12 a 15 de novembro de 2021
Santa Maria/RS

ISBN 978-65-00-57532-3



ANAIS DO VI ENCONTRO INTERNACIONAL
SOBRE PEDAGOGIA DO PIANO

Universidade Federal de Santa Maria

Organizadores Profa. Dra. Bruna Vieira (UFPI)
Profa. Dra. Carina Joly (Piano & Movement/UFSJ)
Profa. Dra. Claudia Deltregia (UFSM)
Prof. Dr. Daniel Lemos (UFMA)
Prof. Dr. Luis Claudio Barros (UDESC)
Coordenacao Geral Profa. Dra. Claudia Deltregia (UFSM)
Prof. Dr. Luis Claudio Barros (UDESC)

Capa e diagramacao Douglas Mastella Dal Forno

Santa Maria, 12 a 15 de novembro 2021

E56  Encontro Internacional sobre Pedagogia do Piano (6. : 2021 : Santa Maria, RS)
Anais do VI Encontro Internacional sobre Pedagogia do Piano (EINPP)
[recurso eletronico] / Santa Maria/RS, 12 a 15 de novembro de 2021 ;
organizadores Bruna Vieira ... [et al.] ; coordenagao geral Claudia Deltregia
¢ Luis Claudio Barros — Santa Maria, RS : UFSM, 2021.
1 e-book : il.

ISBN 978-65-00-57532-3

1. Piano - Eventos 2. Pedagogia 3. Educacdo I. Vieira, Bruna
II. Deltregia, Claudia III. Barros, Luis Claudio IV. Titulo.

CDU 786.2(063)

Ficha catalografica elaborada por Lizandra Veleda Arabidian - CRB-10/1492
Biblioteca Central da UFSM



Ve ; o

“Os documentarios que eu vinha fazendo até entdo tratavam de desordem, de violéncia e
de desagregagéo. Tive vontade de filmar o contrario daquilo e Nelson foi o caminho. Ele
encarnava valores de um humanismo essencial a todo projeto de civilizagdo decente — a
transmissdo da beleza, o imperativo moral do trabalho bem feito, a recusa a toda vulgari-
dade e espalhafato. (...) Nelson Freire (o pianista, ndo o filme) representava e representa
- nos discos, nos registros dos concertos, na vida discreta que levou — uma outra face do
Brasil: o lado capaz de nos salvar. Seu talento ndo esta ao alcance da maioria de nds, mas

a honradez, sim”.
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Apresentacao

O VI Encontro Internacional sobre Pedagogia do Piano aconteceu entre os
dias 12 e 15 de novembro de 2021 na Universidade Federal de Santa Maria. O
evento foi promovido com a parceria de colegas de diversas instituicdes bra-
sileiras e estrangeiras e realizado de forma totalmente on-line devido a pan-
demia de COVID 19. Todas as universidades publicas envolvidas neste projeto
possuem, em seu quadro de trabalho, docentes com forte atuagao extensio-
nista e investigativa na area de Pedagogia do Piano. O objetivo principal, des-
de 2012, é promover atividades destinadas a formacgéo inicial e continuada de
professores de piano, possibilitando a interagdo entre alunos, artistas, pesqui-
sadores e professores de piano de reconhecido mérito.

Nesta sexta edicdo, nossa intencao foi continuar o trabalho de fortaleci-
mento e divulgagao de pesquisas e produgdes artisticas, através de chamada
de trabalhos, debates, oficinas, palestras, conferéncias, workshops, mesas-
-redondas, recitais, salas virtuais para debates, masterclasses para adultos e
criangas e, pela primeira vez, um Festival de Piano Infantojuvenil, que propor-
cionou workshops remotos para criangas e organizou dois recitais de criangas.
Tivemos também homenagens para alguns dos grandes mestres de piano
brasileiros, que tiveram impacto em varias geragdes: Dirce Bauer Knijnik, Luiz
Carlos de Moura Castro e Luiz Senise (in memorian). Também promovemos
uma homenagem ao grande pianista Nelson Freire, falecido no dia 1° de no-

vembro de 2021, poucos dias antes do evento. Além disso, através de uma
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parceria com o Curso de Pds-Graduagdo em Artes Visuais da UFSM, tivemos
uma Exposi¢cdo de Artes Visuais denominada “Encontros sobre Pedagogia do
Piano”.

O VI Encontro Internacional sobre Pedagogia do Piano, ocorrido em 2021,
considerou particularmente o tempo singular em que vivemos: as mudangas
que o impacto da pandemia teve nas nossas vidas, incluindo aquelas causa-
das na realidade socioeconémica do pais e as mais diversas maneiras com
que procuramos conviver com essa realidade. Nesse contexto, pensamos
em um evento com a responsabilidade de propagar conhecimento para uma
sociedade plural, inclusiva e com demandas muito diversas. Mais ainda, o VI
EINPP, inserido no contexto da universidade publica, procurou reiterar a fun-
¢ao da mesma: promover e difundir de forma acessivel oportunidades de for-
magdao continuada, visando um ensino de qualidade e amplamente inclusivo,
mesmo em tempos dificeis. Trabalhamos com muito comprometimento para a
realizagdo de um 6timo evento, hospedado em uma plataforma digital inova-
dora.

No langamento dos Anais do evento, queremos agradecer as autoras e
aos autores que contribuiram para o nascimento deste espaco de publicacao,
além de todos os palestrantes e oficineiros que generosamente atuaram no
evento. Nosso especial agradecimento também vai ao apoio da FAPERGS, Pré-
-Reitoria de Pesquisa da UFSM, Pro-reitoria de Extensdo da UFSM e Projeto
Pianissimo, da UDESC (Universidade Estadual de Santa Catarina). Esperamos
que os trabalhos aqui apresentados colaborem, mais uma vez, para a consoli-
dagdo da area de Pedagogia do Piano no Brasil e para a difusdo das pesquisas
realizadas neste campo.

Desejamos uma 6tima leitura a todos!
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Programacao geral

A programacgéo geral do evento pode ser acessada no link abaixo:
https://www.ufsm.br/app/uploads/sites/368/2022/01/BOOKLET-VI-EINPP.pdf

Varias atividades constantes na programacgéo do evento podem ser acessadas
no Canal do YouTube “Encontros sobre Pedagogia do Piano ”.

Trabalhos apresentados

Com o objetivo de tornar o espago de apresentacao de trabalhos o mais rico
possivel dentro da conferéncia, foram realizadas duas chamadas de trabalhos
distintas: a primeira voltada para trabalhos académicos tradicionais que inclui-
am artigos escritos (comunicagdes artisticas e orais) e a segunda voltada para
comunicagdes informais de experiéncias de ensino através de videos pré-gra-
vados, sem a exigéncia de registro em artigo. Essa segunda modalidade foi
denominada “Conversas em Preto e Branco” e contou com apresentagdes de
professores de diversos paises. Alguns videos das apresentacdes de traba-
Iho podem ser visualizados no Canal do YouTube do projeto: Encontros sobre

Pedagogia do Piano.
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Resumo: Esse artigo relata o processo de escolha, compreensdo e interpretagdo de obras
didaticas de compositores brasileiros cujas gravagdes ndo estdo disponibilizadas online. As
obras estdo sendo estudadas e serdo gravadas por um grupo de estudantes do Curso de Ba-
charelado em Piano da UFSM. Seguindo ideias de projetos como o Piano Pérolas ou Instituto
do Piano Brasileiro que procuram, entre outras agdes, disponibilizar gravagdes de bom nivel de
pegas de compositores brasileiros, este projeto também visa disponibilizar gravagdes e revelar
o processo de escolha, compreenséo e interpretagao de pegas, salientando também questdes
relacionadas ao ensino do repertério didatico. No decorrer do texto, além de apontar etapas
desse processo, salientamos a importancia do estudo de pecas didaticas brasileiras que nao
possuem gravagdes disponiveis, como coadjuvante no desenvolvimento da criatividade inter-
pretativa, do refinamento técnico e do desenvolvimento da autonomia na busca pelo conheci-
mento artistico. Pretende-se, no futuro, realizar gravagdes de alto nivel técnico e disponibilizar
no Instituto do Piano Brasileiro, tornando este projeto uma iniciativa de fluxo continuo dentro
do Curso de Bacharelado em Piano da referida Universidade.

Palavras-Chave: Repertodrio didatico; musica brasileira; interpretacao.

Abstract: This article reports the process of choosing, understanding and interpreting peda-
gogical Brazilian pieces whose recordings are not available online. The works are being studied
and will be recorded by a group of undergraduate piano students from the UFSM. Following
the same ideas from projects such as Piano Pérolas or Instituto do Piano Brasileiro this Project
seek, among other actions, to provide good-quality recordings of pieces by Brazilian compo-
sers. This project also aims to reveal the process of choosing, understanding and interpreting
pieces, also highlighting issues related to the teaching of the pedagogical repertoire. Throu-
ghout the text, we also emphasize the importance of studying Brazilian pedagogical pieces
whose recordings are not available as a supporting element for the development of creativity,
technical refinement and autonomy in the pursuit of artistic knowledge. It is intended, in the fu-
ture, to make recordings of a high technical level and make it available at the Instituto do Piano
Brasileiro. This iniciative imay became a continuous flow project within the Bachelor's Degree
in Piano of the UFSM.

Keywords: Pedagogical Repertoire; brazilian music; interpretation.

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 20



Comunicagdes artisticas

Introducao

A fidelidade e o respeito pela partitura sdo, como Brendel (2016) afirmou, os
fundamentos da aprendizagem e execugao musical. Porém, atualmente, o es-
tudante de piano encontra gravacao de praticamente todas as obras que fazem
parte do repertorio padrdo de conservatorios, escolas e universidades. O livre
acesso as gravacdes de pianistas classicos de alto nivel esta disseminado atra-
vés de diversas plataformas digitais pela internet e o estudante pode encontrar
a gravacao de diversas interpretacdes distintas de uma mesma peca. Esse cos-
tume de ouvir gravagdes antes mesmo de ler a pega cria um padrdo auditivo
que absorve o aluno num modelo engessado de criagao interpretativa dificil
de modificar. Brendel (2016) reforca que “a partitura é o “roteiro” do intérprete,
com “placas de sinalizagcdo” para orientar o andamento, o humor, a expressao,
a articulacdo e a dindmica. Huron através de Gerling (Huron, 2007 apud Gerling,
2014, p.59) nos “aconselha a abandonar aspectos primarios de sensacdes e
percepgdes para investirmos na dimensao da criatividade e da imaginagdo em
contextos mais reais”.

