acorde
diferente, uma frase surpreendente, ou algo que me interessasse, eu
gritava "Para!l Repita, por favor, devagar esse ultimo acorde!" e com
caderno em maos, transcrevia todos os macetes e "segredinhos
harmdnicos" do Gogb (ea. 19).
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No entanto, por ndo acontecer de maneira plenamente consciente e
intencional, essa énfase na fruicdo acabava por privilegiar alunos com uma
percepc¢ao auditiva mais desenvolvida e que estivessem tecnicamente resolvidos
com o instrumento. Assim, vale ressaltar que muitos de seus alunos nao possuiam
a mesma habilidade ja desenvolvida e, por isso, ndo usufruiam desse tipo de
aprendizado, como relata outro aluno: “Muitas vezes ndo conseguia captar de
forma satisfatoria o que estava sendo demonstrado ao piano” (ea. 21).

Ainda dentro dos principios de aprendizagem informal, Lucy Green (2002,
2008) enfatiza um papel diferenciado do professor, em que a sua atuacédo se
baseia na identificacdo das metas e dos objetivos dos alunos e no diagnéstico das
necessidades imediatas do mesmo, agindo de maneira mais responsiva do que
diretiva. Nessa perspectiva, o professor atua como facilitador e como participante,
o que lhe exige experiéncia tanto como educador quanto como musico (GREEN
apud GROSSI, 2009, p.10). Esse conceito de professor-facilitador tratado por
Green aproxima-se muito do conceito de dialogicidade proposto por Paulo Freire
(1987), em que se tem o pressuposto de que “ninguém educa ninguém”, mas que
“os homens se educam em comunhao, mediatizados pelo mundo” (FREIRE, 1987,
p.39); e, entdo, o papel do professor é tido como o de um agente problematizador
e nao como um de um simples depositador de informagdes em contas de outrem.

Apesar de ndo ter uma postura completamente correspondente ao papel de
professor elucidado tanto por Green quanto por Freire, a atuagdo de Gogbd
apresenta algumas caracteristicas que se aproximam das definicdes dos referidos
autores. Quando o professor incita seus alunos a encontrar seus proprios
caminhos, suscitando questées além da compreenséo do aluno e que, as vezes,
nem ele mesmo detém respostas, atua como agente problematizador. Nesse
sentido, varios alunos apontam para tal postura de Gogd, quando afirmam:

[...] ameu ver, a intengdo do professor era abrir os horizontes musicais
para questdes mais subjetivas, como expressividade e texturas (ea. 23).
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Hoje em dia eu reconheco como esse processo [de aprender no modo
“se vira”] foi importante pra desenvolver minha criatividade e habilidade
em lidar com desafios musicais, sempre tendo que encontrar solucbes
(estéticas) para superar as dificuldades técnicas (ea. 19).

Hoje com um olhar diferente da situacdo acredito que a intengdo do
professor ndo era de que eu conseguisse realizar tudo aquilo que ele me
transmitia. Creio que a ideia dele era de que eu tivesse conhecimento
daquele conteudo, me apontando algumas maneiras de como aplica-lo
(ea. 20).

Hoje, [...] entendo tudo o que ele me falava e todas as vezes que eu
encontro meu querido velho, eu digo: “Cara, naquela época nao entendia
nada e hoje eu entendo tudo o que vocé me falava” (ea. 05).%

Além do aspecto mais relacionado ao conceito de Freire, ao ser confrontada
especificamente com a abordagem de Green, a atuacao de Gogd apresenta uma
interessante relagdo com o conceito de professor-facilitador. O procedimento
basico do professor ao lidar com cada aluno em sua primeira aula na Universidade
era o de anotar uma espécie de diagndstico do aluno. Analogicamente aos
procedimentos médicos, o professor denominava suas anotagdes pessoais
‘receituarios’, e neles registrava cinco informacdes essenciais para o seu
diagnostico: os dados pessoais do aluno (nome completo, endereco e telefones);
um breve histérico de sua trajetéria musical (como iniciou e desenvolveu 0s
estudos de musica até o momento); suas preferéncias estilisticas (géneros
musicais e musicos tomados por referéncia); seus objetivos com as aulas de piano
(o que o aluno gostaria de aprender e o que pretendia alcangar); e, por fim, sua
disponibilidade de estudo (horas semanais disponiveis para o estudo especifico do
instrumento). Esta atitude indica a predisposicdo do professor em atuar
responsivamente, segundo as caracteristicas e demandas do aluno, como sugere
Green. A seguinte figura foi extraida de um dos receituarios de Gogd, e ilustra

claramente sua intencao ja no primeiro contato com o aluno.

% Todos os grifos da autora.
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Figura 180 — Caderno de Gogo: diagnéstico do aluno.
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Todavia, 0 que se dava posteriormente em sala de aula nao correspondia
exatamente a esta suposta predisposicdo. E é nesse interim de sistematizacao e
padronizacdo inerentes as formalidades da Universidade, concomitantes a
individualizacédo e personalizacao préprias de aulas individuais de instrumento que
se situa Gogd. Através da fala de seus ex-alunos entrevistados foi possivel
constatar que a atitude do professor ndo era padrao, alternava-se ora para uma
atitude estritamente diretiva ora para uma atitude completamente responsiva. Ou
seja, com alguns alunos o programa da disciplina era seguido rigorosamente,
enquanto para outros alunos havia uma liberdade quase plena em relacdo aos
conteudos e formas abordados em sala de aula. Além disso, essa mudanca de
postura acontecia até mesmo na lida com um Unico aluno em fases diferentes do
curso. Como € possivel observar nas seguintes falas dos alunos acerca do
conteudo abordado em suas aulas:

Existia um contetdo programatico pré-estabelecido, contudo, as aulas
eram totalmente voltadas para minhas necessidades individuais. O

programa nao era seguido na integra por conta de minhas necessidades
particulares (ea. 09).

O conteldo era pré-estabelicido, no sentido que o Gogd nao buscava
adaptar o conteudo as minhas necessidades (ea. 16).

Em alguns momentos, como principalmente no inicio do curso, [as aulas]
tinham conteldo pré-estabelecido; mas no decorrer deste o contet'lzﬁio
ia sendo moldado pelos interesses e necessidades do aluno (ea. 15).

Conclui-se, entdo, que, embora o professor fosse extremamente metddico
ao fazer seu diagnéstico de cada aluno em sua primeira aula, outros fatores
determinavam sua agdo responsiva ou ndo a este diagndstico. Dentre eles,
destacam-se aqui a submissdo aos padrdoes académicos, especialmente o de
cumprir com o programa de conteudos, e, sobretudo, o tipo de relagcdo que Gogb

desenvolvia com seus alunos.

** Todos os grifos da autora.
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Para trabalhar com a tematica de relacionamento em sala de aula, foi
adotado outro autor, que se aproxima dos conceitos de Green e Freire acerca do
papel do professor, o educador musical Keith Swanwick. Em seu livro Ensinando
Musica Musicalmente (2003), Swanwick desenvolve trés principios que julga
fundamentais para a educagdo musical: considerar a musica como discurso;
considerar o discurso musical dos alunos; e considerar a fluéncia no inicio e no
final. Segundo o autor, o primeiro principio € o crucial, do qual derivam os outros.
Pois, uma vez considerada a musica como discurso, € possivel toma-la por
“conversagao musical”, o que pressupbe a interagdo de individuos (professor-
aluno) e nao um monélogo; e também, entendé-la como uma vivéncia auditiva e
oral, de observacao e imitacao (SWANWICK, 2003, p.56-77).

Em sua intencionalidade de desenvolver um diferente tipo de relacdo com
os alunos, de certa forma, Gogd se aproxima dos principios elucidados por
Swanwick. A postura e o discurso do professor, presentes em sua prépria fala e
nos relatos de seus alunos, evidenciam sua predisposicdo em interagir
dialogicamente com os alunos e também sua preocupagdo em priorizar a
experiéncia musical, pratica, em suas aulas.

Dentro da questao de priorizagdo da experiéncia musical (pratica), por
exemplo, um apontamento interessante dos alunos diz respeito as principais
ferramentas didaticas utilizadas pelo professor: a exemplificacdo do piano; as
anotacbes manuscritas nos cadernos dos alunos; e contextualizagdo historica do
assunto abordado. Ao serem questionados acerca da principal caracteristica das
aulas de Gogd os alunos sdo enfaticos em apontar para a praticidade do
professor:

[As aulas eram feitas de] Muita oralidade e ‘m&o na massa’ e muito
‘facamos agora’. [...] O professor foi, antes de académico, musico. E essa
abordagem prética me agradava muito, pois o que ele tocava foi e ainda
€ algo muito apreciado e funcional.

Acho que a clareza expositiva do professor facilitava a assimilagao.
Contudo, o conteudo transmitido por Gogd tem uma dimensao pratica
muito importante, quer dizer, eles sdo feitos para facilitar uma pratica de
piano popular, sobretudo de piano solo.
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O conhecimento que aprendi com Gogb sempre foi muito pratico, a teoria
ficou em segundo plano; Concordo com essa sequencia: primeiramente
vocé acostuma com o som, com a cor do acorde, internaliza esse som,
entende, digere, depois é facil entender onde esse acorde se localiza
dentro da teoria musical.

E, somado a essa abordagem pratica, outro fator considerado
caracterizador das aulas de Gogd era a contextualizacdo do assunto abordado. O
professor demonstrava uma preocupacao em inserir 0 objeto de estudo num plano
histérico-social ou até mesmo histérico-pessoal visando facilitar a compreensao e
memorizacao do aluno. Assim, era apreciado pelos alunos como um bom

‘contador de histoérias’.

O Gogb sempre contava suas histérias, era uma honra ouvir um pouco da
experiéncia de alguém que esteve tdo conectado com a historia da
musica brasileira e conheceu tantos astros da nossa musica. Isso da um
peso maior aos ensinamentos do Gogd, pois fica claro como ele
representa a maneira brasileira de se pensar e viver musica naquela
época. Esse tipo de conhecimento néo esta nos livros (ea. 19).

No entanto, havia um esforco de Gogb nao apenas em ser um contador de
histérias, mas também ‘ouvidor’. Assim, para evitar mondlogos diretivos comuns a
postura de muitos professores, Gogd prezava por construir um relacionamento
mais amplo com seus alunos, tentando, muitas vezes, se distanciar do proprio

titulo de professor. Os alunos relatam:

[Gogb sempre dizia:] a Unica diferenga entre eu e vocé, é que eu toco ha
mais tempo que vocé (ea. 15).

Ele, quando ndo dominava um assunto, procurava pesquisar a respeito.
Sempre se colocava como um colega de profissao mais experiente
(ea. 03).

[...] ele, quando encontrava a gente fora de sala de aula, nunca chamava
a gente de aluno. Ele sempre dizia: ‘Este € um pianista amigo meu’
(ea. 05).
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E o préprio professor revela essa intengdo quando fala em entrevista:

[...] é... eu estou duas paginas sé a frente dos meus alunos. Nao gosto
disso, da relagao professor-aluno na nossa area da musica. Aqueles que
me conhecem sabem, eu ndo concordo nada, nada com isso. Porque
quando o aluno vai fazer uma faculdade de musica, ele ja sabe tocar! A
diferenca é que eu, como outros professores, nasci antes! Eu tava la por
causa disso! Essa é a diferenca! (VALENTE, Hilton)®.

Dessa maneira, € possivel afirmar que o professor procurava desenvolver
um relacionamento informal e horizontal com seus alunos. Assim, se construia
relacdes pessoais até mesmo durante as aulas; fato evidenciado no relato de
diversos alunos, que utilizam da palavra amizade para descrever a relacdo em
sala de aula com Gogb, e que sdao unanimes em apontar para um tratamento

pessoal do professor para com eles, como exemplificam as seguintes falas:

Eramos todos colegas com relagéo ao tratamento (ea. 01).

A relagdo era excelente, muito amistosa. Fomos amigos, no periodo
(ea. 02).

De forma muito aberta e amigavel. Desde o inicio o Gogd quer romper
com o modelo de relacdo “professor-aluno”, substituindo-o pelo
“profissional mais experiente-profissional menos experiente (ea. 04).

No meu caso, de uma maneira bastante agradavel e salutar. Havendo
espago para ouvir, falar, sugerir, mostrar e também para uma boa e
saudavel amizade (ea. 07).

Durante o periodo em que estudei com ele creio que a relagio era mais
de amizade do que professor-aluno (ea. 20).

N6s tinhamos uma relagdo muito boa. Gogd era um 6timo professor e
também um bom amigo. Compartilhava ndo apenas conselhos para
harmonia, mas experiéncias de vida (ea. 22).

Contudo, se por um lado esse tipo de postura facilita a promogéo do
conceito professor-facilitador e aumenta as possibilidades de dialogo entre os
individuos, por outro lado, potencializa a passionalidade nas relagdes, de forma

*  Relatos do préprio professor, em entrevista realizada pela autora no dia 15 de maio de 2010, na cidade de

Séo Paulo.
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que, em muitos casos, o desempenho do aluno e desenvolvimento das aulas
ficavam vulneraveis a empatia nas relacées professor-aluno. Por exemplo, no que
tange as diferentes predilecoes estilisticas, apesar de Gogb professar plena
abertura, em geral os alunos revelam nao se sentir completamente autbnomos na
escolha de repertério, seja pela passionalidade com que o professor transmitia
suas predilecbes e antipatias, ou pelas restricdes estéticas do contetudo abordado.

Assim, relatam alguns alunos:

[A relag&o] Era boa, mas eu sempre senti que ele ndo gostava muito de
ser contrariado em varios sentidos. Entdo tinha que se tomar um pouco
de cuidado ao falar sobre estilos com os quais ele ndo se identificava
muito. Mas ele sempre foi educado e de certa forma impunha respeito
(ea. 08).