Se por um lado, esse reconhecimento auditivo prévio ajuda o aluno em al-
guns aspectos interpretativos, absorvendo, imitando e transformando ideias,
por outro, esse fato pode ser um fator que limita ou intimida o artista a construir
sua proépria interpretacao, sobretudo durante os anos de formagao académica.
Num primeiro estagio, para pianistas iniciantes, a imitacdo de uma interpreta-
¢ao, seja a partir de uma gravagao, seja a partir da orientagcado de seu professor,
€ necessaria para a assimilagdo de muitos padrdes, aumentando o vocabulario
musical expressivo do pianista. Por outro lado, quando o pianista quer buscar
o refinamento técnico, pensando em um fraseado diferente, ou propondo uma
passagem sem pedal ou com menos rubato, a execugao pode ficar abafada ou
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mesmo comprometida pela lembranga da gravagdo. Nao se trata de uma con-
testacdo da interpretacao do pianista que fez a gravacao e a publicou, mas de
propor ao aluno em formagao uma reflexdo quanto aos padrdes interpretativos
da escolha desse pianista. Dentro desse pensamento, no processo de aprendi-
zado de uma obra, pode-se recorrer aos varios estudos que focam na compara-
cao entre gravacdes de profissionais reconhecidos, a fim de apontar diferentes
solugdes expressivas para uma mesma obra (SOARES, 2018; MATSCHULAT,
2011, entre varios outros) .Um outro processo muito valido que proporciona ao
intérprete em desenvolvimento pesquisar diferentes possibilidades de interpre-
tacdo é o desafio de estudar e gravar de maneira inédita uma obra didatica
brasileira. O processo de criagado da interpretagado desde sua leitura, buscando
uma “imagem artistica”’ da obra, pensando nos detalhes de articulacao, defi-
nicdo do dedilhado, solugbes técnicas para determinadas passagens e estra-
tégias de interpretagdo e memorizagao €, sem duvida, um 6timo exercicio de
aprendizado, o qual é potencializado, eventualmente, em obras muito antigas
ou contemporaneas.

Esse desafio de gravar uma obra inédita de um compositor brasileiro se
resume, como Gerling (2014, p.59) expde, “no paradoxo de que cabe ao execu-
tante ler a partitura com absoluta fidedignidade e, também, ultrapassar o que
esta explicitamente anotado para atingir um patamar interpretativo singular”, re-
forcando o pensamento de Brendel de que a partitura é apenas um roteiro e ndo
a musica final. Contribui para a razoabilidade deste pensamento o fato de que
mesmo 0s proprios compositores, nas gravacdes disponiveis, se permitem li-
berdades criativas no momento efémero da realizagao da propria obra e mesmo
apos o estudo metddico das pecas do repertorio tradicional, é praticamente im-
possivel reproduzir uma mesma performance com cem por cento de fidelidade
ao que esta descrito na partitura, sendo influenciado por diversos fatores exter-
nos e internos relacionados ao pianista e ao momento da performance. Freitas
também contribui para o pensamento de que as decisdes musicais vdo muito
além da partitura:

1 Termo largamente utilizado pelo lendario professor Heinrich Neuhaus. (NEUHAUS,1973)
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“Uma obra musical existe além de sua notagao, que nos fornece informagdes
como alturas, duragdes, articulagdes, dinamicas, andamentos e descrigdes
de expressividade, mas cabe ao intérprete a manipulagao das estruturas em
seus mais variados niveis e a projecdo das decisdes de colorido, agdgica e
gestual. Esses elementos podem estar sugeridos, mas ndo estédo explicitos
na partitura. Ao tomar decisfes, o intérprete apresenta o seu ponto de vis-
ta.” (FREITAS, 2014, p. 3)

Outro autor que reforca essa ideia de que a interpretagcao vai muito além do que
€ sugerido na partitura & H. G. Gadamer, fildsofo alemao considerado um dos
maiores expoentes da hermenéutica. Segundo Abdo (2000, p.16-17), Gadamer
faz uma dura critica:

“tomar como referéncia privilegiada o significado dado pelo autor e seu tem-
po (como fazem, por exemplo, os que tocam com instrumentos da época,
acreditando, assim, estarem mais proximos da obra e serem mais verdadei-
ros), além de acarretar um esforgo inutil (pois tal significado é inalcangavel),
implica um desvio, um afastamento, pois significa relacionar-se com uma
mediagao e, por conseguinte, distanciar-se duplamente da obra e da sua
verdade. O significado do autor e seu tempo é apenas um dentre os varios
que a obra recebe ao longo de sua trajetdria histérica, sendo todos igual-
mente legitimos.” (GADAMER, 1977, p.165, APUD ABDO, 2000, p.16-17)

Considerando as dificuldades expressas pelos pensamentos anteriormente
mencionados no quesito interpretacdo, a escolha de um repertorio de nivel di-
datico também permite ao aluno/intérprete dedicar-se a pardmetros basicos da
técnica e da interpretagao pianistica que muitas vezes sédo atropelados pelas
dificuldades no estudo de uma obra de nivel mais avangado. Em um artigo de
Franca (2004) que foca na avaliagao da performance de vestibulandos e gra-
duandos em musica, a autora chama a atengao para a necessidade de elevar
a qualidade expressiva da performance no decorrer dos anos de estudo e nédo
apenas elevar o nivel técnico das pecgas estudadas. A autora declara:

“para se consolidar uma qualidade musical mais refinada é preciso que
esta seja exercitada em pecas acessiveis nas quais o individuo possa to-
mar decisbes expressivas conscientes e consistentes. A complexidade
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técnica das pecgas pode afetar a fluéncia, o andamento, a expressividade,
a articulagdo estrutural e a caracterizagdo estilistica, comprometendo o
desempenho musical como um todo. E preciso que o repertério do aluno
inclua pegas que os permitam ‘funcionar’ em um nivel musical mais elevado
e experimentar possibilidades de articulagdo simbdlica cada vez mais refi-
nadas.” (FRANCA,2004, p.45)

Essa volta a um repertério de nivel de execucado mais facil permite ao intérprete
desvendar e refinar com mais intensidade todos os elementos presentes nas
poucas paginas propostas, ndo sendo a execucdo técnica o principal desafio,
mas a criagado de uma interpretagao eficaz e pertinente a partir do material dis-
ponivel, usando a prépria bagagem e as ferramentas interpretativas construi-
das ao longo do curso de Bacharelado em piano.

Iniciando um projeto - procedimentos metodologicos

O principal objetivo deste projeto coletivo foi escolher obras didaticas de com-
positores brasileiros ainda ndo gravadas, incluindo varios periodos e partindo,
sobretudo dos Albuns de partituras disponibilizados pelo IBP - Instituto do Pia-
no Brasileiro. Cada estudante escolheu uma peca de nivel elementar ou inter-
mediario, com o auxilio das professoras orientadoras, apds verificar a auséncia
de gravacdes da mesma. Para tal, foram feitas consultas no YouTube, Google e
outras plataformas digitais, utilizando palavras-chave que incluiam o nome do
compositor e o nome da pec¢a. Embora pesquisas on-line sejam, de certa forma,
inconclusivas, tornando dificil a certeza de que todas as opc¢des disponiveis fo-
ram visualizadas, indicam ao menos, a auséncia de gravacdes disponibilizadas
em projetos de referéncia no Brasil. Essa consulta também permitiu encontrar
gravacdes de outras obras que poderiam servir de parametro para a interpreta-
¢ao e materiais bibliograficos diversos sobre o compositor escolhido. A escolha
inicial ocorreu a partir de motivacdes diversas tais como, pec¢as adequadas para
seus alunos, no caso de estudantes que ja atuam como professores, como foi
0 caso da peca Insisténcia de Nepomuceno, pelo aluno Lucas Siduoski, pecas
de um compositor vivo que facilitasse o didlogo como foi o caso da escolha da
peca Preludio em do sustenido menor do compositor Dimitri Cervo pela aluna
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Larissa Camargo. Pela preferéncia por certo género musical, como foi 0 caso da
escolha da valsa Deusa de Carlos Pagliuchi, escolhida pela aluna Natalia Stack,
imagem sonora que lembra um brinquedo no caso da pecga A caixinha de musica
de Jodo Octaviano, escolha da aluna Caroline Leme. A afinidade com o estilo do
compositor, como no caso da peg¢a Romance Sertanejo de Aloysio de Alencar
Pinto, escolhida pelo aluno Thiago e também a admiracao pela obra do compo-
sitor como na escolha de Frederico Richter, levando ainda em consideragao sua
relagdo com a UFSM.

Criagcao de uma interpretacao:

Segundo Barry e Hallan (2002, p. 156) a partir de pesquisas ja existentes, a
interpretacdo de uma obra pode se dar de maneira analitica, a partir da analise
da estrutura da peca e audicdo de varias gravacdes existentes, o que permite
a comparagao entre essas gravagbes e uma analise plenamente racional ao
construir uma interpretacdo. Outra abordagem é intuitiva e a interpretacao é
construida a partir da pratica e da experimentagao, baseando-se na intuicédo e
na audicdo, sendo intérpretes e ouvintes ao mesmo tempo. Considerando que
ndo existem gravacdes prévias das obras estudadas, uma abordagem intuitiva
€ necessaria ao intérprete, partindo da analise da partitura e da criacdo de uma
imagem sonora que deve ser exposta ao ouvinte. Por vezes, uma das chaves
possiveis para interpretacdo de uma obra inédita é o contato com o estilo do
compositor e o estilo musical e periodo histdrico a que pertence, podendo con-
textualiza-lo e partir de um terreno conhecido para criar a imagem sonora. Esse
processo é possivel em obras como a valsa Deusa que se mantém em uma har-
monia e estética tradicional. Outras obras se distanciam do processo tradicio-
nal de composicao e carregam desafios diferentes ao preparar a interpretacao,
como as obras de Frederico Richter, um compositor autodeclarado pds-tonal
em um uso extensivo de intervalos ndo convencionais € harmonias estranhas a
harmonia tradicional.

Nessas duas abordagens, analitica ou intuitiva, € necessario que o intér-
prete primeiramente compreenda as ideias musicais contidas na inteng¢do do
compositor através da escrita, como afirmam Palmer e Freitas (PALMER 1997
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apud FREITAS, 2014, p2), “o termo interpretacdo geralmente se refere as ca-
racteristicas individuais de uma obra musical modelada através das ideias do
intérprete”, reforgcando o papel do intérprete como intermediario entre a obra e o
publico, papel necessario para que a musica alcance seu destino final e transi-
torio que é a audigao por parte do ouvinte. Sobre a agao e fungao do intérprete
sobre a musica a ser interpretada e Clarke (CLARKE, 2002, apud FREITAS, 2014,
p.2) discorre sobre duas correntes neste sentido: “Uma corrente postula que o
executante é apenas o intermediario entre as ideias do compositor e a transmis-
sao para o publico”, cabendo a ele a fungado de executar o mais fidedignamente
a partitura escrita e tentar recriar as ideias do compositor sobre a obra. “Outra
corrente defende que o executante tem a fungao de interpretar a notagdo mu-
sical e de imprimir suas ideias, comunicando-as com autoridade”. Essa corrente
permite uma maior liberdade por parte do intérprete e maior apropriagao pessoal
da obra, em papel de coautoria e cocriagao da obra executada. Independente da
escolha do caminho interpretativo a ser tomado, o discurso deve ser coerente e
claro, de maneira que chegue o mais objetivamente possivel ao ouvinte.

Escolha e gravacao das pecas:

As obras escolhidas para este projeto foram pesquisadas pelos estudantes, a
fim de produzirem gravacdes inéditas de pegas de compositores brasileiros,
destacando a importancia do Brasil no cenario pianistico e pedagdgico com
pecas de nivel iniciante e intermediario. A escolha das pecas teve motivagdes
individuais diversas. Abaixo, temos as obras e seus autores, bem como seus
desafios técnicos e interpretativos, seguido do link para visualizacdo da gra-
vacgao e partitura.

A Caixinha de Musica - Joao Octaviano (1892-1960)

O compositor da pega, Jodo Octaviano (1892-1960), também pianista, regente
e professor, nasceu em Porto Alegre, mas se mudou para o Rio de Janeiro ain-
da muito jovem. Em 1911, ingressou no Instituto Nacional de Musica e foi aluno
de Henrique Oswald e Francisco Braga. Entre as obras do autor ha concertos,
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Operas, poemas sinfénicos, pegas para canto e piano, além de pecgas inspiradas
em ritmos afro-brasileiros. Na década de 1940 foi professor da Escola Nacional
de Mdusica, tendo publicado varios manuais de teoria € harmonia.

“Caixinha de Musica” é a segunda peca da suite “Caixa de Brinquedos”. A
melodia remete ao som de uma verdadeira caixinha de musica infantil, até por
ser toda escrita para ser executada no registro mais agudo do piano. Escrita
na tonalidade de fa maior, podemos identificar uma organizagdo A-B-C-B-A,
sendo que a parte A apresenta uma sequéncia de acordes, a parte B um osti-
nato na mao esquerda e uma melodia na mao direita, a parte C arpejos seguido
de movimento escalar descendente e ascendente para repetir outros arpejos,
onde também nesta parte se observa uma mudanca de textura, e uma toniciza-
¢ao do excerto para ré menor. Apds, a peca retoma a ideia da parte B e finaliza
repetindo a parte A.

Deusa - Carlos Pagliuchi (1885-1963)

Carlos Pagliuchi foi um compositor nascido na ltalia, porém naturalizado bra-
sileiro, ja que vivia no Brasil desde muito crianga. Pagliuchi foi muito influente
no cenario musical paulista no inicio do século XX, sendo pianista e regente em
diversos meios, incluindo cinemas bastante conceituados como o Pathé Palace.
Também foi professor de piano e harmonia no Conservatério Dramatico e Mu-
sical de Sao Paulo e foi um dos escolhidos por José de Freitas Valle ("Jacques
d’Avray”) para musicar os seus TragiPoemes.

Na valsa Deusa, do pianista, maestro, professor e compositor brasileiro Car-
los Pagliuchi, podemos identificar uma organizagdo A-B-A-C-A, sendo a parte A
na tonalidade de ré menor e bastante expressiva, com uso de oitavas tanto na
mao direita como na mao esquerda, exigindo atengao ao quinto dedo na hora
de ensinar o aluno, o que contribui para o fortalecimento do dedo. Também
possui variagdes de dindmicas, uso de acentos e utilizagdo do registro mais
agudo do piano com indicagado de oitava acima, o que € bom para explorar os
diversos registros do piano, promovendo mobilidade gestual e agilidade. Ja na
parte B temos um grande contraste em relagcdo a parte A, com mudanga para
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a tonalidade homdnima maior (ré maior). Nessa parte temos 3 planos sonoros,
que exigem um estudo mais cuidadoso e certa atengéo ao ritmo sincopado da
mao esquerda. Ja a indicacdo con grazia sugere frases mais longas e um ca-
rater mais alegre. Na parte C temos novamente 3 planos sonoros, porém em
tonalidade menor e com mais indicagdes de dinamicas e acentos. Essa € a parte
mais dificil da pega, pois exige um estudo minucioso sobre cada plano sonoro,
respeitando as indicagdes de dinamicas e fraseado, trabalhando novamente o
ritmo sincopado na mao esquerda junto da indicagdo marcato. Tanto a parte B
como a parte C exigem agilidade na execugao das colcheias para que a pega te-
nha fluidez na hora da execucao. E necessaria a escolha de um dedilhado ja que
a pega nao possui indicagcdo do mesmo, o0 que é 6timo para desenvolver esta
habilidade com os alunos. Como ndo ha gravagao da pega, nem mesmo uma in-
dicagao do préprio compositor em como executa-la, o intérprete tem uma maior
liberdade musical, podendo empregar muitas de suas ideias.

Viagem pelo Teclado - Frederico Richter (1932-)

Frederico € um compositor gaucho da cidade de Novo Hamburgo. Atuou como
docente no Conservatorio de Pelotas e na Universidade Federal de Santa Ma-
ria onde foi responsavel pela criagdo da Orquestra Sinfénica. Se acerca das
tendéncias contemporaneas ao estudar na Universidade McGill no Canada e é
considerado o primeiro compositor de Musica Eletrénica do Rio Grande do Sul.
Sua obra é eclética e considerada pods-tonal, sem se ater a nenhuma corrente
musical estabelecida, mas a uma amalgama dessas correntes existentes.

Para o projeto, foram escolhidas pegas do método de piano Viagem pelo
teclado de Frederico Richter que apresenta 44 pegas em forma de miniatura,
iniciando em um nivel bem basico, sem muitas variagdes melddicas e ritmicas,
utilizando a escrita em minimas e seminimas. Ao longo do livro, essa escrita
evolui para figuras ritmicas como colcheias e semicolcheias, e para melodias
mais desenvolvidas, que resultam em frases musicais.

As primeiras pecgas sao de nivel elementar e abordam o reconhecimento do
teclado, o descobrimento de sua sonoridade, assim como, o significado e valor
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das figuras ritmicas. Da metade para o final do método as pegas se tornam mais
complexas, utilizando de maiores variagdes ritmicas, delineamentos melddicos,
dindmicas, articulagdes entre outros aspectos musicais.

A principal intengdo do compositor com este livro foi exercitar a criatividade
e a imaginacdo do aluno, unido ao seu desenvolvimento técnico. Para trabalhar
esse aspecto criativo, ele criou uma relagdo entre o titulo das pecas e o seu
conteudo musical, além de indicacdes expressivas pouco usuais no inicio da

n n n o u

pauta, como “sentido”, “saltitante”, “travesso”, “girando”, que ndo sendo indica-
¢des musicais exatas, contribuem para que a interpretacao seja construida de
forma criativa, usando a auralidade que esse tipo de indicagao permite. O titulo
ainda é representado por um desenho no inicio em cada uma delas, permitindo
ao aluno, principalmente criancas, se sentir atraidas de forma visual e entrar
no espirito do livro, viajando pelo livro com sua protagonista: Mara. Além disso,
Frederico vai aos poucos adicionando elementos da escrita musical, que propo-

sitalmente, tem o papel de chamar a ateng¢ao do aluno.

No inicio do método ha comentarios sobre cada uma das 44 pecas, além
de uma nota para os professores de piano. Esses comentarios indicam quais
aspectos técnicos o compositor queria que fossem trabalhados com os alunos
durante o estudo das pecas.

Seis pecas serdo apresentadas no video por dois executantes, sdo elas: A
Sonata do Reloginho (N°24), Carrossel das Teclas Pretas (N°28), Valsa do Gato
Ronronante (N°33), Cang¢éo de Mara (N° 37), Valsa Lenta Improvisada (N°41) e
Pequena Audigdo (N° 42).

A Sonata do Reloginho é a unica peca do livro que contém trés movimentos
distintos. Ela chama a atencao pelo seu acompanhamento da mao esquerda,
muito comum em sonatas e sonatinas do periodo classico, logo € uma o6tima
introducdo ao aluno a esse contexto de obras. E interessante também ressaltar
que as notas e intervalos utilizados nha méao direita sdo 0s mesmos nos trés mo-
vimentos, mas estdo dispostos de maneiras diferentes para caracterizar frase-
ados distintos em cada um deles.