Bom, como eu ja disse, eu achava que ele ndo gostava de mim, mas
depois que eu comecei a me soltar e desenvolver o estilo que era
totalmente novo pra mim, superando a dificuldade, fiquei mais a vontade
com ele (ea. 11).

Quando o Gogd pegava “birra” de alguém era muito dificil fazé-lo
abandonar esse sentimento, era uma tarefa muito trabalhosa. Mas
quando gostava, gostava de verdade. Incentivava, ensinava tudo que
sabia, mostrava caminhos, apoiava (ea. 13).

Sendo assim, nota-se que os procedimentos de Gogd nao correspondem
exatamente aos modelos elucidados nos referenciais de Lucy Green (2002, 2008),
Paulo Freire (1987) e Keith Swanwick (2003). No entanto, foi possivel identificar
indicios desses principios educacionais na atuagdo do professor, de forma
consciente ou ndo, mesmo sem que ele tenha tido um prévio conhecimento tedrico
de tais principios.

Se os indicios apresentados, entdo, ndo permitem caracterizar Gogb
propriamente como o professor-facilitador em Green ou em Swanwick nem como o
agente problematizador em Freire, a postura do professor aproxima-o muito mais
de outro protétipo de educador: o mestre — figura tipica dos circulos de

aprendizagem informal da musica popular.
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Na introducéo de seu livro Music, Informal Learning and School (2008) Lucy
Green descreve a figura do mestre como algo inerente a maioria dos ambientes de
aprendizagem de mausica folclérica e tradicional. Green identifica a presenca dessa
figura na vivéncia de comunidades (tradicionais e ritualisticas) e também em
outros ambientes propicios para o ‘treinamento de aprendizes’, ou seja, em meios
de interacdo entre musicos mais experientes e 0s jovens aprendizes. Nesses
ambientes, pois, 0 mestre se trata de um muasico mais velho que, por sua vivéncia
e experiéncia, orienta os musicos mais jovens, tornando-se uma referéncia a ser
seguida e desenvolvendo uma relagdo de ‘mestre-discipulo’ com eles, conforme

descreve a autora:

In some folk and traditional musics, as well as in art musics of the world
such as Indian classical music, and to a large extent in jazz, there are also
systems of ‘apprenticeship training’ whereby young musicians are
introduced, and explicitly trained or just generally help by an individual
adult or a ‘community of expertise’. In such environments, older musicians
might provide specific guidance, as in a ‘master-apprentice’ or ‘guru-
shishya’ relationship; or they may allow learners to ‘sit in’ with a band or
join a group of older musicians, as in jazz or African drumming. Most
importantly, the older musicians act as expert musical models whom
learners can talk to, listen to, watch and imitate®® (GREEN, 2008, p.6).

Entretanto, Green ainda enfatiza as diferengas entre a vivéncia nas
comunidades tradicionais (nas quais emerge a figura do mestre) e a realidade de
transmissao de conhecimento dos musicos populares da atualidade. A autora
destaca o fato de que hoje raramente jovens musicos estdo inseridos nos circulos

de pratica musical dos musicos mais velhos, com 0s quais possam conversar, que

% “Em alguns casos na musica folclérica e tradicional, como também em outras manifestagdes

artistico-musicais do mundo, como a Mdusica Cléssica Indiana e, em grande medida, no Jazz,
também existem sistemas de ‘treinamento de aprendizes’ em que jovens musicistas séo
introduzidos e explicitamente treinados ou, de modo geral, ajudados por um individuo adulto ou
uma ‘comunidade de especializagdo’. Nesses ambientes, musicistas mais velhos fornecem
orientacdo especifica, como nas relacdes de ‘mestre-aprendiz’ ou ‘guru-shishya’; ou permitem que
os aprendizes participem de uma banda ou de um grupo de musicistas mais velhos, como
acontece no jazz e na percussao africana. O mais importante é que os musicistas mais velhos
atuem como modelos musicais especialistas com quem os aprendizes possam falar, ouvir,
observar e imitar”. (Tradugao da autora)
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possam ouvir, observar e imitar. Sendo assim, constata que a aprendizagem
desses jovens musicos se da muito mais na pratica solitaria (de ouvir gravacgdes,
tira-las ‘de ouvido’ e exercitar-se individualmente), e na pratica musical entre
colegas, sem uma evidente hierarquia, sem a presenca de um ‘especialista’ a ser
seguido.

De fato, a realidade brasileira ndo contradiz a constatagcdo da autora
inglesa. As transformagdes histéricas, incluindo os avangos tecnoldgicos,
configuram diferentes tipos de sociabilidade, de se fazer e de se aprender musica.
A figura do mestre descrita por Green (2008, p.6) € facilmente identificada na
histéria do pais, seja em algumas comunidades tradicionais de imigrantes, nas
aldeias indigenas, na vivéncia interiorana e sertaneja ou nas comunidades negras
durante e ap6s a escravatura. No entanto, sdo cada vez mais escassos 0s
espacos que permitem esse tipo de sociabilidade e aprendizagem, até mesmo as
remanescentes rodas de choro e de samba. Dessa maneira, a figura do mestre da
atualidade se encontra deslocada do seu ambiente original, adequando-se a
outros meios de atuacdo. O sociélogo Dilmar Miranda (2009) evidencia esse
deslocamento quando relata a presenca e atividade do mestre de musica popular
dentro de institui¢cdes formais de ensino:

Além das escolas livres ou de nivel superior de MPB, a Escola Portatil de
Musica de Mauricio Carrilho e Luciana Rabelo, no Rio de Janeiro, a
Universidade do Choro de Brasilia, um momento precioso de seu
aprendizado e difusdo tém sido as oficinas dos festivais de musica
popular como as do Parana, S. Paulo, Minas, Brasilia e Ceara, onde

jovens musicos tém a chance de se aprofundar na sua arte, com
excelentes musicos/mestres (MIRANDA, 2009, p.162).

A figura do mestre na atualidade mantém a caracteristica de um musico
mais velho e mais experiente que se torna um modelo para 0s mais jovens, um
exemplo a ser seguido e imitado. Mas, diferentemente das relagbes ‘mestre-
discipulo’ ou ‘guru-shishya’, esse mestre contemporaneo possui uma relacao mais

pontual com seus aprendizes e, de certa forma, mais restrita em incidéncia e local.
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Em sua trajetéria de aprendizado musical, ora formal ora informal, numa
intensa relagdo com musicos mais velhos e experientes e numa forma de
aprender e ensinar voltados ao fazer musical é que Gogbd constréi sua
personalidade enquanto educador. E com trinta anos de carreira, é na
Universidade que o pianista encontra o ambiente propicio para a postura
construida de mestre: pelo contato constante com jovens aprendizes e pela
liberdade didatica permitida. Nota-se no préprio discurso dos alunos a recorréncia

da palavra ‘mestre’ para se referir ao professor:

[...] a vivéncia do Mestre Gogd, que viveu na época do nascimento da
Bossa Nova, da qual sou um enorme fa desde sempre, e me passou
muita coisa do DNA da Bossa Nova [...]; (ea.02)

[...] ele falou coisas que ficaram na minha cabega. Ensinou de uma
maneira muito inteligente. Quem estudou com ele o tem como um grande
mestre (ea.03).

Geralmente estas atividades duravam meia hora cada uma. Mas o
mestre era bem flexivel, trabalhava em cima da dificuldade do aluno.
(ea05)

Obviamente, nao se pode afirmar o reconhecimento de Gogé como mestre
por seus alunos apenas pela verbalizagao da palavra, uma vez que nao é possivel
deduzir o significado especifico da expressao usada por cada um deles. Contudo,
algumas atitudes relatadas pelos alunos permitem a inferéncia desse
reconhecimento. Por exemplo, nos seguintes excertos, quando revelam o desejo
de fidelidade aos principios apreendidos € o anseio por aprovagao, ou ainda
assumem a responsabilidade de dar continuidade ao trabalho do mestre.

Os momentos mais marcantes e, talvez onde mais aprendi, foram
aqueles onde o mestre mostrou sua arte: seu toque bonito, elegante e
introspectivo sdo influéncias fortes para mim até hoje. Muitas vezes me
pego fazendo um arranjo para piano e pergunto se teria a aprovagéo do
mestre com seu bom gosto para determinadas formacdes de acordes
(ea.13).

Sinceramente, hoje dou aulas de piano e procuro ser o mais fiel possivel
ao Gogb, dentro de minhas limita¢des (claro) (ea05).

150



Cabe a minha pessoa olhar de forma critica para aprimorar cada vez
mais o método do Gogb, com certeza um dos mais dedicados e
apaixonados professores de harmonia que ja existiram (ea13).

Outro indice desse reconhecimento pode ser encontrado nas falas dos
alunos quando, em grande numero, fazem referéncia a frases ou expressdes
recorrentemente utilizadas pelo professor. Por exemplo: “Vou tomar a liberdade de
usar um jargdo do mestre pra responder & essa questdo: ‘E melhor pecar pelo
excesso do que pela escassez” (ea.13); ou “O professor costumava inclusive
utilizar uma frase que, a meu ver, demonstra muita maturidade e simplicidade: ‘a
Unica diferenca entre eu e vocé, é que eu toco ha mais tempo que vocé” (ea. 15);
ou ainda “[...] pois como ele mesmo dizia: ‘eu ndo tenho vocacdo para
ortopedia...”" (ea. 06). Além disso, percebe-se certa decepcdao ou talvez
desaprovacdo de alunos que mantinham uma expectativa de que o professor
agisse de forma padrdo, ou seja, correspondente a postura convencional de um
professor, e ndo a de um mestre. Os seguintes excertos de entrevista com alunos

evidenciam tal fato.

Porém ele era muito limitado como professor, ndo sabia explicar a
mesma coisa de varias maneiras, ndo sabia abordar uma variedade de
topicos, ndo tinha uma metodologia especifica nem um contetdo
programatico, ndo demonstrava ter um objetivo de longo prazo na
escolha do material trabalhado (ea.16).

Essa ferramenta depende muito mais do interesse do aluno, pois eu
nunca senti uma cobranga por parte do Gogd, cabia ao aluno ir atras do
conhecimento, fazer perguntas, trazer as duvidas. Ele nunca sugeriu uma
rotina de estudos organizada, exercicios técnicos, metodologias mais
organizadas de aprender uma musica, era tudo no esquema "se vira" [...]
nao havia muito controle sobre o progresso feito [...], tudo que é muito
baseado no intuitivo corre o risco de ndo ser transmitido de maneira
eficaz, ndo funciona com qualquer aluno (ea. 19).

Vale ressaltar que ndo se pretende conferir juizo de valor acerca da
atuacao de Gogd, antes, o intuito dos exemplos apresentados é o de demonstrar o
distanciamento de seus procedimentos aos de uma postura ‘classica’ de
professor, corroborando para a ideia de que sua postura o caracteriza, acima de

outras formas, como um Mestre.
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Consideracoes Finais

A crescente implantag&o de curriculos universitarios em musica popular no
pais torna pertinentes essas consideracdes acerca dos procedimentos didaticos
do professor Gogb. Nao apenas por sua atuacao sedimentadora do curso pioneiro
no pais, mas também a luz da construcao histérico-social da formalizacao do
ensino de musica popular no Brasil e da particularidade da insercdao do
instrumento piano nesse campo.

Dessa maneira, foram tratados alguns conceitos e ideias centrais ao longo
da pesquisa. Dentre elas, a analise da histéria do piano no pais permitiu enxergar
0s signos elitistas a ele atribuidos socialmente, 0 que ndo apenas gerou uma série
de implicagcdo em sua insercao na musica popular, mas também determinou os
parametros de ensino do instrumento. E a propria questdo de legitimidade
alcancada pela musica popular brasileira urbana ao longo do século XX foi
desenvolvida tendo a figura do piano como um pilar fundamental desse processo.

Além dessas idéias estruturais, outro conceito fundamental no desenvolver
do trabalho foi o da informalidade na aprendizagem, que nao pressupde a
auséncia de ‘forma’ ou organizagédo, mas que se distingue do ensino formal pela
intencionalidade e nivel de consciéncia dos agentes envolvidos no ensino-
aprendizagem. Do mesmo modo, o conceito de mestre, como figura tipica de
alguns ambientes informais de aprendizagem, foi utilizado como principal fator
caracteristico da atuacao docente de Gog0.

A metodologia aplicada na descricdo e andlise dos procedimentos didaticos
do professor se demonstrou eficaz, a medida que atendeu as demandas surgidas
durante a pesquisa, permitindo producao significativa de resultados. Assim, como
foi pormenorizado no dltimo capitulo, € possivel apresentar os principais
resultados em duas categorias: do conteudo das aulas e dos procedimentos
basicos adotados por Gogb. Do conteudo das aulas, aponta-se para cinco

constatacées: 1) Que o professor encontrou nos métodos norte-americanos seu

152



referencial de sistematizacdo de conteudos, tendo sua predilecao estilistica
(influenciada principalmente pelo pianista Bill Evans) conduzido suas escolhas
estéticas; 2) Que o enfoque musical principal se dava no estudo harménico; 3)
Que néao ha inovacao do professor em relagdo ao conteudo programaticos de suas
aulas; 4) Que as escolhas de assuntos evidencia uma maneira de se legitimar
enquanto pianista popular, distanciando-se da figura do pianista virtuose da
musica erudita; e 5) Que o professor agia de maneira plenamente consciente em
suas escolhas didaticas. Dos procedimentos basicos adotados em sala de aulas,
consideram-se dois aspectos fundamentais: 1) A trajetéria de vida e os proprios
processos de aprendizado de Gogb o levaram a inserir em sala de aula diversas
praticas inerentes ao aprendizado informal; e 2) A postura do professor estad muito
mais proxima da figura de Mestre do que de outros esteriétpos de educadores.