Em Carrossel das Teclas Pretas o aluno € movido a tocar em apenas teclas
pretas, o que demanda atencao do professor com relagao a posicdo da mao do
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estudante. Essa peca traz indicagdes de dindmicas e andamentos que faz com
que o aluno se sinta como um participante ativo na musica. Um bom exemplo é
no accellerando final, que também serve como um treinamento ritmico.

Na Valsa do Gato Ronronante, a mao esquerda apresenta uma nova forma
de acompanhamento, de valsa, sendo uma 6tima peca para introduzir o aluno ao
novo género. Além disso, € bem expressiva, utilizando acentos e mudangas de
dindmicas entre o piano e o forte. A melodia da mao direita é escrita basicamen-
te com o intervalo harménico de semitom, o que simula o ronronar do gato. Da
mesma forma, os acentos de dinamica forte, representam o seu miado.

A Cancdo de Mara é uma melodia acompanhada por um quase ostinato
na mao esquerda usando uma possivel harmonia de I7M o que demonstra uma
linguagem tonal com acréscimo de dissonancias nessa pega. A melodia é ex-
pressiva e cantabile, permitindo ao aluno ser expressivo e ouvir cada uma das
notas que formam a linha melddica.

A Valsa Lenta Improvisada é marcada “a vontade” no inicio, sugerindo uma
liberdade em relacdo a dindmica e andamento, caracteristicas da improvisagao.
A valsa tem muita semelhanga com as valsas brasileiras do periodo romantico
e do século XX, particularmente com as valsas de Francisco Mignone, o qual
presidiu sua banca de doutorado e permitiu que Richter fizesse adaptagdes de
suas obras, aprovando-as. E possivel que esse seja um elo de relagcdo estética
nessa pega de Richter.

A Pequena Audicdo é singela e cativante, provavelmente a mais tradicional
das 44 pecas, onde tudo acontece da forma “esperada”. A atencao deve ser
dada aos detalhes de fraseado, dinémica, ligaduras e acentos.

Insisténcia - Alberto Nepomuceno (1864-1920)

Alberto Nepomuceno foi um compositor nascido no Ceara, defensor do uso da
lingua portuguesa na musica de concerto. E tido como o pai do nacionalismo,
tendo escrito duas 6peras como tematica nacionalista e uma terceira, inacaba-
da. Foi diretor do Instituto Nacional de musica, criando projetos para a institu-
cionalizagdo da musica erudita.
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A peca Insisténcia, de Alberto Nepomuceno, é a quarta pega de um conjun-
to de pecas infantis, sendo elas: Can¢do, Manobra Militar, Minueto e Insisténcia.
Possui andamento Andantino e formula de compasso 3/4. Possui predominan-
cia de figuras ritmicas simples, como minimas e seminimas, que sdo apropria-
das para um aluno iniciante.

A mao esquerda se alterna em dois acordes: Fa maior em posi¢ao funda-
mental e La menor em segunda inversao, desta forma, alterando somente uma
nota entre cada compasso da mao esquerda: do Fa para o Mi. Nos ultimos 10
compassos, a mao esquerda trabalha em movimento paralelo com a mao direi-
ta, em 3 compassos com intervalo de sexta e nos demais em unissono.

A mao direita ao longo de grande parte da pega possui duas posigdes de
pentacorde: em alguns momentos com o pentacorde de La, outros momentos
com o pentacorde de Ré, ndo trazendo a dificuldade no quesito passagens de
dedos, muitas vezes dificil para o aluno no inicio do aprendizado. As dindmicas
se alternam entre piano e mezzoforte, com diminuendos e crescendos, e o final
em pianissimo. O compositor indica a articulagéo “sempre ligado”.

E uma peca na qual, o professor tendo identificado estes padrdes, pode
apresenta-los ao aluno mesmo antes de mostrar a partitura, facilitando a com-
preensao musical. Importante também, é destacar que posteriormente ao tra-
balho de notas e ritmo, pode ser introduzido o pedal direito do piano, podendo
ser utilizado a cada compasso da musica, o que fica claro para o aluno que esta
tendo os primeiros passos na pedalizagao.

Romance Sertanejo - Aloysio de Alencar Pinto (1911-2007)

Aloysio de Alencar Pinto, nascido em Fortaleza-CE em 1911, foi um pianista, pro-
fessor, compositor e folclorista. Em 1932, bacharelou-se em Direito pela Univer-
sidade do Ceara. Em 1936, concluiu o curso de piano do entdo Instituto Nacional
de Musica com Medalha de Ouro. Foi aluno de Godofredo Ledo Veloso, Barrozo
Netto e Nicolai Orloff, tendo estudado no Conservatoire Américain no Palais de
Fontainebleau, onde foi aluno de Robert Casadesus, Marguerite Long e Nadia
Boulanger, recebendo no fim do curso o Grande Prémio “Mention d’Honneur
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du Concours de Virtuosité”. Como pedagogo e professor lecionou para homes
como Jacques Klein, Gerardo Parente, Maria da Penha e Irany Leme. Composi-
tor focado principalmente no piano, escreveu inumeras obras para o instrumen-
to, sendo a maioria de forte carater folclorico, além de coros, musica de camara
e transcrigdes de Bach e Handel. Escreveu artigos musicoldgicos, sendo nota-
veis seus estudos sobre Melodia do Nordeste e suas Constancias Modais e os
artigos publicados sobre Ernesto Nazareth, José Mauricio Nunes Garcia, Villa-
-Lobos, Francisco Mignone, e Darius Milhaud. Foi doutor Honoris Causa pela
UNIRIO, tendo recebido outras importantes condecorag¢des nacionais e interna-
cionais, como a Medaille de la Ville de Paris. Faleceu em 6 de outubro de 2007.

Romance Sertanejo, de Aloysio de Alencar Pinto, € uma peca da coletanea
Quatro Pecas Populares. Escrita em compasso 2/4 e na tonalidade de Ia menor,
a peca & marcada pelo ritmo sincopado e pela melodia com caracteristicas co-
muns ao periodo por volta de 1930, com forte influéncia de ritmos da época,
tal qual o choro, com destaque para o baixo na mao esquerda permeada de
staccatos. Também recebendo nome de Melodia dos Sertbes Maranhenses,
pode-se dizer que é uma peca inspirada no folclore da regido do interior do Ma-
ranhdo. Estruturalmente, a peca apresenta 3 se¢des diferentes, todas divididas
em 2 semifrases, alternando a finalizagao entre elas. A primeira secédo “A’, dos
compassos 1ao 8, o compositor esconde a tonalidade principal até sua cadén-
cia no oitavo compasso. Na secdo B, compassos 9 ao 16, ja & mais afirmativa
nas duas semifrases. Na secédo C, temos um retorno do padréo iv- V/iv; iv-i, e
termina retomando a secao A. O andamento € andante, com seminima a 66 bpm
e duragao média de 50 segundos.

Preltiidio em D6 sustenido menor - Dimitri Cervo (1968)

A Pecga apresentada € um preludio composto por Dimitri Cervo, compositor
brasileiro contemporaneo. Dimitri nasceu no dia 19 de fevereiro de 1968, em
Santa Maria — RS e, atualmente é professor da UFRGS. O Preludio foi escri-
to em homenagem ao pianista Alexandre Dias. A pequena pega transita entre
dois tons, C#m e C#. A méao esquerda faz um papel de efeito sonoro, onde
cria um ambiente de “ondulacado” (Cervo, 2021), ao acompanhar a melodia da
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mao direita. Esta ondulagéao é feita a partir de quialteras de 10 em quintas do
tom. A execucao lembra um tremolo, porém, deve ser respeitado estritamente
os valores das quialteras. No final da pega ha um momento de apice sonoro,
onde a mao esquerda realiza um movimento ascendente enquanto ha uma me-
lodia ha mao direita em fortissimo: esse momento em dinamica fortissimo é o
climax da pega. Logo apds, vem a calmaria e a “desorientagado” do ritmo, pois
as quialteras da esquerda comecgam a variar de 10 para 9 e, depois, para 12.
A peca termina com um rallentando em pianissimo e a pedalizagdo é marcada
de forma clara e estrita na partitura. O compositor indica a troca do pedal no
compasso 4, depois no compasso 6 e a partir do compasso 8 ocorre a troca de
pedal em todos os compassos. Em contato com o compositor, o mesmo decla-
rou que a partitura ainda sera revisada, adicionando indicagdes de pedal mais
precisas. O compositor também declarou que na segunda metade do com-
passo 14 o pedal deve ser retirado, tornando a sonoridade da mao esquerda
mais “seca”. Em relagao ao processo de leitura e estudos do Preludio, nota-se
uma dificuldade inicial em estabelecer o ritmo das quialteras da mao esquerda
com a melodia da mao direita, ja que estamos acostumados com quidlteras de
3 e seus multiplos. E necessdrio estudar devagar e com metrénomo somente
a mao esquerda repetidas vezes, até que o ritmo se internalize. Apds isso, &
necessario um estudo com maos juntas observando, cuidadosamente, as dina-
micas indicadas. A mao esquerda deve ser leve e tocada de forma totalmente
relaxada, para dar o efeito de ondas. Nas palavras do compositor, “O Preludio
cria uma atmosfera soturna e misteriosa, através da ondulagéo do intervalo de
quinta, sobre o qual longos pedais geram os espectros melddicos e de harmé-
nicos que ambientam a pega” (CERVO, 2021).

Conclusao

Os participantes, através dos desafios propostos, realizaram uma primeira gra-
vagao sem nunca terem ouvido tais pegas, partindo de suas experiéncias mu-
sicais e artisticas, da analise dos elementos presentes, da exploragao das pos-
sibilidades interpretativas, do dialogo com professoras e colegas e da pesquisa
sobre os compositores e seus estilos composicionais. Cada peca difere entre
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si tanto pelos aspectos estilisticos e composicionais, como por suas dificulda-
des técnicas e interpretativas. A dificuldade de interpretacdo sem a audicao de
uma gravagao prévia como referéncia, garantiu uma maior liberdade musical,
bem como a reflexdo sobre o texto musical a partir de ferramentas e elementos
proprios criados ao longo da vivéncia musical, exigindo a criagdo de uma ima-
gem sonora anterior a sua realizagdo. Posteriormente, esse trabalho, que inclui
gravagdes caseiras em instrumentos de qualidade duvidosa devido a pande-
mia (COVID-19) se convertera em gravacdes de boa qualidade afim de serem
enviadas como contribuigao ao Instituto do Piano Brasileiro, que € atualmente
a maior referéncia musicoldgica tratando-se de piano brasileiro, considerando
ser de interesse comum a disponibilizagao desse material. Além disso, existe
a intengao de tornar esse projeto como algo de fluxo continuo entre alunos e
egressos do curso de musica da Universidade Federal de Santa Maria.
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Resumo: Este artigo apresenta um recorte da pesquisa em andamento que se desenvolve
no processo de criagdo de um projeto artistico com base na obra para piano do compositor
Beetholven Cunha. Para além de divulgar a sua obra, esta pesquisa tem como objetivo inovar
o recital tradicional propondo a criagao de um “recital-documentario”. A proposta deste for-
mato hibrido fundamenta-se na intencdo da performer de criar um contexto para as obras e
incorpora-lo a performance musical. A presente pesquisa artistica configura-se num desenho
fenomenoldgico que se desdobra através da colaboragdo compositor-intérprete na busca pela
criagdo de um contexto para as obras e no resgate das memdrias afetivas do compositor. Atra-
vés da pesquisa, a autora discute que tais elementos interferem tanto no processo criativo da
pratica interpretativa quanto na experiéncia da performance em si.

Palavras-Chave: pesquisa artistica; colaboragcdo compositor-intérprete; recital-documentario;
Beetholven Cunha; obras para piano.

Abstract: This paper presents an excerpt from the ongoing research about an artistic project
based on the piano work of brazilian composer Beetholven Cunha. In addition to publicizing
his work, this research aims to innovate the traditional recital proposing the creation of a “do-
cumentary recital”. Through this hybrid format, the performer intends to create a context for
the works and incorporate it into the musical performance. This artistic research is configured
in a phenomenological design that unfolds through the composer-performer collaboration in
search to contextualize the works and rescue the composer’s affective memories. The author
argues that such elements interfere both in the creative process of interpretive practice and in
the performance experience itself.

Keywords: artistic research; composer-performer collaboration; documentary-recital; Bee-
tholven Cunha; piano works.
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Introducao

A colaboracdo entre compositor e intérprete tem sido uma pratica cada vez
mais recorrente na musica contemporanea e um tema de crescente interesse
no ambito da investigagdo artistica, sobretudo na ultima década. Ainda que
escassa perante a vasta produgdo que se tem publicado em musica, a rele-
vante discussdo sobre a relagdo entre compositor e intérprete aponta para um
novo paradigma no processo de criagao artistica. Contrapondo-se ao modelo
hierarquico que separa de maneira distinta estes dois sujeitos, discute-se na
atualidade sobre os processos e resultados da relagao colaborativa e dialdgica
entre ambos no propdsito comum da criagdo artistica (AZEVEDO, 2017; BER-
TISSOLO et al, 2016; BRANDINO, 2012; CORREA, 2013; DOMENICI, 2010, 2012
a, 2012 b, 2012 ¢, 2013; ISHISAKI e MACHADO, 2013; MATOS e ROCHA, 2015;
MORAIS, 2013; OLIVEIRA, 2018; OLIVEIRA e AFONSO, 2018; RADICCHI, 2013;
SILVA, 2017; VALENTIM, 2020). Esta colaboracédo pode ocorrer tanto pela ne-
cessidade do performer de entender as técnicas de execugao e os sistemas
de notagdo da obra, quanto na situagdo em que o instrumentista sugere ao
compositor alteragdes que possam contribuir para um melhor resultado sonoro
e para a escrita idiomatica (DOMENICI, 2012 c, p.79). E podemos considerar
tantas outras possibilidades. No caso especifico ao qual se refere este artigo, a
relacdo entre mim e o compositor ocorre de forma peculiar no processo criativo:
busco ouvir a voz do compositor no intuito de resgatar suas memoarias afetivas
e compreender de que forma ele narra a sua histéria de vida e o contexto de
algumas de suas obras.

Segundo Domenici (2010), em 1963 o compositor Lukas Foss foi um dos
primeiros autores a tratar da relagdo dialdgica entre compositores e intérpretes
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em seu artigo intitulado “The Changing Composer-Performer Relationship: A
Monologue and a Dialogue”. A autora ressalta que “Foss reconhece que os be-
neficios da separacao de tarefas sdo muitos e devem ser preservados, mas que
a produgdo e os avangos da musica nova requerem uma nova orientagado nas
relagdes compositor-intérprete” (DOMENICI, 2010, p.1142).

No Brasil, uma revisao de literatura nesse campo nos aponta que um dos
primeiros trabalhos foi publicado por Borém (1998), onde ele relata a colabo-
racao entre compositor e intérprete na criagdo da obra Lucipherez de Eduardo
Bétola (1939-1996), o que causou influéncia em obras posteriores do mesmo
compositor. A partir da segunda década do século XXI, os estudos comegaram
a ser publicados com maior énfase, destacando-se os trabalhos de Domenici
(2010, 2012 a, 2012 b, 2012 ¢, 2013) provenientes de seu projeto de pesquisa
“Interagdes compositor-intérprete na musica contemporanea”, iniciado em 2008.
Ainda que escassas, as publica¢gdes acerca do assunto tém trazido um enorme
contributo para as discussdes que permeiam o universo da pesquisa artistica.

1. A pesquisa artistica e a construcao de sentido

A pesquisa artistica nasce do engajamento do performer com a reflexdo de
sua pratica, sobretudo, quando busca responder a questdes que s6 podem ser
desveladas através da agao investigativa e que almejam contribuir diretamente
para o resultado artistico desejado. Dessa forma, ela “... emerge como uma mo-
dalidade de pesquisa que visa contribuir para o conhecimento da area ao revelar
o entrelagamento entre os conhecimentos tacitos e explicitos a partir da agao
e da reflexdo do performer sobre o processo de criacdo artistica” (DOMENICI,
2012 a, p. 174). Portanto, a pesquisa artistica esta diretamente relacionada com
o percurso em direcao ao resultado artistico desejado, promovendo uma acéo
critica e reflexiva onde novas propriedades epistémicas e estéticas emergem.

Em especial, com o crescente interesse na pesquisa artistica, a discus-
sdo acerca da performance musical tem tomado novos rumos na atualidade.
Ao refletir sobre o papel dos resultados artisticos desejados, Dalagna (2020)
introduz sua reflexdo mencionado a palestra de John Sloboda (2018) na qual

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 40



Comunicagdes artisticas

argumenta que “as instituicdes de ensino superior de musica deveriam repensar
suas praticas pedagdgicas com urgéncia; de outra forma elas iriam ‘fechar suas
portas’ em um futuro préximo” (SLOBODA apud DALAGNA, 2020, p. 10, tradugao
nossa)’. Segundo Dalagna, essa afirmagao tem respaldo na empirica evidéncia
do declinio da audiéncia nas salas de concerto da musica erudita ocidental,
especialmente nos Estados Unidos, Australia e Reino Unido. Uma pesquisa rea-
lizada no Reino Unido revelou que 30% da audiéncia havia reduzido nos ultimos
25 anos. O autor argumenta que os resultados da pesquisa indicaram que em
1992 a faixa etaria da maior parte do grupo era entre 35 e 44 anos. Em 2002,
a maior parte do grupo analisado tinha entre 45 e 54 anos, 0 que sugere que 0
publico seria 0 mesmo (SLOBODA; FORD apud DALAGNA, 2020, p. 10). Dentre
as diversas razdes que ocasionaram tais evidéncias, ha outros dados que jus-
tificam a reducdo da audiéncia nas salas de concerto, também evidenciados
por estudos. Na mesma perspectiva, ha uma critica na atualidade a respeito do
paradigma da performance musical adotada por diversas instituigdes de ensino
superior de musica que supervalorizam a demonstragao de habilidades e a su-
premacia do texto musical.

Almeida (2011) esclarece que quando a pratica interpretativa esta calcada
numa excessiva valorizagcdo das atribuicdes da notagao musical, estamos ex-
postos a dois riscos correlatos.

O primeiro deles nos induz a uma decepgao: investimos tanta autoridade a
notagao, acreditando que ela possa abarcar minuciosamente os mais diver-
s0s aspectos musicais e sonoros, que decepcionamo-nos com seus resul-
tados. Acusamos, entdo, varias deficiéncias, quando na verdade o préprio
recurso notacional jamais se propds a tdo complexas atribuigdes. (...) Um
segundo perigo na excessiva valorizagdo da notagado musical é a confuséo
entre partitura e obra, ou seja, a idolatria ao texto, a crenga de que ele se
basta por supostamente comportar e cristalizar todos os aspectos do que
se entende por obra musical. Como efeito, a obra entendida como texto é
considerada objeto estatico, em detrimento de todo o dinamismo que pro-
porciona em situagao de performance (ALMEIDA, 2011, p. 65-66).

1 “...higher education music institutions should rethink their pedagogical practices urgently; otherwise They would ‘close
their doors’ in a near future” (SLOBODA apud DALAGNA, 2020, p. 10).
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Ao encontro do argumento exposto, Dalagna (2020) esclarece que alguns au-
tores ressaltam “... a importancia de compreender a performance além da in-
terpretagéo da partitura, ou da demonstragado de habilidades técnicas. Em ou-
tras palavras, ha a necessidade de se pensar a performance como um evento
multidimensional e comunicativo onde o foco ndo esta em reiterar, reconstruir
ou reproduzir obras musicais do passado” (FISCHER-LICHTE; SMALL apud DA-
LAGNA, 2020, p. 11).2 Esse novo paradigma sugere que o performer contempo-
raneo busque conhecer a si mesmo na sua totalidade, explore através da arte
todas as suas potencialidades, compreenda o contexto (fisico, social e cultural)
no qual esta situado, reflita sobre a funcao da sua expressao artistica e defina
0 que pretende comunicar. Sobretudo, busque dar um sentido real e auténtico
para o fazer artistico e compreenda a discrepancia muitas vezes existente entre
resultados artisticos desejados e alcangados.