Os temas centrais apresentados na redacéao final desse trabalho foram a
problematica do conceito e do ensino de piano popular no Brasil e a atuagao do
professor Hilton Jorge “Gogd” Valente nesse contexto. Tais temas suscitaram
algumas questdes: atualmente, de que maneira o aprendizado informal esta
presente no ensino de musica popular no Brasil? Que musica popular é essa que
vem sendo inserida nas instancias académicas de ensino? De que maneira essa
realidade € tratada pela Educagédo Musical no pais? E, a partir dessa realidade,
como prosseguir para um desenvolvimento significativo no campo do ensino-
aprendizagem da musica popular Brasileira?

Assim, com a realizagdo dessa pesquisa espera-se contribuir para o
fomento de tais discussdes e, consequentemente, com a produgdo de
conhecimento na area de Musica Popular no pais, especialmente no que diz
respeito a Educagédo. Propondo assim, uma reflexdo critica acerca dos inumeros
curriculos que vém sendo implantados em todo territério nacional, para que néo se
detenham a uma mera reproducdo de um sistema pré-existente, mas, antes, ao
dialogar com a producao cientifica na area de Educacao, sejam aprimoradas as
propostas educacionais.
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Anexos

1 Entrevistas com Gog6

As entrevistas transcritas abaixo tém carater exploratério, foram realizadas
com o intuito de obtencdo dados e informagdées que pudessem nortear a
elaboracdo de outras questdes mais especificas e pertinentes ao trabalho. Este
carater exploratério implica um tipo de entrevista ndo-estruturada, o que concede
grande liberdade ao discurso do entrevistado. Dessa maneira, surgem
informagdes né&o significativas aos interesses do trabalho, por isso essas
entrevistas ndo foram transcritas integralmente. Assim, o critério de selecao de
trechos a serem transcritos foi a pertinéncia dos assuntos aos objetivos da
pesquisa.

Para uma melhor visualizacao da dinamica de interacdo entre os agentes
da entrevista, sua transcricdo foi organizada da seguinte maneira: estdo
sublinhadas as informagdes preliminares de cada entrevista, delimitando-as; em
negrito estdo as perguntas e inferéncias da entrevistadora; entre chaves estao
citados alguns recursos sonoros nao grafados em texto corrente; e os escritos

sem marcacao (negrito, sublinhado, entre chaves) indicam a fala do entrevistado.

Entrevista realizada no dia 15 de maio de 2010 na residéncia de Gogd na cidade

de Séao Paulo.

Gogo, vocé costuma dizer que sua carreira musical comecou com uma gaita
que o seu pai te deu quando crianca. E entao vocé comecou a tirar melodias
na gaita e tal... Como foi sua trajetoria a partir disso?

Pois é, Dona Therezinha, minha mae viu naquilo tudo tracos de genialidade

musical e resolveu me perguntar se eu queria tocar piano. Ah, eu topei na hora,
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né, porque pensei: “essa aqui € a grande oportunidade que eu tenho de tocar as
cangdes do Luiz Gonzaga” — que era o grande sucesso da época, 47, 48. E ai
topei com uma professora, daquelas umas né: “Nao, musica popular nao!”. Fiquei
muito frustrado mas n&o dei muita bola pra ela néo. Eu fazia o que ela queria que

eu fizesse, mas |a em casa eu fazia o que eu queria.

Eu tive aula com a Aida Gnattalli, irma do Radamés, tive aula com o Jack Klein —
piano erudito, tive aula com o Armando Lacerda que na época era o grande
professor aqui de Sao Paulo, fiz 0 Conservatério Dramatico Musical de Sao Paulo.

Enfim, toda ai uma formacéo...
Musica popular era uma coisa que eu fazia, sempre fiz por mim mesmo...

O fato é que o aprendizado em musica popular — é... eu ndo sei porque é que é
popular, ndo vejo nada de popular naquilo que eu faco... sei la quem é que botou
esse nome... Ai, o que aconteceu, aconteceu que eu, como todos os musicos
jovens daquela época, a grande fonte era o disco... disco mesmo! Bolachona!
Tinha que tirar do disco né... aprendi assim. E livros assim... no Brasil ndo existia
sobre musica popular, pelo menos eu nao tomei conhecimento na época...
americanos também nao! Mesmo |4 eram raros! Aqui mais ainda, demoravam pra

chegar e era carissimo... e ndo tinha Xerox tambem...

Esse aprendizado feito na racga teve um lado positivo. Quando eu fui estudar de
maneira organizada, ai eu fui, na verdade, dar nome a coisas que eu ja sabia
fazer. E isso foi quando? Olha, isso foi entre... na década de 57 a 67... esse

aprendizado se deu ai, mais ou menos nesse periodo ai.

Aula de musica popular eu tive ja nos anos 60, 62 penso eu, com um dos grande
professores que eu tive chamado Wilson Curia. O Wilson Curia era o unico, pelo
menos que era conhecido, que sabia aquelas harmonias chamadas modernas. Ele
tinha feito um curso por correspondéncia pela Berklee, que eu também acabei

fazendo. Entdo, aquilo que ele me passava, ele me passou de uma maneira muito
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organizada. Nao € que ele fez a minha cabeca, mas ele me ajudou a organizar.

Entdo eu passei a saber o nome das entidades as quais eu lidava.

Com o Radamés a coisa ja foi mais ligada ao arranjo e ao aprendizado, nao era
bem de harmonia tradicional, mas ele me mostrou a importancia da harmonia na
musica de Bach. Eu ougo a voz dele até hoje: “Olha aqui, 6 garoto, se vocé quiser
entender de harmonia vocé entenda a harmonia de Bach”. Sabias palavras! Eu
digo isso pra todo aluno, eu ndo me canso, vocé sabe disso, todo mundo que me
conhece sabe que eu sou um repetidor dessa afirmacao verdadeirissima do
Radamés.

E dai, entdo, o meu trabalho sempre foi dirigido mais pra harmonia que pra outras
coisas. Por exemplo, a minha parte ritmica, ndo é que ela seja fraca, mas nao € o
meu forte. Entao se eu tiver que fazer um trabalho tipo César Mariano, ai... seu eu
for fazer isso, insistir, ndo vai ficar bom! Entdo eu apoio bem nas harmonias e
deixo que pro duo — baixo e bateria... de vez em quando eu entro também, mas eu
percebo que a hora que eu cismo em fazer alguma coisa muito ritmica, fica meio
enrolado... portanto, ndo sou um bom salseiro! Sei fazer mas ndao é bem a minha

praia!

Entao eu fui desenvolvendo esse trabalho harménico e tive aula com outro grande
professor chamado Moacir Santos! Ele morava 14 na rua Céandido Mendes, na
Gloria, e ia ter aula com ele. Moacir era protestante e me fez frequentar a
associagao crista de mocos. Eu ia tocar |a em aulas de gindstica, trés vezes por
dia... depois da ultima aula que era das 19h10 as 20h30, eu ia acompanhar uma
macaco! Num circo pro macaco dancar no arame, vocé acredita? Tea For Two?
Pois é! Isso ai eu tenho que falar porque é muito engragado. Mas tudo isso fez
parte da minha formacao. E vocé estudou quanto tempo com o Moacir? Ah,
acho que uns dois anos! Na década de 60 também? E, tudo na década de 60. E
o Moacir Santos me fez estudar harmonia por um livro de um autor, infelizmente

muito pouco conhecido no Brasil, chamado Paulo Silva, quem tiver oportunidade
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de encontrar os dois livros dele, “A linguagem da musica” e “Tratado de harmonia”,
vai se dar muito bem. O Moacir Santos me fez fazer exercicios de harmonia a trés

vozes, 0 que nao é facill Mas para aquele interessados em conducao de vozes...

Entdo estes ensinamentos, somando Wilson Curia, Radamés, Moacir Santos,
Koell-reuter... Koell-reuter foi meu grande guru! Nao houve, assim, questao
musical, problema musical que eu apresentasse pra mim em que eu recorresse a
ele que eu ficasse sem respostal Nossa! O Koell-reuter realmente foi... quem me
ensinou harmonia funcional foi ele! Eu tive aula também com outro professor
chamado George Olivier Toni, professor da USP, que também complementou

essas aulas de harmonia funcional.

Entdo, harmonia alguma coisa que todos os enfoques existentes: tradicional,
funcional, o enfoque dos franceses... eu transitei com relativa liberdade por todos
eles. E isso tem me dado uma base harmonia muito sélida pra que eu possa
exercer minha atividade como professor... é... eu estou duas paginas s6 a frente
dos meus alunos. Nao gosto disso, da relacdo professor-aluno na nossa area da
musica. Aqueles que me conhecem sabem, eu ndo concordo nada, nada com
isso. Porque quando o aluno vai fazer uma faculdade de musica, ele ja sabe tocar!
A diferengca € que eu, como os outros professores, nasci antes! Eu tava la por
causa disso!

Quando chegou eu 1982, eu tinha ai 42 anos de idade, eu resolvi prestar
vestibular pra faculdade de musica e cursei UNESP de 1982 a 1988, alias, eu

entrei em 82 mas cursei mesmo a partir de 83. Composicao e Regéncia.

Engracado que eu fui pra fazer regéncia, queria ser regente... ser ndo! Queria pelo
menos saber reger. Por fim acabei me encantando com a Composi¢cdo, mas como
compositor me veio ai uma preguica tadical Um professor de composi¢cao que eu
tive, grande compositor, meu amigo abessa, Edmundo Villani-Cértes no final do

curso me presenteou com uma pecga e falou: “Olha, vocé como estudante de
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composicao foi uma grande decepgao pra mim!” De fato, eu nao fui dos melhores
alunos nao, mas ele nao tem idéia do que eu aprendi com ele. S6 que infelizmente
pela minha preguica, preguica mesmo, eu nao pude mostrar, e ele nao pbéde ver.
Mas a minha atividade como musico sempre foi dirigida a esta chamada Musica
Popular. Agora, eu tenho, modéstia a parte, uma boa formacao erudita, ndo como
pianista... toquei alguma coisa quando eu era jovem a menos tempo, toquei até
bem por sinal mas nao foi alguma coisa que tivesse me empolgado ndo. O meu
prazer maior nao era ser concertista, era estudar com os caras! Estudar o que?
Estudar harmonia! Entdo eu peguei na ordem, Koell-reuter foi que me ajudou
nesse sentido... entdo, pegamos Bach; depois os Classicos Hydin, Mozart e
Beethoven, Brahms que é naquele meio do classico pro romantico; no
Romantismo ai Chopin, Schubert, Wagner mesmo — digo Wagner mesmo porque
ndo é bem a musica escrita pra piano, Liszt — que infelizmente entre os
professores de piano e pianistas sé se vé o Liszt como virtuose, e de fato é. Liszt
€ um virtuose e sua musica pra piano realmente precisa ter mao pra tocar aquilo,
mas nao é aquilo! Liszt era muita musica, muita harmonia. Até ha aquele corrente
chamada Liszt-Wagner, que em termos de harmonia eu sou mais o Liszt, gosto
mais! Entdo eu sempre me interessei muito pelos aspectos harmbnicos desses
compositores. Ai quando chegou no Debussy, ai foi o “desbunde” geral, né?! Ai eu
realmente me encantei mesmo com aquilo... Debussy, no meu entender... ah ndo
€ no meu entender, € quase uma unanimidade! Sem ser aquela unanimidade que
dizia o Nelson Rodrigues “Toda unanimidade é burra”, mas acho que com relagao

a Debussy néo. Ele realmente inaugurou a musica modernal

E dai o meu veiculo principal foi a cangdo norte-americana, como todos os
pianistas e musicos da minha geracdo, e das geragbes musicais anterores a
minha e posteriores também. A cancdo americana foi o grande referencial em que
nds aprendemos a fazer as harmonias. Pra nés elas ja vieram via cangédo norte-

americana, pra eles 1a, até onde eu posso saber, eles tiveram um contato mais
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direto com a musica desses compositores considerados modernos, tipo Debussy,
Eric Satie, Ravel...

Pra nés no Brasil as harmonias chamadas modernas, pelo menos naquilo que era
entendido como moderno na época da minha juventude, era o que nos chegava
através da cancao norte-americana. Nao necessariamente do Cool Jazz, como se
costuma dizer. O Cool Jazz transformou a grande cancao norte-americana numa
linguagem jazzistica. Entdo a minha afirmacdo é que a fonte realmente foi muito

mais a cangao norte-americana e nao o Cool Jazz.

Esse curso da UNESP me fez organizar uma maneira de pensar. Eu tive bons
professores 14, como Samuel Kerr — base de canto coral, Edmundo Villani — como
professor de composicdo, Carlos Kater — no ensino da apreciacdo musical, um
francés chamado Roger Cotte — professor de organologia.

Assim que eu ia me formando na UNESP, por eu ter a idade que tinha, quase
cinglienta anos, toda uma experiéncia musical, ta certo que na area de musica
popular e a UNESP é um curso de composig¢ao erudita... mas num determinado
momento, por questdes administrativas, houve a necessidade de certas disciplinas
serem preenchidas e me convidaram pra uma disciplina chamada Forma de
Expressdo e Comunicagao Artistica e Musica. Na UNESP? Isso. E era um curso
destinado a formagédo de futuros professores de educacgdo artistica pro Ensino
Fundamental. E eu me lembro que era um programa sobre musica que eu achei
um pouquinho incompativel com aquilo que eles iam realmente precisar. Entdo eu
propus dar um curso sobre Histéria da Musica Popular Brasileira e foi ai que
comecei a lecionar na Universidade. Depois tinha uma disciplina no curso de
Composicao e Regéncia, e Instrumento, chamada Etnomusicologia e Folclore, eu
ndo sou etnomusicélogo nem folclorista, mas naquele momento também pela
auséncia de professor me propuseram que eu lecionasse. Eu propus outra vez o

ensino da Histéria da Musica Popular Brasileira, e ai, entdo, fui fundamentando
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essa minha posicao enquanto professor dessa disciplina, embora o meu forte

sempre fosse a Harmonia.