Num caminho de autoconhecimento, ha alguns anos venho me questio-
nando sobre o que de fato eu tenho interesse em expressar artisticamente e
quem eu sou ha minha esséncia. Ao fazer uma retrospectiva da minha atuagao
como instrumentista, recordei-me que na infancia eu transitava entre diversas
artes: tocava piano e mais alguns outros instrumentos, compunha, criava pegas
de teatro e as “dirigia”, produzia espetaculos de danca para as criangas com as
quais eu convivia e escrevia poesia. Nao é exagero de minha parte descrever
essa “multifuncionalidade”. As criangas sao livres, permitem que sua imagina-
¢ao transite por mundos “inimaginaveis”. No universo do imaginario, exploram
sem medida a capacidade que nds adultos consideramos essencial no nosso
papel enquanto artistas e, devido as nossas crencas limitantes, por vezes, de
dificil acesso: a criatividade. Nesse exercicio de auto reflexdo conclui que, no
meu caso, ao exercitar a criatividade, eu poderia acessar estas ferramentas que
ficaram arquivadas no passado. Acessa-las poderia ser o primeiro passo para
dar um sentido mais auténtico a minha pratica performativa. Especificamente,
no percurso do projeto descrito neste artigo, questionei-me sobre o sentido
que eu pretendia dar a performance como um todo e entendi que, ao invés de

2 “... the importance of understanding performance beyond the interpretation of the score, or the demonstration of technical
skills. In other words, there is a need to think of performance as a multidimensional and communicative event where the focus
is not on reiterating, reconstructing or reproducing past musical works” (FISCHER-LICHTE; SMALL apud DALAGNA, 2020, p. 11).
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executar as obras como entidades individuais, eu pretendia criar uma conexao
entre elas e contar uma histodria, assim como um filme: com inicio, meio e fim.

A estratégia de documentar a narrativa do compositor, registrar cenas dos
lugares de referéncia de suas obras e viver a experiéncia de visita-los e con-
templa-los, traz uma nova dimensao para o processo criativo de interpretacao
musical e para o ato da performance. O produto artistico deixa de ser unica-
mente a execucao musical das obras, mas sim o conjunto de elementos con-
templados no processo de criagdo, que se integram ao produto final. Na ver-
dade, o conjunto de elementos experienciados e incorporados ndo se resume
a uma unica dimensdo, mas podemos considerar um carater multidimensional:
a) socioafetivo: a criacdo artistica contempla a narrativa do compositor e suas
memorias afetivas; b) imagético: o ato da performance musical incorpora o ele-
mento da imagem (cenas capturadas); e ¢) auto etnografico: o sentido subjetivo
dado as obras sofre influéncia da experiéncia afetiva da performer ao ouvir a
narrativa do compositor e visitar os lugares e conhecer as culturas nos quais ele
se inspirou. Nesse processo de criagdo da performance musical, a intérprete
nao busca suas respostas exclusivamente no texto musical e no amplo conhe-
cimento técnico-interpretativo que se adquire através da oralidade, mas atribui
a si um papel investigativo no qual as vivéncias extramusicais contribuem para
a construcao do sentido.

Um som na performance nunca é um gesto gratuito, pois ha sempre uma
intencdo imbuida de sentido. Para eu realizar uma agdo na performance,
essa precisa primeiramente fazer sentido para mim, a fim de que haja uma
intencdo na agado expressiva que se projeta no mundo. Nesse processo, o
performer realiza inUmeras interpretagdes da sua histéria e da histéria das
coisas a luz do contexto presente, criando uma cadeia de significagdes en-
tre as experiéncias passadas e a presente através da construgdo de uma
narrativa na qual os aspectos “extramusicais” se entrelagam aos aspectos
“musicais” (DOMENICI, 2012 a, p. 181).

A construcao de sentido € uma das tarefas mais instigantes e arduas do pro-
cesso criativo. Por mais que se conhegam as “regras”, o laboratério artistico é
imbuido de conhecimento tacito e o caminho é essencialmente intuitivo. Onde
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residem as respostas? No texto musical? Na voz interior do performer? Numa
terceira dimensao que surge a partir da inter-relagao entre os dois? Fato é que
as experiéncias musicais e extramusicais sdo indissociaveis nesse processo.
Domenici (2012 c¢) entende que

Quando construimos uma interpretagdo, ndo desconsideramos a oralidade,
da mesma maneira que a nossa imaginagdo nao segrega os aspectos musi-
cais dos extra-musicais, e 0 nosso corpo nao diferencia entre conhecimen-
tos tacitos e explicitos. Portanto, a pesquisa em performance musical que
contemple a natureza inclusiva e integradora da pratica tem o potencial para
transformar a maneira como pensamos a musica ocidental de concerto, a
performance e o papel do performer (DOMENICI, 2012 c, p. 169).

Especificamente em relagao a performance, momento no qual compositor, in-
térprete e ouvinte podem ser compreendidos como “agentes colaboradores e
co-criadores” (ALMEIDA, 2011, p. 69), uma outra questdo também me ocorre.
Na performance tradicional € comum que o instrumentista ou conjunto instru-
mental traga para o publico informacdes a respeito do compositor e da obra.
Mas qual seria a real intencao do performer? Repassar informacdes que julga
ser interessantes a titulo de curiosidade ou alterar a percepgao do publico em
relacdo a obra? Fato é que ndo se pode aferir a relagdo individual que cada inte-
grante do publico tem com o compositor e com a sua obra. Esses elementos ex-
tramusicais seriam entdo desnecessarios para o ouvinte no ato da performan-
ce? No meu ponto de vista ndo, mas, a depender da intengao, palavras soltas
podem ocupar um lugar de abstracdo. Desse modo, podemos utilizar o recurso
da contextualizagdo ndo somente como forma de complementar ou embasar a
execucao das obras, mas também como parte integrante da performance, con-
tribuindo para comunicar o sentido que se quer dar a ela. No espetaculo “Notas
de Beetholven”, aintencao é que as obras estejam permeadas pela narrativa do
compositor. A sua voz sera parte integrante da criagao artistica, assim como a
vivéncia da performer e o registro do contexto que pretende dar a ela. Ao con-
ferir-lhe este sentido, atribuiu-se a ela um titulo de duplo significado: a palavra
“notas” refere-se aos sinais graficos de sua partitura e, por outro lado, faz alu-
sao as “notas” ou “esclarecimentos” registrados pelo compositor.
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Minha musica tem a influéncia Armorial muito forte, mas como o amigo co-
locou, ndo é mais armorial, € uma combinacdo de elementos de minhas vi-
véncias, e pesquisas, com o lirismo pessoal de minha indole composicional,
tudo isso, diluido num grande caldeirdo sonoro (nota de Beetholven Cunha).?

2. 0 compositor: um breve recorte de sua biografia*

Beetholven Rodrigues da Cunha nasceu no carnaval de 1978 na cidade de Goia-
na, Pernambuco e, segundo ele mesmo, “entre 0s sons dos cavalos marinhos,
maracatus, orquestras de frevo, papangus, catirinas, laursas e caboclinhos”.
Desenvolveu o gosto pela musica erudita sob grande influéncia de seu tio-avd,
mestre Eduardo Santa, o “tio Duda”, com quem aprendeu os primeiros rudimen-
tos da musica. Aos 14 anos de idade, ja exercia diversas atividades musicais e
atuava como compositor e regente de duas bandas de sua cidade natal. Além
do conservatorio, fez cursos de arranjo, composicao e regéncia. Sua formagéao
musical perpassa por renomados musicos, nomeadamente, aperfeicoamento
em piano com Gilberto Tinetti e Anténio Bezan, curso de regéncia com Julio
Medaglia e Marcus Carvalho, e composi¢cdo com Clovis Pereira, J. A. Kaplan,
Osvaldo Lacerda e H. J. Koellreutter. Sua obra tem sido reconhecida, estreada
e executada por importantes orquestras e conjuntos de camera do Brasil e do
mundo. Como exemplo, podemos destacar a estreia de sua obra Danca dos
Maracatus para piano e orquestra de cordas, no Centro Cultural de Sao Paulo,
ocasidao em que o compositor atuou como pianista e regente da Orquestra Vi-
vace; estreia da obra Macaiba em Elblaska e Bidgsz - Polbnia, pela orquestra
de Elblaska e a Capella Bydgostiensis, com regéncia de José Maria Floréncio;
Astana - Cazaquistdo e Massa Carrara - Itdlia pela Orquestra de solistas de As-
tana com regéncia de Daniel Bortholosi.

Em 2005 mudou-se para Teresina, no Piaui, e iniciou seu trabalho como
professor na Escola de Musica Adalgisa Paiva, integrada a UFPI, instituicdo na
qual lecionou teoria, harmonia, arranjo e composi¢ao por quatro anos. Foi fun-
dador, diretor artistico e maestro de grupos musicais e corais nas cidades de

3 Nota extraida do site do compositor. https://maestrobeetholvencunha.wordpress.com/biografia/ acedido em 01/09/2021.
4 Informagdes extraidas do site do compositor.
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Teresina, Agua Branca e Parnaiba, no Piaui, onde residiu até o inicio do ano de
2020. Atualmente, reside na cidade de Sao Vicente, em Sao Paulo.

3. O projeto artistico

Minha relagdo com o compositor Beetholven Cunha inicia a partir da minha mu-
danca para Teresina (PlI) em 2005, mesmo ano em que o compositor havia se
mudado para la. Ao longo dos anos em que ele residiu no Piaui, tive a oportu-
nidade de acompanhar de perto o trabalho realizado na regido enquanto pro-
fessor, compositor e regente, e também a honra de atuar como solista sob sua
regéncia e estrear duas de suas obras: Danc¢a dos Caboclinhos (para piano e
Orquestra de Cordas) e Alfinim (para violino e piano). O interesse em realizar um
projeto artistico de sua obra nasceu tanto pela amizade construida ao longo dos
anos, quanto pela admiragao do seu trabalho e identificagdo com a sua estéti-
ca composicional. Ao mesmo tempo, por residir ha tantos anos naquela regiao,
senti a necessidade humana enquanto performer de expressar, através da arte,
elementos da cultura que hoje esta tdo entranhada na minha prdpria identidade.

O projeto artistico nasceu no ambito do curso de extensdo da Universidade
Federal do Piaui intitulado “Programa de Tutoria Artistica”, ministrado por Gilvano
Dalagna, professor auxiliar convidado do Programa de Doutoramento em Musica
da Universidade de Aveiro, Portugal. O PTA é uma das agdes do projeto de ex-
tensdo OCA (Oficina de Criagao Artistica) da UFPI, coordenado por mim e pela
professora Deborah Oliveira. Nesse contexto, cada participante desenvolve um
projeto artistico e o programa da suporte na sua conceitualizagdo e na busca
pelos resultados artisticos desejados. No PTA, além de coordenadora adjunta
da agao, atuei como integrante do grupo desenvolvendo meu projeto individual.

A partir da ideia inicial de desenvolver um projeto com base na obra de
Beetholven Cunha, contactei o compositor e relatei a ele a intengao de produzir
um recital com algumas de suas obras para piano. O recital seria num formato
em que utilizariamos imagens e criariamos um contexto para as obras e, de
alguma forma, documentaria um pouco da sua historia. Naquela ocasido, ele
sugeriu duas obras (Suite das Aguas Piaumarenses e Suite das Aguas Parai-
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bucanas) que tinham em comum um elemento: o encontro das aguas. A Suite
das Aguas Piaumarenses foi inspirada no Delta do Parnaiba (também conhecido
como Delta das Américas) que esta localizado na regiao de divisa entre o Piaui
e 0 Maranhao. A Suite das Aguas Paraibucanas foi inspirada no encontro das
aguas entre a Paraiba e Pernambuco, no qual a bacia do rio Goiana desagua no
oceano Atlantico, exatamente na divisa entre os dois Estados. A sugestédo do
compositor me foi de grande inspiragdo ndo somente pela beleza dos lugares
aos quais as obras se referem, mas também porque me dei conta do que eles
representam em sua vida. As “aguas paraibucanas” localizam-se na regiao de
sua cidade natal, Goiana, em Pernambuco, e as “aguas piaumarenses” estao lo-
calizadas no Piaui, Estado em que o compositor viveu por quinze anos. La cres-
ceram os seus dois primeiros filhos e nasceu o cagula. Portanto, Pernambuco
e Piaui sdo os dois Estados em que o compositor viveu a maior parte de sua
vida. Com base nessas informacoes, decidi que o projeto artistico contempla-
ria obras que retratassem os dois lugares tao significativos para ele. Com este
propdsito, foram escolhidas quatro suites.

Suite das Aguas Piaumarenses (2016)

Obra inspirada no delta do rio Parnaiba, entre o Piaui e o Maranhao. E composta
pelas seguintes pegas: |. Caminho ao Porto dos Tatus; Il. Atravessando o Parna-
iba: Ill. llha dos Guaras; e IV. Delta.

Suite Parnaibana n. 2 (2019)

Escrita em alusdo a Parnaiba, no Piaui, cidade em que o compositor viveu e
onde esta localizado o Delta do Parnaiba. Divide-se entre as seguintes pegas: I.
Lagoa do Portinho; Il; Lagoa do Bebedouro; lll. Igreja da Graga; IV. Rei da Boiada.

Suite das Aguas Paraibucanas (2017)

Obra inspirada no encontro das aguas entre a Paraiba e Pernambuco, onde lo-
caliza-se a foz do rio Goiana. Esta dividida nas pecas: |. Acau; Il. Carne-de-vaca;
[ll. Crbas; e IV. Ponta-de-Pedras.
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Suite das Aguas Paraibucanas n. 2 (2021)

Assim como a suite n. 1, esta obra também foi inspirada nas aguas entre a Paraiba
e Pernambuco e foi composta especialmente para este projeto artistico e dedica-
da a mim. Integra-se das pegas: I. Pitimbu; II. Atapuz; lll. Guajirus; e IV. Catuamas.

Para além da escolha das obras, novas agdes constituiram o projeto como um
todo, o que lhe conferiu a divisdo das etapas a seguir:

a) Conversas com o compositor: tém ocorrido via internet nas quais ja fo-
ram definidas as obras e o “fio condutor” ou a “narrativa conceitual” do
projeto artistico;

b) Leitura e interpretacao das obras: etapa que tem se desenvolvido para-
lelamente as conversas com o compositor, pesquisas sobre os lugares e
gravagao das cenas;

c) Gravagao das imagens: cenas gravadas nos lugares de referéncia das
obras (etapa em andamento);

d) Entrevista: encontro presencial entre a performer e o compositor para
a gravagao de uma entrevista, cujas imagens pretendemos capturar ao
longo de trés dias (etapa agendada). Nessa ocasido, planejo executar as
obras para o compositor e refletir junto com ele sobre decisdes interpreta-
tivas numa relagao dialdgica;

e) Gravacdo da performance: gravacao em audio e video da execucgao das
obras ao piano (etapa posterior a entrevista);

f) Edicao: etapa final que consiste na direcao e edicdo de todo o material
audiovisual mencionado anteriormente.
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4. Suite das Aguas Piaumarenres

Este artigo apresenta um recorte do trabalho que esta em desenvolvimento
para produzir o recital-documentario. O produto final contemplara as quatro
suites para piano, divididas em quatro pecas cada uma delas. Neste recorte, irei
apresentar uma analise preliminar da Suite das Aguas Piaumarenses, descre-
vendo a relagdo tragada entre o texto musical e as imagens gravadas nos locais
de referéncia da peca.

Como j4 foi mencionado anteriormente, a Suite das Aguas Piaumarenses
foi inspirada no Delta do Parnaiba, que se localiza na divisa entre o Piaui e 0
Maranhdo. O titulo “Piaumarense” representa exatamente a fusdo das aguas
situadas entre os dois Estados. O delta esta localizado na cidade de Parnaiba
- PI, onde o compositor viveu por alguns anos. La encontra-se a foz do rio Par-
naiba, que se abre em cinco bragos envolvendo ao todo 73 ilhas fluviais, dentre
as quais destacam-se a llha Grande de Santa Isabel, a maior do arquipélago, a
ilha das Canarias, a segunda maior, e a ilha do Caju. Algumas ilhas costumam
ser contempladas nos passeios turisticos do delta. Sua paisagem € paradisiaca
e exuberante, repleta de dunas, mangues e ilhotas.

4.1 Caminho ao Porto dos Tatus

A primeira pega da suite remete ao caminho que leva em diregao ao Porto dos
Tatus. Este porto esta localizado na Ilha Grande a cerca de 11 km de distancia
de Parnaiba e é considerado o principal ponto de embarque para os passeios
do delta. A paisagem pelo caminho que leva em dire¢gdo ao Porto dos Tatus é
repleta de carnaubas, uma palmeira endémica do semiarido da regido nordeste
e simbolo do Estado do Piaui. No mesmo caminho, podemos contemplar o Par-
que Edlico Pedra do Sal e seus imensos aerogeradores que estdo espalhados
em meio ao carnaubal.

A peca que remete ao caminho inicia com um ostinato na mao esquerda.
No primeiro compasso, a nota si bemol se repete no padrao ritmico seminima-
-colcheia dando a ideia de movimento. Este padrao de acompanhamento vai
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se abrindo de forma descendente em intervalos de segunda, terga, quarta e
quinta, ao passo que o tema na mao direta é apresentado em intervalos ascen-
dentes, dando a ideia de movimento e remetendo ao deslocamento que se faz
nesse percurso (FIGURA 1).

FIGURA 1 - Caminho ao Porto dos Tatus (compassos 1 ao 6)

No compasso 9 (FIGURA 2), é apresentado um segundo tema melddico base-
ado no mesmo motivo do tema 1 (intervalos de ter¢a ascendente) e 0 acompa-
nhamento desta vez é apresentado em arpejos, novamente dando a ideia de
movimento na peca. Essas duas secdes podem ser associadas as cenas captu-
radas de dentro do carro em movimento, durante o percurso.

FIGURA 2 — Caminho ao Porto dos Tatus (compassos 9 ao 12)

Em nova sec¢édo, no compasso 15 (FIGURA 3) inicia o segundo tema, porém apre-
sentando novo um padrao de acompanhamento, cuja alternancia de notas na
mao esquerda provoca uma ressonancia que traz nova atmosfera e leveza ao
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resultado sonoro. A imagem poética que me sugere esta se¢ao é o surgimento
do parque edlico e 0 movimento de rotacdo das gigantescas hélices ao vento.

FIGURA 3 — Caminho ao Porto dos Tatus (compassos 15 ao 18)

4.2 Atravessando o Parnaiba

O passeio do Delta do Parnaiba pode ser feito por diversos percursos, con-
templando visitas a lugares diferentes. A depender do trajeto, o passeio é feito
numa embarcagao maior, geralmente uma chalana, e o deslocamento é mais
lento. Para percursos mais distantes, o passeio é feito de lancha, o que facilita
a entrada pelos mangues e caminhos mais estreitos do rio. No passeio que fiz
com o objetivo de capturar as imagens, optei pelo trajeto de lancha para que
pudesse realizar o circuito que vai até a Ilha dos Guaras, por ser o local de refe-
réncia da terceira peca da suite.