No ano de 89 quando foi criado o curso de Musica Popular da UNICAMP eu
mandei um curriculo, mandei pelo correio... Eu ndo participei na criagdo do curso,
como participaram Ney Carrasco, Ricardo Goldemberg, Eduardo Andrade,
Rafael... eu ndo estava nesse meio, eu fui um ano depois. Entdo, ai
misteriosamente esse curriculo nunca chegou la... mas ai, eles me convidaram no

ano seguinte.

Entdo, a minha formacao musical foi esta: formacdo na raca, como todo mundo;
aulas particulares com gente importante como estes que eu citei, Radamés
Gnattlli, Koell-reuter, Moacir Santos, Wilson Curia, Armando Lacerda, Jack Klein,
Aida Gnattalli... eu tive sorte de ter aula com gente boa! As vezes lamento porque
acho que nao aproveitei tdo bem essas aulas como poderia ter aproveitado, mas
que foram uteis foram! E depois essa minha experiéncia como aluno de
Composicao e Regéncia na UNESP, foi muito bom porque era um curso

organizado, né, tive bons professores também.

Por causa desse meu ndo-comprometimento com o oficio de compositor, eu fiquei
muito a vontade pra estudar cada um deles [compositores] com alto grau de
isencdo. Nao tomar partido desse ou daquele outro... ou “tal compositor € o melhor
compositor do mundo” ndo é! O maximo que vocé pode dizer € “eu gosto mais
desse”, e mesmo assim, entre nés musicos, quando se fala “eu gosto mais” € um
pouco diferente do leigo, ndo €?! Nao é bem assim “eu gosto e pronto!”. Eu lembro
que a primeira vez que ouvi uma peca dodecafdnica eu tive a impressao de estar
sendo atropelada por um trem expresso, eu ndo entendi nada, mas aquilo me
ficou martelando: “mas perai, eu ndao entendi por que? Isso aqui ndo é uma

vigarisse, este cara, 0 Schoenberg, ndo ta querendo me enganar!”
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Entdo, a minha formacao foi essa: uma combinacao de estudo, ndo é aleatério, é
ensaio e erro, com o estudo dirigido. E esse estudo dirigido eu devo a estes
professores que eu tive... o Wilson Curia que era uma cara que tinha toda uma
organizacao e o curso que fiz na UNESP. Isto realmente acabou me disciplinando,

embora eu intuitivamente buscasse essa disciplina

Bem, vocé falou bastante sobre sua formacao musical. Mas e sua pratica
musical, de tocar na noite, etc. Vocé costuma dizer que os “barzinhos” sao
suas grandes escolas, la vocé tocou com muita gente, conheceu muita

gente... Fale um pouco disso, com quem vocé tocou, quando, onde...

E... a noite pra mim foi uma grande escola, mas é uma escola que eu nao
recomendo muito pra ninguém ficar tanto tempo como eu fiquei ndo. Eu fiquei 25
anos, nao precisa isso tudo ndo! Agora, era outra época, entdo realmente o
aprendizado foi muito grande porque como nao tinha recurso pra vocé aprender
como se tem hoje, vocé tinha que se virar de algum jeito, entdo a grande escola
era o disco. E na noite vocé acompanhava muito cantor, muita cantora, e esse ato
de acompanhar se desenvolveu muito. E nessa, em decorréncia disso, dentro
dessa experiéncia que nos fomos adquirindo eu acabei por acompanhar grandes
personagens da musica brasileira, por exemplo Nana Caymmi eu acompanhei um
bom tempo, Tito Madi eu acompanhei um bom tempo, é... Lucio Alves eu
acompanhei um bom tempo, a Maysa também... mas com quem eu fiquei mais
tempo, foram 10 anos, foi com o Dick Farney. O Dick Farney foi pra mim uma
grande escola de acompanhamento porque ele era um tremendo pianistal

Mas muitas vezes vocé chegava num bar e chegava uma cantora, como eu
sempre cito a Elizeth, isso aconteceu comigo, Elizeth Cardoso... pra ela todo
mundo era “meu amorzinho, né... e ela era muito musical, ela tinha idéia do que
era um pianista de quem ela gostasse. Entdo ela chegava e ia dar um canja, como
se dizia, e ela e comecgava a cantar, entdo a gente pedia a ela: “6, mas canta ai as

coisas que a gente conhece, Elizeth”. E eu me lembro que comigo, quando ela

166



veio cantar, eu pedi pra que ela cantasse o primeiro sucesso dela chamado
Saudade, era uma harmonia linda pra época... € eu pedi pra ela, e a pergunta dela
foi “mas vocé conhece a harmonia disso?” e eu “conheco, Elizeth, sendo nao ia
pedir pra vocé cantar!” Porque esta musica, esta cancao, pra época em que ela foi
feita, 42, era uma harmonia encrencadissima, né... quem gravou primeiro foi o
Silvio Caldas. E esse foi um momento marcante pra mim, né, de acompanhar

cantores “de prima”, como se diz.

Eu li no encarte do seu disco que foi o Johnny Alf que deu o seu primeiro
emprego. Como é essa histoéria?

E, é, foi sim! O Johnny Alf foi realmente, o primeiro emprego quem me deu foi ele.
E... eu ja conhecia o Johnny Alf, ele morou no bairro que eu morava na época,
aqui em Sao Paulo mesmo, aqui no Cambuci, ele morou um tempo. Minha mae
gostava muito dele e ele gostava muito da minha mae. Mas eu era meio amador,
fiquei nessa coisa Sao Paulo-Rio Rio-Sao Paulo... e um dia ele me emprestou uns
discos de uma dupla de cantores que chamava Jack and Roy, eram dois cantores
e ele tocava piano, muito bom! E um dia ele me ligou “6, Gogd, sera que vocé
pode passar aqui no Cave — era um bar -, eu to com uns discos novos aqui do
Jack and Roy”. Ai eu fui... dai ele perguntou se eu queria tocar um pouquinho, eu
fui e ele sumiu! E eu fiquei 14! Ele fez de propésito, né? Dai no dia seguinte ele
voltou e disse que o emprego era meu!

A Bossa Nova ai deu a oportunidade aqueles cantores ou mesmo nao-cantores de
voz pequena para cantar e eu fui um desses. Eu gostava de ver o Johnny Alf
cantar, entdo eu comecei a cantar, mas cantava assim, pouco né. Até tinha um
amigo, irmao do Cauby Peixoto, o pianista Moacyr Peixoto, falecido também...
nossa! Mas isso aqui ta um obituario! Risos. Eu revezava com ele, eu com um trio
e ele com outro... e ele pedia pra eu cantar, e quando eu cantava ele dizia “o qué
que é? Johnny Alf foi a Europa e voltou louro?”. Essas coisas me marcaram

muito... Entdo eu cantava aquelas canc¢des de Johnny Alf, aquele repertério todo
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de samba-cangéo, do Tom Jobim, Silvinha Teles... e até alguma canc¢des do Noel
que eu gostava muito... sambas-cancdes principalmente... samba-cang¢ao porque
eu gostava mais! Porque era onde vocé podia explorar mais 0s recursos
harménicos... entdo a Bossa Nova foi legal por causa disso, quanto mais nao

fosse seria por isso sé!

Entrevista realizada no dia 11 de junho de 2010 — Residéncia de Gogb na cidade

de Sao Paulo.

Gogo, vocé sempre fala de seu engajamento politico. Fale um pouco de
como voceé lidou com essas questoes politico-ideologicas e a vida artistica-
musical. Vocé acredita que essas posicoes politicas nortearam algumas de
suas escolhas artisticas?

Nortear escolha, de uma certa forma norteou sim. Mas ela norteou
excepcionalmente com sinal trocado, como assim? Eu vivia uma contradicao muito
séria, porque politicamente — politica partidaria, politica ideoldgica, eu sempre fui
de esquerda, comunista... mas por outro lado eu tinha uma paixado muito grande
pelo jazz e a musica norte-americana. Ai entdo se estabelecia uma contradigéo
daquelas, assim, que foi muito dificil eu me livrar dela. S6 me livrei quando eu
percebi que infelizmente todos nos jovens da esquerda estdvamos sendo
manipulados. Entdo essa “forcagcdo de barra” de vocé ter que fazer musica
engajada e... eu sou instrumentista, ndo sou letrista, entdo vocé n&o pode
censurar som! Vocé pode censurar palavra, mas como € que vocé vai censurar
um som? Vocé faz um Cmaj7 e diz que ele é fascista, pd! Nao tem sentido isso,
né?! Entdo ndo da pra fazer! Entdo o que ocorria, essa contradi¢do interna existia.
Por que? Eu sempre gostei de harmonia, as harmonias, digamos assim, aquelas
chamadas da musica popular ndo vinham das cangdes soviéticas, tchecoslovacas,

iugoslavas... elas vinham dos Estados Unidos! Entdo eu comecei a perceber que
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era uma contradicao, uma condicao besta que se impunha. Por que? Porque arte
€ arte! Entdo isso contribuia também entre alguns historiadores da musica popular
brasileira de achar que tudo aquilo que vinha dos Estados Unidos era vil. Tudo
que vocé fizesse usando aquele material, vocé estava se submetendo aos ditames
do imperialismo norte-americano! Como se tudo aquilo que se fazia em termos de
harmonia na velha polca, no velho choro fosse brasileiro! Nao era, era europeu!
Mas, no entanto, ndo se internacionalizou? Agora, porque que eu tinha que gostar
daquilo que o Partiddo sugeria que vocé ouvisse, ou seja, ninguém entendia nada
de musica. Entdo esses parametros ideolégicos, essa contradicdo me
atormentava! Eu tocava jazz porque eu gostava, tocava jazz a brasileira, claro! E
ai eu harmonizava de acordo com aquilo que foi considerado padrao norte-
americano. Entdo existia este dado “americanéfalo”, cantores como Dick Farney,
Johnny Alf, enfim, Moacir Silva era Bob Flaming, enfim! Essa coisa existial Mas o
que acontecia, aquilo que nos era apresentado como genuinamente nacional a
gente sabia que nado era e muita coisa que era apresentada como revolucionaria,
sei la o que, era revolucionaria quanto ao conteludo da letra, ndo quanto ao
conteudo musical. Até que chegou um momento que disse “bom, mas néo se
aceita, digamos assim... quer dizer que eu nao posso mais tocar Chopin porque
Chopin era polonés mas foi viver em Paris, entdo é um renegado!” Eu era muito
jovem! Jovem ha menos tempo, como eu costumo dizer. Entdo te obrigaram a

criar uma contradicao interna que na verdade ndo existia, ndo é.

Essas contradi¢des € uma contradi¢ao politica. Esse negdcio de dizer “eu nao ligo
pra politica, ndo quero saber de politica” é uma atitude politica, também é! Entéo,
quando eu falo politica, ndo to falando de politica partidaria do PT, do PSDB, nada
disso! Politica é qualquer atitude consciente do ser humano contra, a favor ou de
neutralidade, em cima do muro em relagédo a alguma coisa é uma atitude politica,
portanto. Entdo, a minha posicédo politica foi essa: eu nunca consegui, se € que
isso seria possivel, compatibilizar as minhas posi¢oes ideoldgicas e politicas com

a musica que eu fazia. Eu era... sou comunista e ainda acho que o ideal comunista

169



de sociedade, a utopia comunista, socialista € uma utopia mesmo, uma coisa que
vocé vai ter que perseguir sempre. Nunca concordei com as barbaridades,
atrocidades que a Unido Soviética cometia internamente reprimindo a oposicao,
nunca concordei com a invasao da Hungria, nunca concordei com a invasao da
Tchecoslovaquia, mas continuo a acreditar no ideal comunista. Entdo, como o
ideal comunista, o ideal co-mu-nis-ta, € comum, todo mundo pode partilhar dele,
por que eu tinha que estabelecer e aceitar uma divisdo ideolégica em termos de
musica? Entdo, eu nunca repudiei tudo que veio dos Estados Unidos. Nunca
concordei com a atitude politica deles com relacdo a nds, principalmente da
América Latina... Agora, quando chegava com relagdo a mdsica, realmente... na

hora que eu ouvia...

A minha posigao politica me trouxe dissabores, eu tive problemas sérios com a
repressao... a familia passou alguns apertos por causa disso... e até me bate um
certo arrependimento, ndo pelas atitudes que eu tomava politicamente, mas pelo
desgosto que eu causei em termos familiares...

Mas essa sua opcao por ser comunista se deu pela influéncia de seu proprio
pai? Como que foi esse engajamento? Voceé participava de reunioes?

Foi, foi exatamente isso! Foi isso, ele me levava e ndo sei 0 que me atraia naquilo
tudo, mas eu era pequeno, deve ter o que, 6, 8 anos... eu ainda crianga gostava
de ver aquele povo falando, aquela empolgacdo. Ta certo que em determinada
hora, como crianga eu ficava com sono e dormia... Mas era por ser crianga, ndo
era por achar que aquilo tava muito chato... dormia porque tava cansado, s0 isso.
Ai fui levando... e depois.. Mas seu pai era ligado ao Partidao? Olha, eu nao vou
dizer que ele n&o foi... ligado, assim, de ser filiado ndo! Alias, eu também nunca fui
ligado ao Partiddo, nem ao PCdoB. Mas eu participava de todos os congressos,
tanto de um quando de outro... as linhas eram meio divergentes, mas eu fazia isso

deliberadamente, eu queria saber quais era as diversas tendéncias, linha russa,
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linha chinesa, aquela coisa toda! Mas eu tava interessado era na... o grande vilao
era realmente os Estados Unidos.

Agora, quando vocé pergunta se isso influenciou na minha musica, sim!
Influenciou porque eu continuei, apesar da contradicdo, fazendo a musica do
“imperialismo”, entre aspas, né... continuei a tocar aquilo que a gente entendia por
jazz, improvisar... o material que nos chegava escrito era muito escasso, que
vinha dos Estados Unidos, era muito escasso, muito pouca coisa, ndo tinha
internet, ndo tinha nada disso... Entdo a grande escola era vocé ouvir os discos
das Big Bands americanas, dos arranjadores pra cordas americanos, 0s pianistas
americanos! O que acontecia era um fenbmeno que ja havia acontecido em outros
momentos da histéria da musica popular do Brasil, as influencias chegavam, como
sempre, mas o musico brasileiro sempre canalizou essas influencias pra continuar
a produzir musica brasileira.

Na producao da minha musica, como interprete, essa contradi¢cao existiu, s6 que
eu fiz uma opcdo clara: a influencia é essa? E! Entdo venha, seja bem vinda! Mais
uma vez eu repito o que acontece, a influencia chegou, se consumia cangao norte-
americana tal como ela aparecia, mas toda aquela influencia, aquilo que a gente
aprendia, principalmente em termos harménicos, da cancao norte-americana... pra
ndés ndo chegou Ravel e Debussy! Entdo essa influencia chegava, a gente
consumia a cangdo americana como ela era e aquelas informagbes musicais,
principalmente harménicas vinham, e o0s compositores compunham musica

brasileiral Samba, samba-cancdo... menos a valsa brasileira e assim vai!

E a década de 60 pra vocé pessoalmente, Gog6? Quando vocé fala dos
bossa-novistas, vocé se inclui neste grupo? Qual foi sua posicao?

Eu sou rotulado até hoje como bossa-novista, embora eu ja estivesse em Sao
Paulo e ndo no Rio. Eu sou muito mais conhecido aqui em Sdo Paulo do que no

Rio. Entdo, a minha participagéo politica continuou a ser a da oposicao a Ditadura.
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A minha posi¢ao musical continuou sendo de... eu continuei sendo comunista, de
esquerda, mas sempre ouvindo os pianistas de jazz, de Bud Powell a Keith Jarrett,
passando ai por Bill Evans, que ainda € o meu idolo, Herbie Hancock e o atual
Brad Mehldau... eu nunca me afastei dessa linha!

Eu tive um professor de andlise [na UNESP], Jorge Kazsas, comunistasso
maravilhoso! Eu ja tinha uma certa idade, 40 anos, Jorge Kazsas era um grande
maestro, era regente... ele sabia musica pela raiz do cabelo! Quando ele me viu,
um cara assim, eu nao tinha mais 20 anos, tinha 42, 43! Ele sabendo que eu era
também comunista, aquela coisa... E o0 Jorge Kazsas era professor de analise
musical, e entdo ele comecava pelas sonatas de Beethoven e dizia assim: “Isto
aqui é Biblia, hein?”... Olha, a aula dele era aparentemente um caos, mas, por
incrivel que parega, quando chegava no final do ano, vocé sabia analisar uma
sonata de Beethoven com todos os detalhes! E ai, se opera um fenémeno
interessante. Essa formacgao jazzistica, “norte-americana”, entre aspas, no que se
refere a harmonia, me facilitou tremendamente a tarefa de analisar compositores
eruditos sob o aspectos harmoénico. E explica-se, né, uma cancao nossa, de
musica popular, tem quarenta e poucos compassados quando ela é muito longa,
uma sonata de Beethoven quem quarenta paginas, p6! Entdo, é como eu costumo
dizer nas aulas, as sequéncias, as progressdées harmodnicas na muasica popular
passam na tua cara como se fosse um cineminha, né, estdo muito préximas dos
olhos, vamos dizer... mas isto de qualquer forma facilitava! Mas eu permaneci fiel
a todas essas nuances harmbnicas que me chegaram através da musica norte-
americana! Nao chegou através da musica erudita, como foi o caso dos musicos
americanos, muitos deles foram estudar com Ravel, como foi o caso do George
Gershwin que foi estudar com o Ravel na Franga... enfim, essas informagdes
vieram de 14 também, s6 que eles transformaram aquilo de um jeito pra musica
deles que, por serem potencia hegeménica que eram e continuam sendo, nao foi
dificil pra eles espalhar isso pro mundo inteiro. N&o foi uma imposigéo, foi uma

coisa aceita de bom grado porque era realmente de alto nivel. Entdo, o importante
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nao foi a influencia em si, o importante foi o uso que nos fizemos dela! Portanto eu
permaneci fiel a tudo aquilo que eu havia aprendido ouvindo, depois comprando
livro, freqientando escolas, enfim... assim que eu fiz a minha carreiral A
contradigdo permanece, eu continuo um homem de Esquerda mas tendo uma
predilecdo muito mais para os Estados Unidos, ndo o Rock atual, mas a cangao

norte-americana do que pela cancao popular russa que eu nem sei como é!

Fale um pouco da montagem do programa de aulas de piano na UNICAMP.

Por que e como vocé escolheu esse material?

Eu escolhi porque quis! Risos. A escolha, os critérios... isto ai ndo é uma invengao
minha, eu n&o inventei isto, esses programas. Eu ndo criei estes programas, ou
melhor, eu criei estes programas, mas eu nao criei o conteudo, melhor dizendo.
Isso foi produto da minha experiéncia auditiva, de ouvir pianistas americanos —
infelizmente nunca vi um pianista soviético tocando assim ou felizmente, sei la! Eu
fui fazendo assim, ouvindo depois comecou chegar material |4 dos Estados Unidos
explicando como é que os pianistas tocavam, eu destaco aqui principalmente um
autor chamado John Mehegan, que é pianista também e fez um trabalho
maravilhoso sobre todos os estilos de piano. Mas isso aqui vem ao encontro
daquilo que a gente conversou anteriormente, assim como toda aquela
experiéncia com a musica importada que nos chegava, as influencias que nos
chegavam principalmente dos Estados Unidos, primeiro da Europa e depois dos
Estados Unidos, essas influencias foram usadas pra produgdo de musica
brasileira, notadamente mais samba e samba-cancdo. Isso também, essa
influencia foi também usada pra se fazer, pra fazer parte do chamado “piano
brasileiro”. Entao a gente vai ver que a diferenga que existe € a seguinte, se nos
pegarmos a musica de Ernesto Nazareth ou Chiquinha Gonzaga, mas eu cito aqui
o Nazareth porque era um excelente pianista em termos técnicos, a diferenca ai
vai ser 0 seguinte, na época de Nazareth, as harmonias era européias, totalmente

europeias, entdo ai, as harmonias eram predominantemente triades, sétimas so
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apareciam nos acorde de sétima dominante e sétima diminuta, os demais maiores
e menores eram triades. Portanto, seguindo toda aquela linha européia,
principalmente do periodo classico, do piano classico, muito acorde invertido...
esse tipo de coisa vai acontecer, no meu entender... esse tipo de coisa é 0 meu
programa, é... o0 uso das sétimas, nonas, décimas primeiras, décimas terceiras, foi
assim dando origem a muitas inversdes... uma triade tem duas inversbes, uma
tétrade tem mais trés, uma péntade tem quatro, um acorde com seis notas
diferentes vai ter cinco inversoes, e entdo muitas dessas ndo sao nem usadas,
pelo menos com certa freqiéncia. Repete mais ou menos o que acontece com a
linguagem falada, escrita, dizem os filélogos que o Iéxico Portugués tem vinte e
cinco mil palavras, s6 que dessas vinte e cinco mil, mesmo na linguagem culta dos
escritores, ndo se usa mais que oitocentas! Aqui aconteceu um fendmeno
semelhante. Desse monte de inversdes, apenas uma, o estado fundamental, foi o
mais usado. Entdo este estado fundamental é reduzido a duas posicoes basicas
chamadas 1-7 e 1-3, na mao esquerda, e tudo é construido sobre isso! Aquela
maxima do Nilton Mendong¢a quando ele dizia que “outras notas vao entrar, mas a
base € uma soO”, se repete aqui! Alias, essa frase o Tom Jobim lamentava

profundamente que ndo tivesse sido dele!

Entdo esse é mais ou menos o histdrico desse programa, eu nunca me apresentei
como criador dele... ou melhor, o programa eu criei sim, eu ndo inventei o
conteudo, o que eu fiz foi uma organizagdo muito propria daquilo que me chegou
por diversas fontes, isso € uma maneira a mais de organizar todo o material que
existe ai... entdo se houve um aspecto criativo ai, ele existiu mais em funcéo de
organizar esse material de uma maneira didatica. Esse foi o meu trabalho criativo.
Entdo eu tive influencias ai de professores que eu tive. Eu cito aqui um deles,
talvez um dos maiores professores que eu tive, foi o Wilson Curia. Ele leciona até
hoje! Ele foi um professor extremamente importante na minha formacao. Nao que
ele tenha feito a minha cabeca, ele nunca fez a minha cabeca, mas ele me ajudou

a organizar! Entdo grande parte dessa organizagdo que eu imprimi na elaboracéo
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desse programa tem muito, assim, de sugestbes... ndo na elaboragao
propriamente dita, mas na minha formagdo com as informacées que me foram

passadas pelo Wilson Curia.

Entrevista realizada no dia 09 de maio de 2011 no Instituto de Artes da UNICAMP
na cidade de Campinas — SP.

Gogo, vocé costuma dizer que sua vida musical se iniciou quando seu pai
lhe deu uma gaita e vocé era crianca. Diga-me um pouco sobre como se deu
essa facilidade de tirar na gaita as musicas que vocé ouvia.

Essa facilidade de tirar na gaita o que eu estava ouvindo foi alguma coisa que
surpreendeu todo mundo. Eu tinha essa facilidade, ndo sei te dizer como. Até
que... foi muito engragcado porque quando eu vim pra ca [UNICAMP], eu tive que
fazer um memorial — e 0 meu foi memédria mesmo porque eu sempre fui muito
relapso com esse negocio de me documentar; e o que acabou ocorrendo foi que o
titulo do memorial foi “Como uma vacina produz um musico”. Entao foi assim... me
aplicaram uma vacina que se chamava vacina triplice e eu tive uma reagao
adversa bastante significativa e fiquei muito debilitado, entdo tinha que ficar de
repouso. Agora, vocé imagina um moleque de sete anos ter que ficar em repouso
absoluto! Minha mae comegou a enlouquecer, foi ai que meu pai me deu uma
gaitinha pra me distrair. E naquela de eu ficar aspirando e soprando a gaitinha,
sem querer eu descobri 0 que mais tarde seria a escala maior, né. Mas... seus
pais ouviam muita musica em casa? Vocé cresceu ouvindo musica?
OQuviam... assim, como ouvintes comuns, ninguém era musico. Entdo se ouvia a
Radio Nacional. Meu pai e minha mae, os dois conheciam —por gostar, ndo eram
musicos — muito bem aquele repertério todo de Silvio Caldas, de Orlando Silva,
nao é... ai a mae era apaixonada pelo Orlando Silva mas o pai gostava mais do
Silvio Caldas e ai depois aparece nessa histéria o Dick Farney, né! Dick Farney
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aparece e meu pai comecga a gostar do Dick Farney, e minha mae mais ainda,
né?! Porque o Dick Farney era um cara bonito, né?! Fisionomicamente era um
cara bonito, cantava bem, tocava bem piano e entdo o Dick Farney passou a fazer
parte do repertério que eu ouvia, mas ouvia como ouvinte! Ai meu pai comprou
uma vitrola e comecou a ter 14 em casa discos de 78, de um e de outro, do Dick
inclusive. E, eu digo isto porque la em casa ninguém era de ouvir musica. E
acredito que isso faz diferenca na formacao do ouvido da crianca, nao é
mesmo? E! E no meu foil Agora, quando apareceu a gaitinha, evidente que as
cangdes que o Silvio Caldas cantava eram cancdes, hoje a gente vé isso,
harmonicamente muito complexas! Entdo eu ndo tinha nem idéia! Fui gostar
depois! Ai, o0 qué que aconteceu, aconteceu que na época, ao lado desses
cantores, Silvio Caldas, Orlando Silva, tinha o Luiz Gonzaga! Luiz Gonzaga, sua
sanfona e sua simpatia! Esse era o slogan dele, né?! E entdo eu passei a ouvir e
me encantei com a “Asa Branca”. Eu fiquei fascinado pela introducdo da “Asa
Branca”... sé que a gatinha s6 tinha oito notas, ndo tinha como tocar essa primeira
nota e tinha que oitavar o final da introdugcéo — Exemplificacao ao piano. Mas vocé
percebia que esta primeira nota estava errada? Eu percebia que... ndo sabia
dizer que estava errada, mas me causava um certo desconforto sim! E... o que é
raro pra uma crianca, nao? E... e ai a minha mae, diante disso que vocé acabou
de dizer... a dona Therezinha achou que estava diante de um génio da mausica,
né?! E me perguntou se eu queria tocar piano! Ahh, eu topei na hora, né?! Mas
por que piano? Ah, porque piano era um instrumento, assim... a moda mesmo na
época era a sanfona, o acordeon, mas ndo sei... a dona Therezinha tinha uns
lampejos elitistas! Risos! Até porque tinha uma vizinha que tocava. Eram duas
mogas, uma se chamava Jacira e a outra Marisa. E a Marisa tinha nascido no
mesmo ano € no mesmo més que eu, s6 que no dia 17 de dezembro. E eu fui
amamentado pela Dona Aurora que era a mae da Marisa, porque a minha mae
nao tinha leite. Entdo, o que acabou acontecendo, aconteceu que quando ela me
falou em tocar piano, oh! Eu disse, bom... era tudo que eu queria, né?! A vizinha
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tocava piano, entao? Sim, a Jacira tocava piano, a Marisa nao tocava. Eu fiquei
encantado! Cada vez que eu ia a casa da Jacira e via ela tocar... ndo sei te dizer
se ela tocava bem ou ndo, mas ela tocava classico, como se dizia na época.
Entao, eu fiqguei empolgado com a idéia de tocar as cancées do Luiz Gonzaga ao
piano. Ai tinha a notinha que eu querial Acontece que, como eu tinha essa
facilidade de tirar as cancdes na gaita, eu passei a ter essa mesma facilidade pra
tocar a mao direita, né. Tinha facilidade pra tocar a mae direita, mas ai a mao
esquerda ficava boba! Eu estudava os exerciciozinhos do piano... ai comegou o
veio Anon! Eu nado gostava, mas eu fazial E quando vocé comecou a fazer
aula? Eu comecei a fazer... devia ter de oito pra nove anos. E era aula de piano
em musica erudita, né? Nao, era classico! Se dizia classico na época! Mas vocé
tinha contato com essa musica classica? Seus pais ouviam esse tipo de
musica? Nao, ndo... eles ouviam a Radio Nacional e a Radio Jornal do Brasil —
“Musica civilizada e informacao relevante”. E elas tocavam musica classica? A
Jornal do Brasil tocava... e a Nacional também, mas quando acontecia isso, em
casa, como em todas as casas.... quando aparecia a musica classica se mudava
de estagao! Mas ai com o contato com as pecinhas de musica erudita, Mimi bebé,
sei la mais o qué, aquilo comecou a me chamar atencao! Aqueles grupos de notas
que soavam juntas! Adorava isso! Entdo, como eu dizia, tirava as musiquinhas,
mas nao sabia o que fazer com a mao esquerda... que segundo 0 meu amigo
Laércio de Freitas, ora, a mao esquerda também €& mao! Entdo eu comecei a
procurar as que eu achava que davam certo... por sorte ou por acaso as que eu
achei davam certo mesmo. Entdo ai estda, no meu entender, o inicio da minha

formagédo harmdnica.
E ai vocé continuou estudando piano classico por quanto tempo?

Ah, eu estudei mais ou menos por uns cinco anos...talvez até um pouco mais...
vamos dizer... dos 8 aos 15. Até 1955 mais ou menos. E sempre com 0 mesmo
professor? Nao, eu fui mudando. Entdo tive véarias professoras, depois tive a
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Ainda Gnattalli, o Radamés — ndo com aula de piano mas com aula de arranjo,
mas isso ja foi mais tarde, ja tinha uns 20 mais ou menos... mas a Aida nao, a
Aida foi mais cedo. Entdo... ai comecou... eu comecei a tirar musica de disco. E
continuava a fazer aulas de piano erudito... vocé acha que isto te dava
ferramentas pra tirar as musicas do disco? Nao! Muito pelo contrario, as
professoras impediam que eu fizesse isso! Mas mesmo nas pecas que vocé
tocava, vocé tirava delas algumas idéias do que ouvia nos discos? Nao
porque elas infelizmente ndo me... elas também n&o sabiam tadinhas... mas vocé
tinha que tocar a nota certa, nunca ninguém se preocupou em dizer: “O, isso aqui
€ um acorde de dé maior”! Eu fui aprender depois. Mas quando eu fui aprender eu
ja sabia fazer muita coisa na orelhada. Orelhada mesmo! Eu lembro que eu tirei
uma vez um arranjinho do Dick Farney, ele foi meu primeiro idolo! Ele tocava “A
Valsa de uma cidade”... eu tirei o solo dele inteiro do disco! Eu tinha um toca
discos Phillips que tinha quatro rotagdes, o LP, o vinil ainda era uma novidade. O
vinil tinha aparecido ai por volta de 52, 53, antes era s6 o 78. Mas eu ja tinha um
toca discos Phillips que tinha quatro rotacoes... até hoje eu nao vi nenhum... hoje
s6 tem umal! Alias, nem tem mais rotacao, vocé tem CD, né?! Mas naquele tinha,
era 16, 33 que era a velocidade do LP, 45 que apareceu muito depois € 78 que
era o que tinha mais. Ent&o, olha que engragado, quando eu achei que tinha uma
nota grave 14 que solucionava as coisas, era o tal do baixo, né! Entdo eu punha o
meu toca discos, o volume, tudo no agudo ou tudo no grave, por intuicéo, pra ouvir
aquela nota grave que me chamava a atencgéo. E na hora de tirar os solos, isso foi
uma experiéncia que usei muito depois quando eu ja sabia, era isso, no toca
discos de rotagcdo de 16, um solo que era muito complicado [rapido -
exemplificacdo sonora] ficava assim [lento — exemplificacdo sonora] bem lentéo sé
que no mesmo tom. Quando eu queria tirar os baixos e ndo conseguia, iSso ja
depois, né, quando eu ja tinha formagéo. Ai eu colocava em rotagdo 45 e o baixo
ficava parecendo um cavaquinho, s6 que eu tinha que transportar uma quarta pra

baixo. Entdo eram esses recursos que eu usava. Mas nessa fase mais, totalmente
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intuitiva da minha infancia até eu comecar a tirar musica de disco... eu me lembro
que tirei também uma gravacdo de George Schering, eu tirei era isso aqui
[exemplificagdo sonora]. Aqui a harmonia € bem complexa, essa musica chama-se
‘Il never smile again” e eu percebia que existiam notas... eu ndo sei te dizer,
Priscila, sinceramente, eu acertava na intuicdo. Tinha coisa que eu nao tirava e
depois que eu fui ver que eu tirei s6 assim [exemplificacdo sonora], e depois de
muitos anos que eu fui perceber que tinha [exemplificacdo sonora], tinha a tal da
diminuta ai! Eu sé fui perceber isso depois! Entdo, essa intuicao inicial, o nome ja
diz! E intuicdo mesmo, um processo imediato, vocé nao tem mediagdo de coisa
nenhuma... sei la qual é a forgca estranha que conduz esse processo. Vocé tem o
chamado ouvido absoluto? Nao, ndo tenho. O meu é relativo. Quando eu cismo
de ver se ele é absoluto eu constato que ele ndo é, mas eu passo perto! Se eu
ouvir uma nota e disser que é um si, por exemplo, vai dar... 0 maximo que eu
posso errar é achar que € si, e é db sustenido ou si bemol... entdo fica nessa
regiao, nao é tado desparatado, mas eu nao tenho o ouvido absoluto. E eu ndo
concordo com o fato de que quem tem ouvido absoluto tem mais, assim, talento —
nao gosto dessa palavra talento... talento pra mim é o contrario de “ta rapido” — pra
mim isso tudo & muito relativo. Conhego gente que tem ouvido absoluto e dai?!
Outras que nao tem e acontece! Portanto eu nunca fiz questdo de ter! Eu nao
tenho... agora também tem aquele cara que tem ouvido absoluto e € bom!
Perguntei porque as vezes as pessoas tem e nao sabem, e quando se
deparam com o estudo musical descobrem que tem. Mas este nao foi o seu
caso, entao. Nao, ndo tenho mesmo. Isso eu fui ver que nao tinha. Pra mim,
quando eu ia tirar as minhas cang¢des, quando eu ouvia, € até hoje eu fago isso,
qualquer coisa que eu for ouvir ta sempre em dé maior! E se for menor, ta em do
menor! E se ndo for, eu vou ver depois! Mas através da relacdo que eu faco com

do maior e dd menor eu sei todos os caminhos harmonicos.

E quando vocé comecgou a ter aulas de musica popular?
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Contato com professores de musica popular eu s6 fui ter aos 20, 21 anos.
Comeco da década de 60, entdo. E... e o professor foi Wilson Curia. O primeiro
professor foi o Wilson Curia? Foi, de musica popular foi. Eu ja sabia fazer muita
coisa, entdo eu pegava informacdées com musicos que sabiam mais que eu, O
proprio Radamés me deu informagbes, os maestros como o Lyrio Panicali... eu
conversava com os maestros da Nacional, né. Eu tocava as coisas e eles me
diziam o que era, e eu ia anotando — de cabeca, porque eu nunca fui de anotar.
Quando eu fui estudar com o Wilson Curia, ele constatou o seguinte: “Olha, tudo o
que vocé tem que saber vocé ja sabe. O que vocé ndo sabe é quais sao 0s
nomes”. E eu tinha uma experiéncia com o proprio Radamés em que eu toquei um
acorde e ele parou no meio, assim, e disse: “Que acorde é esse, oh garoto?”, e
eu disse “Nao sei, maestro”, e ndo sabia mesmo! Ai ele me deu uma aula sobre
acordes, e ai eu passei a saber! E nesta época vocé ja tocava na noite, Gog6?
Eu tava comegando, com 16, 17 anos eu ja estava comecando. Eu ja tinha um
repertoriozinho de cangdes brasileiras e americanas, eu comprava partis de piano,
lia e completava com aquilo que eu ouvia nos discos, como quando acontecia de
eu ter uma parti de piano e uma gravacao. Ai passei a comprar gravacoes, discos
de 78 rotacbes, LPs mesmo. Entao, desde a adolescéncia vocé tirava as
musicas de ouvido e essa pratica despertou a curiosidade por entender o
que estava acontecendo e conversar com os maestros? E, eu queria entender
como é que era, porque que coisa é essa, né?! Os acordes sempre me chamaram
a atencao. Eu lembro que uma vez um pianista, n&do vou me lembrar o nome, mas
ele me ensinou esse acorde aqui 6 [Exemplificacdo sonora]. Ah! Quando eu ouvi
isso, Priscila, eu ndo sabia que isso aqui era um ré bemol nona e décima primeira
aumentada, eu gostei do som [Exemplificacdo sonora] € na intuicdo eu resolvi
[Exemplificacdo sonora]. Foi assim! E ai eu fui tirando e aparece aquelas cancdes
do Tom Jobim, aquela época do samba-can¢do que tinha comegado um pouco
antes, autores como Tito Madi, o proprio Tom Jobim, se falou de um nome, assim,

“‘musica de fossa”, eu ndo gostava desse termo! A dor de cotovelo, aquelas coisas
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todas! Mas esse pianista que vocé citou, como ele te ensinou o tal acorde?
Do disco! Alguém me falou: “Vocé ja ouviu o George Shearing?” eu digo “Nao”, ai
ele me deu um disco 78 da Metro, selo amarelo! Era dos discos mais caros que
tinha! Da Metro-Goldwyn-Mayer. E de um lado era a musica “East of the Sun” e do
outro lado, se ndo me engano, era a musica “Conception”, essa era muito dificil.
Mas o “East of the Sun” eu tirei! [Exemplificacdo sonora]. Ai o Wilson Curia me
ensinou que isso ai eram blocos a cinco vozes. Eu fazia isto na pura intuigdo. Ah,
entao quando vocé fala que esse pianista o ensinou, na verdade vocé ouviu
e aprendeu fazendo? Foi, foi! E os nhomes so te foram dados pelo Wilson
Curia? E! Ele é quem botou a casa em ordem! Ele falou: “Olha, vocé t4 com um
conhecimento ai, mas vocé nao sabe onde esta, né?” Mas os maestros, nas
conversas anteriores ao Curia, nao te davam esse tipo de luz? Davam,
davam! O Radamés menos, mas o Lyrio sim. O Lyrio era mais, assim, paciente.
Eu gostava muito dele. Ele que me ensinou isso... mas é o tal negdcio, as
primeiras informagdes foram com o Lyrio Panicali, mas era informagdes dispersas,
assim: “Esse acorde é uma diminuta”, “Esse acorde € um menor com quinta
diminuta” e depois é que eu fui saber que era meio-diminuto! Foi assim que eu
aprendi! E ai, entdo, era um processo de escuta engracado porque a0 mesmo
tempo em que eu ia aprendendo o nome das coisas que eu ouvia 0 som — dos
acordes que eu mesmo tocava ao piano, quando eu ouvia a gravagao eu passava
a identificar. Entdo aquilo que foi feito na base da intuicdo, passou a ser
consciente! Como eu te falei agora pouco, a descoberta daquela diminuta ali, eu
tirei assim [Exemplificagdo sonora], mas nao era né, era [Exemplificagdo sonora].
Ai apareceu uma outra musica, Glenn Muller [Exemplificacdo sonora]... ai me
ensinaram a progressao |7M — blll° — [Im7 — V7. Na verdade, entdo, vocé tirava
uma musica e quando ouvia outra com a mesma progressao, Voceé
identificava porque ja havia tocado, mesmo sem saber que era uma
progressao! Ai sim!! Esse foi o processo! Entdo, eu falei agora pouco sobre o

Silvio Caldas, que a minha m&e gostava, né?! Tinha uma musica de um
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compositor chamado Borord, uma cangéo, alias, chamada “Da cor do pecado”. Eu
cito sempre, essa musica me marcou profundamente porque ela resumia essas
duas progressdes que eu acabei de falar [Exemplificacdo sonora]. Tava tudo ai!
Entdo eu fui identificando aquilo que inicialmente peguei por intui¢cdo, aliado com
as primeiras informacdes que eu tive e a minha prépria pratica de fazer! Ai se
estabeleceu a crise, né, porque chegou um momento em que eu passei, quando
comecei a estudar isso seriamente eu comecei a achar que tava ficando burro,
porque, poxa! Quando eu ndo sabia nada disso eu tocava melhor! E era verdade!
Ai alguém me disse, ndo sei quem falou: “Olha, isso ai acontece pelo seguinte:
aquilo que vocé ja sabia vocé nao esta gostando mais, e aquilo que vocé
aprendeu de novo ainda nao faz parte do teu patriménio interno de conhecimento”.
E meu pai, ele dizia: “Isto é a verdadeira crise, nao €?” Ele era politizado abessa, e
dizia: “Isso é a verdadeira crise, ou seja, o velho n&o serve mais e o0 novo nao esta
pronto, € isso que ta acontecendo?” e eu “Isso, meu pai”. Ele ndo era music, mas
aquilo la pra génio so faltava as penas, né, porque o resto ele sabia tudo! Entao,
tudo isso contribuiu.

E esse periodo todo vocé estava no Rio Janeiro ou em Sao Paulo? Porque o
Wilson Curia é de Sao Paulo, nao é?

Sim, ele é daqui. Mas eu vinha aqui! Morava no Rio. E como vocé chegou no
Wilson Curia? Alguém me disse! Risos. “Olha, tem um professor em Sao Paulo
que sabe tudo aquele negocio da Berklee, sei la mais o que!” E ai eu vim procura-
lo.

E vocé ficou no Rio até que ano, Gog6?

Eu fiquei no Rio até 1965, por ai. Mas eu vinha muito a Sdo Paulo porque os meus

avos maternos moravam la e eu gostava muito deles.

E ai vocé mudou pra Sao Paulo em 65...

182



E casei com a Dina! Risos. E ficou... Até hoje!
E quando vocé foi pros Estados Unidos?

Eu fiz o curso por correspondéncia da Berklee, um curso que eles tinham por
correspondéncia, um curso de arranjo. Vocé pedia, eram 25 licoes, e fazia quantas
licdes vocé quisesse. Pedia uma, fazia e mandava pra 14! Ndo tinha computador,
email, nada disso! Vocé fazia a licdo na médo, mandava pra |a, eles corrigiam,
mandavam pra vocé de volta corrigido, vocé pedia mais trés ou quatro licoes, eles
mandavam, vocé mandava pra la... e ia assim até terminar! Isso depois do
Wilson Curia? Junto! Alids, ele ja tinha feito também. Eu tomei conhecimento
desse curso por causa dele. Ele é que fez esse curso ai. Por isso que ele era a
sumidade na época, né! Ele era o Unico que sabia isso em termos, digamos
assim... didaticos, era um curso. O curso que eu tinha feito eu conversava com o
Dick Farney, “Oh, Dick, como € que é isso aqui?”, amei trabalhar com o Dick “0,
Dick, como é que faz isso aqui?”; Moacyr Peixoto era outro autodidata, o Dick ndo
era tdo autodidata ndo, mas o Moacyr Peixoto, irmao do Cauby , era! Tocava jazz
abessa! Luizinho Eca, esse tinha formacao também. Entdo eu conversava muito

com esses caras.
E ai vocé foi pros Estados Unidos depois desse curso?

Foi, foi. E foi quando? 68. Mas eu nao fui me exilar ndo, fui estudar! Vocé ficou
quanto tempo 1a? Cinco anos.

E aquela fase de loucura da juventude, que vocé sempre comenta, foi na
adolescéncia?

Nao, ndo foi ndo. Foi entre os 23 e os 25. Nao foi na adolescéncia ndo. E mais
uma vez, intervém ai a genialidade de Danielzinho, meu pai. Ndo fosse ele, ndo

sei seu eu estava aqui pra te contar isso.

E vocé volta dos Estados Unidos com outra cabeca, outra mentalidade?
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Nao chegou a ser uma mudanca de mentalidade ndo. Mas eu cheguei com mais
conhecimento, alids, quando eu cheguei l4 eu ja tinha um bom conhecimento. O
que aconteceu é que eles tem uma infra-estrutura escolar que nés ainda nao
temos. E isso tudo ajudou a botar a casa em ordem, né. Vocé estudou em

alguma Universidade la? E eu fiz a Berklee. Mas fiz um semestre s6.

No documentario dos seus 50 anos de carreira, numa entrevista, o Ulisses

Rocha fala que vocé deu o primeiro emprego dele...

Foi! Ele fala isso! Vocé sabe que o Ulisses € um tremendo de um gozador, né? Ele
fala que € o primeiro emprego porque eu tinha... pra ele foi mesmo, mas eu nunca
fui patrdao! O problema foi que eu tinha uma escola de mudsica com uma
compositora chamada Vera Brasil e o Ulisses foi dar aula la. E quando vocé
comecou essa escola? Foi em 1978. Eu ja tinha ai quase quarenta anos. Foi de
1978 a 1980, depois eu sai da escola, a Vera Brasil continuou com a escola. Qual
era o home da escola, Gogdo? A escola chamava-se Centro Audio-Visual de
Musica Moderna! Olha sé! Audio-visual porque a gente usava slides! A Vera era
uma especialista nisso, em criar slides e fotografar imagens, e pra época era um
curso extremamente avancado! Nao tinha video-cassete, ndo tinha nada disso,
eram slides projetados e acoplados com som. Ela tem um irméo, que foi locutor da
Globo muito tempo, chamado Berto Filho, ele € que narrou a abertura desse
curso. Entdo as aulas eram todas gravadas, cada aula era gravada e eram
acoplados a voz — eu gravei varias delas — os slides. Seria como eu fosse
narrando e dando instru¢des pra mudanca do slide. Pra época era alguma coisa
bastante, assim, avancada. N&o vou dizer revolucionaria, mas era avangada sim.
Mas ela tinha um nome fantasia, 0 nome da escola, da pessoa juridica era Centro
Audio-Visual de Musica Moderna, mas a escola tinha o nome de Play. Eu nao
queria um nome em inglés, mas... na época era assim uma grande concorréncia
para o CLAM, né, que é do Zimbo Trio. Mas a minha idéia ndo era concorrer, eu

queria ter a minha escola e pronto!
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Vocé chegou a dar aulas no CLAM também, né?
Sim, foi entre 73 e 76.

E como foi esse processo de assistir a aulas particulares e depois comecar a
dar aulas? Quando vocé comecou a dar aula?

Ah, em 1958 eu me tornei musico profissional mesmo. Tocando na noite. Assim,
por volta de 1962 eu toquei numa casa chamada Au Bom Gourmet, era uma casa
famosa no Rio de Janeiro. Toquei com um grupo, o lider era um clarinetista muito
bom, descendente de alemaes, chamado Kuntz Negli. O Kuntz tinha uns cadernos
em que todos os Standards estavam la! Tudo era a mao, nao tinha xerox! Tinha o
tal do mimedgrafo, aquele roxo que borrava tudo! Mas ele botava o caderninho na
tua mao, vocé levava o caderninho pra casa, tudo manuscrito, bem escrito na
verdade, ai ia pra casa e aprendia os Standards, né. Entdo nosso repertério era
todo em cima do standard, da cancdo norte-americana, a muasica brasileira, os
sambas tradicionais... nessa época, no final dos anos 50... olha, o Tom Jobim
comecou a compor em 1947, entdo quando chegou ai por volta de 53, 54, eu
tomei conhecimento de um disco dele chamado Sinfonia do Rio de Janeiro, ndo é
bem uma sinfonia, sinfonia € uma peca instrumental pra orquestra, aquilo nao era
bem uma sinfonia, era mais uma suite, digamos assim. Entdo a Sinfonia do Rio de
Janeiro era musica do Tom Jobim e letra do Billy Blanco, que procurava retratar o
bom entendimento do ser humano, do homem, com a natureza do Rio de Janeiro.

E ali aparecem composi¢cdes do Tom incriveis... e eu fui tirando aquilo tudo...

Fazendo aula de musica erudita vocé tinha conhecimento de grafia musical.
Sim, eu tinha. Mas isso que vocé tirava, vocé escrevia? Nao, nem sempre eu
escrevia. E foi muito engragado porque eu fui entender harmonia de mdusica
erudita porque eu aprendi a tal de harmonia de musica popular, se é que isso
existe! Entdo eu fiz o trabalho contrario, os caras que tocavam musica erudita ndo

sabiam nada de um acorde que tava la, eu sabia todos. Ai sim eu descobri a
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importancia da musica erudita. Porque era muito comum ouvir “Nao, quem toca
musica erudita toca musica popular”, toca nada! Mas néo toca mesmo! E nao sei...
até hoje nao entendi como é que um pianista toca um preladio de Chopin e nao
sabe a harmonia que ta la, e o que é pior ndo quer saber. Isso é que me deixa
intrigado... até hoje ndo entendi isso... vou passar dessa pra melhor sem entender
isso. Enfim... eu fiquei na tal musica popular mesmo... opgao isso, hein? Eu nao fui
musico erudito porque nao quis. Eu me lembro que eu estudava piano com o Jack
Klein e ele quis fazer de mim um concertista, e eu ndo quis. E vocé estudou com

o Jack Klein quando? Ah, deve ter sido por essa época ai, 61...

Essa década de 60 pra vocé, entdao, foi muito densa de aprendizado e

vivéncia, hao é mesmo?

Pra mim foi mesmo. Nossa! Ai quando apareceu a Bossa Nova, ai entdo a coisa
ficou boa! Porque a gente ndo tocava mais musica americana, né. Quando vocé
tocava musica lenta, vocé tocava o samba-cancao brasileiro, inclusive os sambas-
cangdes antigos, e aqueles da Bossa Nova, que na época chamava tudo samba.
E quando vocé queria tocar muasica rapida, vocé tocava o samba mesmo! Entao,

foi muito bom!
Quando vocé comecou a tocar com o Dick?

Tocar com o Dick comecei em 1977. E foi até? 1987, o ano em que ele faleceu. E
como foi esse encontro com o Dick? Eu ja conhecia o Dick, h4 muitos anos eu
conheci o Dick. Sim, vocé acompanho a carreira dele, de certa maneira, pois
desde o comeco seus pais 0 ouviam. Sim, meus pais ouviam e eu gostava de
tocando piano. Alids, o primeiro pianista que eu ouvi foi o Dick. E muito engragado
o elo que se formou ai porque quem me deu o primeiro emprego foi o Johnny Alf.
Johnny Alf foi o cara, né. Eu tinha vinte anos. E quem deu o primeiro emprego pro
Johnny Alf foi o Dick, bem antes de mim... Entdo, essa minha experiéncia com o
Dick foi muito enriquecedora, era um cara que eu gostava... e engracado, as
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vezes eu aprendia cancbes dele e eu me imaginava acompanhando o Dick! E ai

acabou acontecendo, né. Quando ele me convidou foi o acontecimento!

Quando vocé tirava musicas, vocé nao grafava, ou seja, era sO memdria
mesmo? E, sé6 memérial E vocé foi desenvolvendo uma memoria absurda,
entao! Sim, é verdade. Essa é uma habilidade que eu adquiri, primeiro porque eu
ja tinha uma intuicdo poderosa, ndo sei explicar qual € esse mecanismo, mas eu
tinha. Ai depois a medida em que eu fui aprendendo as coisas teoricamente, no
papel, foi juntando aquilo que eu ja sabia por intuicio com o conhecimento
organizado e a coisa foi crescendo. Agora, essa memdria comecgou dai porque eu
nao registrava. Eu sou produto de uma época em que vocé tinha que ter um
repertério grande. E esse meu trabalho com o Kuntz Negli foi muito, muito
enriguecedor nesse sentido. Esse trabalho que ele dava o caderninho pra vocé
aprender as musicas. Entdo eu levava isso pra casa e quando nao tinha eu
comprava disco... eu gostava de musica americana, apesar das minhas posi¢coes
politicas baterem de frente com a posicdo politica norte-americana, mas eu
sempre soube separar as coisas, aquilo que vinha de sonoridade de musica
americana. Eu tenho esse repertério grande até hoje, um dia desses, eu estava na
casa da namorada, meu teclado tava la, e eu abri o teclado, sentei e toquei duas
horas sem parar, p6! Toquei aproximadamente quase cem cangdes, uma atras da
outra. E no tinha ligagéo, nada com nada! As vezes eu tava no mesmo tom e ia
tocando um monte de cangbes que eu sabia no mesmo tom. Isso era um detalhe,
as pessoas tocavam nos originais, o que era original? Original era aquilo que tinha
na parti de piano ou na gravagao. Entdo, quando vocé ia tocar “It's wonderful”, por
exemplo, a gente j& sabia que era em mi bemol, grupo instrumental, quando era
cantor nao! Olha sd, entdo eu tocava “It's wonderful” em mi bemol [Exemplificacdo
sonora], se chegasse um cantor que fosse cantar em dé maior, eu ja tinha que
saber que era [Exemplificagdo sonora]. Hoje eu vejo qual era 0 meio que me fazia
memorizar, era a progressao: | — #l — Il — V. Eu tinha a progressdo em mente!

Vocé memorizava em graus. Ah, sim! S6 que eu nao tinha essa consciéncia de
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memorizar em graus, eu fui ter depois! Hoje quando vocé ouve uma musica,
vocé ouve... Eu ougco em d6 maior! Eu ndo respiro sem harmonia! Harmonia é o
meu oxigénio. Entao vocé acredita que vocé desenvolveu essa memoria pela
realidade da época, por nao ter acesso a muitas partituras, nem ter tido um
aprendizado formal logo de inicio? Esse é um dado! E o verbo “ter que”, tinha
que fazer! Entdo eu fui produto de uma época assim. Pra mim foi bom! Eu lembro
que ha oucgo tempo um colega nosso, foi nosso aluno aqui — eu nao gosto muito
dessa relacao professor-aluno, vocé sabe disso — e ele me telefonou e disse:
“Gogb eu to acompanhando um cara aqui que s6 tem o repertério do Dick Farney,
mas ele ndo tem nada escrito, como € que eu faco?” e eu: “Vais quebrar a cara!
Tira do disco!”. Mas eu tinha tudo, né?! Entao, quer dizer, vocé era colocado numa
situagao que vocé tinha que tocar, e isso fazia vocé ficar muito esperto nesse tipo
de coisa. E era um negécio que acontecia quase naturalmente, embora gerasse
situacoes... certos cantores que achavam que pelo simples fato de vocé ser
pianista, guitarrista, vocé tinha obrigacdo de saber! O que acontecia era isso, a
gente era produto de uma época. Por isso, entdo, essa surpresa quando... esse
repertério que eu tenho. Eu me lembro que, como eu falei agora pouco, eu tava la
na casa da namorada, da Silber, e ela falou: “Escuta, de onde é que sai?” e ela ja
tinha me visto tocar quantas vezes! Mas nunca assim! Eu tava tocando
descompromissado! Ela tava deitada na rede e eu tocando! E fui tocando! E ela
“‘Eu nunca vi vocé tocando uma musica atras da outra assim”, e era muito
engracado, porque... olha sé, esse negocio da formagéo... 0 que acontecia, eu
comegava a tocar uma cangéo, lembrava e comecava a tocar, era como se tivesse
colocado certos dados numa ficha num fichario... e a fichinha tava |a, colocada em
ordem alfabética... e um dia quando vocé tirava aquela ficha ela vinha com as
informagdes que vocé tinha deixado |a no dia em que vocé depositou a ficha! Foi
um processo igual, eu comecava a tocar uma cancao e ela vinha exatamente
como eu a tocava ha 30 anos! Agora, aos poucos, a medida que eu ia tocando, eu
ia chegando ao que eu sou hoje! Entao foi uma experiéncia muito engracada pra
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mim também! Toda aquela parte intuitiva foi a primeira informag¢ao que eu comecei

a tocar!

Entrevista realizada no dia 16 de maio de 2011 no Instituto de Artes da UNICAMP
na cidade de Campinas — SP.

Gog6, me dé alguns dados biograficos como sua data de nascimento, nome
dos pais, cidade natal, nimero de irmaos...

Entdo vou comegar pela ultima parte, ndo tive irmaos! Sou filho Unico. Data de
nascimento 12 de dezembro de 1939, na gloriosa e mui amada cidade de “Sao
Sebastido do Rio de Janeiro”. Que lugar especificamente no Rio? Na Vila
Isabel, com passagem em Santa Tereza e Copacabana. E o pai? Ah, Danielzinho!
Daniel Jorge Valente Sobrinho. E a mae? Dona Therezinha, com “Th”, Grecco
Valente. Se tirasse esse “h” ai ela quebrava o maior pau, hein?! E é Therezinha

mesmo, nao é apelido nao!

E o casamento? Casei com a Dina! E também nao é apelido ndo, é nome
mesmo! E foi com quem vocé teve os trés filhos? Isso, trés! O Hilton, a Heloisa
e a Helen. E n6s perdemos um, né, entre o Hilton e as meninas teve um que nds
perdemos. As meninas sdo gémeas! Nao sdo idénticas, univitelinas, mas séo

fraternas.

Vocé poderia me falar um pouco sobre sua formagdo em “musica erudita”?
Comecou com aulas particulares de piano dos 8 aos 15 anos. Vocé lembra
os nomes dos professores?

Lembro. A primeira professora foi Dona Irene, mas eu ndo vou lembrar o
sobrenome dela. Se ndo me engano era Niro...

Vocé ja me disse que estudou na Nacional de Musica. Em que periodo?
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Sim. Foi entre 52 e 53. Lembra com quem? Nao, ndo lembro de nomes...

E no Dramatico Musical em Sao Paulo? No Dramatico Musical de Sao Paulo,
isso foi em 1965. Em 65? Foi logo que vocé mudou pra Sdo Paulo, entdo? E...
vamos por assim, é! E um professor que eu tive la era meu professor de piano,
chamava-se Oswaldo Moura Lacerda. Tive aulas de teoria da muasica com a
mulher dele, chamada Mariinha Magalhaes Lacerda. Essa mulher, realmente,

botou a minha cabeca em ordem em termos de teoria elementar da masica.
E as aulas com a Aida Gnattalli?

A Ainda Gnattalli foi anterior a isso ai, foi no periodo entre 62 e 63. E 0 Armando
Lacerda? Ah, o Larcerda foi antes ainda! Foi em 60. Jack Klein? Jack Klein foi
nessa época ai também, 63. George Olivier Toni? George Olivier Toni ja foi ai
por volta de 1967, 68, por ai! Esse foi 0 cara que me mostrou o que era harmonia
funcional! Briguei com ele, mas aprendi bastante! Alias, quem nao brigou com o
Toni? O Koellreuter? O Koellreuter? A minha vida inteira! O Koellreuter foi assim,
foi meu guru la na Pré-arte, nas Laranjeiras no Rio de Janeiro. Hans-Joachim
Koellreuter, esse ai foi... alias, eu cometi um engano aqui! Quem me ensinou
harmonia funcional foi o Koellreuter, o Toni foi depois, em Sao Paulo, Koellreuter
foi no Rio. E quando vocé conheceu o Koellreuter? Ah, eu o conheci devia ter
uns 18 anos e foi 0 meu grande guru! Eu parava de estudar com ele, mas depois
voltava, depois voltava outra vez... enfim, porque ele também viajava muito, nao

era s6 eu n3o! Ele também viajava muito.
Ah! E essa Pro-arte era uma escola livre de musica?

E, a Pr6-arte era meio assim um conservatério, ndo era uma universidade, porque

nem existia curso de musica em grau universitario.
E vocé estudou em outras escolas no Rio?

Nao, no Rio ndo. Foram s6 essas, a Nacional e a Pr6-Arte.
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Por que vocé decidiu ir pra UNESP, Gog6?

Oh, porque chegou uma época... quando eu fui pra UNESP eu ja tinha 42 anos.
Eu resolvi voltar a estudar. Mas vocé ja tinha toda uma vivéncia musical... Sim,
mas dai eu resolvi ter um titulo. Foi pra ter um diploma mesmo? Sim, a minha
intencao foi essa. E ai eu prestei as trés universidades, prestei a USP, aqui a
UNICAMP e prestei a UNESP. Eu passei em todas, mas o critério de escolha foi a
que era mais perto da minha casa! E eu fui pra UNESP e acabei me dando bem
la. Eu fiz o curso de seis anos, que era “Bacharelado em Musica com Habilitacdo
em Composigcdo e Regéncia”. Eu como compositor sou muito preguicoso e como

regente, eu regi uma vez sé que foi na minha festa de formatural
E a medicina?

E... essa é outra histéria bastante complicada. Uma época em que eu cismei de
fazer medicina. Meu pai gostaria que eu fosse engenheiro, mas a engenharia
nunca me atraiu. E a medicina sim me atraia. Mas naquela época, to dizendo ai
por volta de 57, 58, ndo existia essa obrigatoriedade de fazer curso universitario,
s6 quem fazia era uns poucos privilegiados, filhos de médicos, de advogados ou
de engenheiros é que iam fazer. Nao era assim o que passou a ser depois de
alguns anos. E ai, naquela época eu nao fui fazer nem medicina nem engenharia
nem nada! Eu fui ser musico mesmo! Ai quando eu tava com 33 anos é que eu
resolvi fazer. E aonde? Eu fiz na Faculdade Nacional e na Paulista aqui. Vocé
terminou aqui em Sdo Paulo? E... E vocé foi estudar medicina por causa de
alguma crise musical ou vocé queria levar os dois paralelos mesmo? Olha,
houve um pouco de tudo. As crises eu sempre tive, né. Mas a crise foi um dos
motivos, mas nao foi o principal ndo, foi pelo gosto de fazer mesmo.

E teve algum momento na sua vida que vocé nao queria mais ser musico?

Teve... varios! Ah, isso me pega até hoje, sabe. As vezes eu fico assim... quando

eu dou uma prova, por exemplo, eu vejo aquele monte de jovens com cabeca
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baixa, pensando naquilo que eu pus na prova. Houve momentos que eu me senti
assim, que eu n&o sabia muito bem se eu estava fazendo um bem ou se estava
fazendo um mal, sabe? Porque na verdade eu tava dando — hoje eu mudei essa
maneira de pensar mas... na verdade eu tava dando uma espingardinha de rolha,
um brinquedinho de crianca, pra vocés enfrentarem uma bateria de misseis, né?
Nucleares.... Entdo como eu tive momentos na musica que me marcaram
profundamente em termos de adversidades, eu me achava assim quase que na
obrigatoriedade de poupar os jovens daquilo que eu passei, principalmente meus
filhos. Meus filhos eu ndo passei musica pra ninguém! A nao ser o Hilton que é o
mais velho que tocou um pouco de piano. Ele é o extremo! E um “metaleiro” e um

Bill Evansiano! E foi assim... entdo isso me marcou profundamente.

Vocé lembra de nomes de bares em que vocé tocou, Gog6? No Rio e em Sao
Paulo.

Ah, sim! No Rio: Au Bon Gourmet; Top Club; Cangaceiro; o bar do Hotel Plaza; o
bar do Copacabana Palace... € o que eu to me lembrando agora. Em Sao Paulo,
por exemplo: Cave; A Baiuca... era o top onde se reuniam os musicos! Inclusive
quando vinham musicos estrangeiros sempre iam tocar la! O Bill Evans... Ai
trabalhei no Farney’s, o bar do Dick; no Le Club... ah! A gente tocava nos botecos
que tinham, né?! Nao vou me lembrar de todos... no Jodo Sebastido Bar, no Hotel
Comodoro, no Hotel Claridge também, fui substituir o Pedrinho Mattar Ia! Na
Boate Lancaster também toquei... entdo, nesses bares eu trabalhei! No Oasis...
Era assim, as vezes alguém me ligava: “60 Gogb, sera que vocé me substituir 1a?”

Entédo eu ia né... mas néo posso dizer que toquei no Oasis, foi uma vez ou outra!
E vocé tocava em grupos?

Tive sim, tive trios e toquei em grupos de outros também, né?! E teve algum
grupo em que vocé permaneceu tocando por um bom tempo? Teve sim! Foi

um grupo com o Kuntz Negli e com o irmo dele, o Wagner Negli. Isso no Cave,
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depois no Bom Gourmet Ia no Rio. Ele era clarinetista e o Wagner tocava
trompete. Eram trios mais os solistas. Mas eram grupos diferentes, porque o0s
irmaos nao se davam! Com o Wagner era o trio com o Guara no baixo e na batera
era 0 Mauricio. Com o Kuntz no Rio de Janeiro, o baixista era o Carlinhos
Monjardim e um xar4 meu chamado Hilton também na bateria. Mas provavelmente
o bar com que eu mais me identifiquei foi um bar chamado Thalassa — que em
grego parece que quer dizer O Mar. E esse bar era no Rio? Sao Paulo! A minha
vida foi muito mais em Sao Paulo do que no Rio. Thalassa... entdo, ai eu tive um
trio que era com o Renato Loyola - baixista, Jaime Pladeval — que é professor de
bateria aqui em Campinas e um cantor chamado Clovis Bonfim. E também
cantava conosco um outro cantor, que inclusive gravou agora no meu cd, chama-
se Zé Luiz Maziotti. E isso foi quando? Isso deve ter sido ai por volta de 76, por
ail

E sua carreira foi mais voltada pra musica instrumental ou pra cancao,
Gogo6?

Olha, as duas coisas porque vocé atuava como acompanhador, e nesse momento
vocé fazia cancao pra ser cantada. Paralelamente, vocé enquanto instrumentista
tocava Standards, as cang¢des norte-americanas e alguns temas de Jazz e essas
coisas todas, né. Eu ndo posso dizer que tenha sido musico de jazz, eu ndo era
uma jazzista! Se tocava muita musica americana, que se improvisava sobre, e 0
samba também! Entdo, chegou uma época em que nem se tocava mais musica
americana. Quando vocé queria tocar musica lenta, tocava o samba-cancao
brasileiro... aqueles sambas-can¢des da Bossa Nova e aqueles sambas antigos,
de Ary Barroso... enfim... Que eram todos sambas-can¢des bonitos... a gente foi
descobrindo pelas harmonias que a gente aprendia através da cang¢ao norte-
americana a riqueza harménica que tava latente ali nas can¢des consideradas do
passado que a gente ndo tinha percebido. Esse era um processo engragado, um

processo de escuta harménica que vai mudando, vocé comecga a perceber coisas
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que vocé nao tinha percebido na época... Um dia desses eu fiz uma experiéncia
engragada. Eu fiquei tocando piano... sentei e fiquei tocando! Fui tocando uma
atras da outra! Eu toquei mais ou menos umas duas horas sem parar. Toquei mais
ou menos umas noventa cangdes, porque repertorio grande eu tenho... e foi uma
experiéncia muito engragada porque eu comecava a tocar uma determinada
cancao e ela saia, no principio, exatamente como eu tocava ha 40 anos e a
medida em que eu ia tocando eu ia chegando ao que eu sou hoje! Entao foi uma

experiéncia muito engracada comigo mesmo!

Pelo que vocé diz, eu vejo que mesmo nha sua atuacao instrumental sao de
arranjos instrumentais de cancao. Nao era algo como temos hoje, muitos
grupos instrumentais de musicas de autoria prépria... Eu nunca fui autoral! Eu
tenho algumas cangbes... eram cangdes também! As minhas composi¢des sao
cangdes também, geralmente samba-cancdes e tal. Teve uma até nesse meu
“grande sucesso”, meu unico CD que meus cinco amigos compraram, eu gravei
uma cancao que ja tinha muitos anos, mas nao tinha letra. Eu sempre tive uma
certa frustracdo por nunca ter feito uma letra. Entdo pra esta eu fiz. E como o
disco era meu e eu tinha, digamos assim, um motivo inspirador muito forte... é
sempre uma mulher, claro! E... eu fiz uma letra, foi a “Chegaste”. Por este motivo
que eu penso que sua trajetoria tenha sido voltada mais pra cancao. Nao era
algo na linha do Hermeto Pascoal, Quarteto Novo... Ndo, nao! Se bem que... é
o tal negécio, né... a musica instrumental do Quarteto Novo, que vocé citou, ndo
deixa de ser cangdo também. No deixa de ser. E diferente do tema jazz... o tema
de jazz era feito pra ninguém cantar e pra ninguém dancar! Entdo, eu tenho,
assim, algumas composic¢oes... mas sempre levando em conta as cang¢des, né?!
Eu me lembro que uma época eu estava fazendo comparagédo de harmonias entre
musica americana e musica brasileira... E como eu sei que ninguém tem direitos
autorais sobre harmonias eu paguei dividas, ou seja, eu peguei harmonias de

cangdes famosas e compus mais outras linhas meloédicas em cima... e assim foi!
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2 Partituras: “The Favorite” (Scoot Joplin) e “Favorito” (Ernesto Nazareth)
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