A segunda pega, intitulada Atravessando o Parnaiba, € uma fuga que inicia
com tema em sol menor e indicacédo de “Maestoso”, numa alusdo a imponéncia
do rio Parnaiba e a exuberéncia do percurso (FIGURA 4). A escolha da fuga a
quatro vozes e o resultado sonoro provocado pela entrada das vozes remetem-
-me aos bragos do rio e aos pequenos caminhos que vamos entrando ao longo
do passeio. Também me ocorre relacionar as vozes ao emaranhado que obser-
vamos na vegetagcao do manguezal.
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FIGURA 4 — Atravessando o Parnaiba (compassos 1 ao 11)

4.3 llha dos Guaras

O guara é uma belissima ave em extingao, tipica do litoral atlantico da América
do Sul e se reproduz, sobretudo, em regides de mangue. E uma ave de cor ver-
melha e a plumagem tem um forte colorido por causa da sua alimentacao a base
de caranguejo que possui betacaroteno em grande quantidade. Por essa razao,
ele é responsavel pelo tingimento das plumas (FIGURA 5). Esta ave de vermelho
exuberante também é conhecida como guara-vermelho ou guara-rubro.

FIGURA 5 - Passaro guara

Fonte: internet®

5 https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/4c/Oceanografic_Scarlet_lbis_02.jpg. Acedido em 10/09/21.
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A revoada dos guaras é um dos principais espetaculos apreciados no passeio
do Delta do Parnaiba. Ao final da tarde, o bando de passaros vermelhos se reune
numa pequena ilha que, aos poucos, vai sendo preenchida pela cor vermelha.
A pega llha dos Guaras inicia com uma introdugdo em andamento “Lento Quasi
Rubato” acompanhado por acordes na mao esquerda (FIGURA 6), evocando um
sentimento de paz e contemplacdo. Esse ambiente sonoro remete-me a che-
gada em frente a llha dos Guaras, quando ainda avistamos poucos passaros ao
redor. Nesse momento o barco é ancorado e, em siléncio, pode-se contemplar
a natureza e sentir a tranquilidade que habita naquele lugar.

FIGURA 6 - llha dos Guaras (compassos 1 ao 11)

No compasso 13, o tema é reapresentado com um novo padrdo de acompanha-
mento (FIGURA 7), cuja subdivisao ritmica preenche o lugar dos acordes que ha-
via antes na mao esquerda. Pode-se remeter a nova textura ao inicio da revoada,
quando os passaros comegam a chegar em bando e pousar nas arvores da ilha.
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FIGURA 7 - llha dos Guaras (compassos 11 ao 18)

O climax da pega ocorre no compasso 28 (FIGURA 8), quando o tema é rea-
presentado com a indicagdo “Piu mosso” e dinamica forte, acompanhado por
grandes ondas de arpejo na mao esquerda. Este climax pode fazer alusdo ao
momento mais intenso da revoada, quando de um lado avistamos um belissimo
por-do-sol e do outro, a ilha repleta de guaras.

FIGURA 8 - llha dos Guards (compassos 27 ao 32)

4.4 Delta

A quarta e ultima pecga da suite inicia com uma abertura triunfal que exprime o
impacto causado pela imponéncia e magnitude da beleza do delta. Em dina-
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mica forte, a cadéncia inicial para o acorde de la bemol seguido de arpejos em
semicolcheia (FIGURA 9), conferem a abertura da peca um carater majestoso e
surpreendente.

FIGURA 9 - Delta (compassos 1 e 2)

Em andamento “vivo”, a melodia na mao direta € acompanhada pelo movimento
das semicolcheias na mao esquerda (FIGURA 10), cujas ondas formadas pelo
seu desenho melddico remetem ao balango das aguas.

FIGURA 10 - Delta (compassos 3 ao 8)

No meio da pega ha uma segado contrastante com a indicagdo de andamento
“Meno mosso” na qual a melodia € acompanhada por acordes na mao esquerda
que conferem a secdo um momento de estabilidade e calma (FIGURA 11). Esse
trecho, em dindmica “mezzo piano”, remete-me a0 momento Unico de contem-
placdo em que a embarcacao ancora proximo a llha do Caju, coracdo do delta,
e la pode-se avistar o encontro do rio Parnaiba com o oceano e também os
lengdis de agua em meio as dunas.
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FIGURA 11 - Delta (compassos 19 ao 27)

5. Consideracgoes Finais

A colaboracao entre compositor e intérprete proporcionada pela criagdo do pro-
jeto artistico tem me permitido conhecer com maior profundidade o compositor
e sua obra, assim como nossos dialogos tém contribuido para desenvolver a
narrativa conceitual do projeto. Visitar os lugares de referéncia das obras possi-
bilitou-me expandir a imaginagao interpretativa através da aquisicdo de imagens
poéticas. Imagens que antes eram formadas no campo da imaginagao, passa-
ram a ser capturadas pela visdo, nosso sentido preponderante. Essa experiéncia
interfere no processo criativo ao trazer novos elementos para a dindmica da
criacdo da performance artistica. Ainda que as respostas inerentes a pratica
interpretativa sejam buscadas no proprio discurso musical, uma vez que a ex-
periéncia seja vivida, ela transforma e passa a constituir o performer. As impres-
sbes das experiéncias vividas “em campo” permitiram-me associar as imagens
geograficas ao discurso musical. No processo em questdo, novas ideias tém
emergido a partir das combinagdes entre o visual e o sonoro, dando sentido a
criacdo artistica. Contudo, considero que o estudo do fendbmeno que ocorre na
inter-relagdo subjetiva entre compositor, performer, obras e contexto contribui
para desvelar aquilo que esta implicito no processo de criagdo artistica.
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Resumo: O presente artigo € um recorte da pesquisa que discute sobre o ensino remoto de
piano e a sua relagao direta com as Tecnologias de Informagado e Comunicagao (TICs). O ob-
jetivo da pesquisa foi investigar as abordagens do ensino remoto de piano em nivel técnico no
contexto da pandemia, especificamente no Instituto Federal de Educacgao, Ciéncia e Tecnolo-
gia locus desta pesquisa. Para o desenvolvimento dessa pesquisa, foram realizadas entrevis-
tas com dois professores no intuito de conhecer as estratégias de ensino e recursos didaticos
utilizados por eles, bem como os desafios enfrentados. O trabalho dialoga com a construgao
de conhecimentos e saberes adquiridos pela perspectiva dos docentes. Além disso, traz re-
flexdes sobre as possiveis contribuicdes posteriores desses recursos e estratégias desenvol-
vidas, aliados ao ensino presencial. Ressalta-se que o uso dessas tecnologias, meios digitais
e estratégias de ensino-aprendizagem que abrangem agdes e abordagens ndo presenciais,
aparentam sinais de que permearao o ensino a partir destas experiéncias.

Palavras-Chave: Covid-19; Educagdo Musical; Ensino Remoto de Musica; Ensino de Piano.

Abstract: This paper discusses remote piano teaching and its direct relationship with Informa-
tion and Communication Technologies (ICTs). The objective of the research was to investigate
the approaches of remote piano teaching, at the Federal Institute of Education, Science and
Technology locus of this research. Interviews were conducted with two piano teachers in order
to know the strategies and teaching resources used by the teachers. Therefore, the means and
results arising from this methodology were also investigated through their self-critical pers-
pective. In addition, it brings reflections on the possible future contributions of the resources
and strategies developed in online teaching to face-to-face classes. Emphasizing that the use
of these technologies, digital media, and teaching-learning strategies that cover non-presen-
tial actions and approaches seems to influence teaching in the future.

Keywords: Covid-19, Music Education, Remote Music Teaching, Piano Teaching.
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Introducgao

A pandemia resultante do alastramento do virus Covid-19 (Sars-cov-2), que
assolou o0 mundo no ano de 2020, provocou efeitos instantaneos nos multi-
plos campos de atuagdo da humanidade. As medidas sanitarias de isolamento
e distanciamento social, se tornaram obrigatdrias e necessarias na tentativa de
contencgao do virus. No campo da educagao, tais medidas obrigaram um abrup-
to contingenciamento de aulas presenciais e o fechamento de escolas. Alguns
organismos educacionais, se apropriaram dos meios digitais como solugao para
viabilizar a continuagdo das aulas e o término dos conteudos, o que também

ocorreu no campo da musica.

Como fruto de experiéncias pessoais e observacionais, como académicos
e professores de piano inseridos inesperadamente no contexto da educacao
musical em carater remoto, surgiu o interesse em investigar as abordagens e
estratégias de ensino de piano remoto no periodo da pandemia. O estudo foi
desenvolvido com dois professores do Instituto Federal de Educacgao, Ciéncia e
Tecnologia e teve como foco a descricdo de suas estratégias de ensino, abor-
dagens e adaptagdes. Mais especificamente, coloca em discussao a utilizagado
das tecnologias de informagao e comunicagao (TICs) nas atividades pedagogi-
cas mediadas pelas mesmas.

O presente trabalho pretende contribuir e fomentar discussdes sobre no-
vos horizontes nas praticas instrumentais a partir do periodo de isolamento
social. Assim, entendemos que a compreensao do contexto educacional nos
impulsiona a transformar aquilo que se faz necessario na praxis.

[...] “Observando o cenario, minha sugestao vem no sentido de que o profis-
sional docente observe o contexto no qual esta inserido, uma vez que ensi-
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nar exige a apreensao da realidade, o conhecimento das diferentes dimen-
sbes que caracterizam a esséncia da pratica, e daquilo o que pode tornar
o profissional mais seguro em seu préprio desempenho” (BARROS, 2020 p.
298 apud FREIRE, 2015 p. 67).

Conforme aponta Barros (2020) o professor e/ou profissional de educacao deve
considerar a conjuntura social ao qual o seu aluno foi incorporado ou foi intro-
duzido por diferentes circunstancias, o que proporciona ao docente uma for-
mag¢ao humana, funcional e ndo utdpica. Diante dessas colocagdes, o presente
trabalho teve como objetivos especificos, conhecer as estratégias de ensino e
recursos didaticos utilizados pelos professores, investigar os meios e 0s resul-
tados oriundos dessa forma de ensino, pelo olhar autocritico dos professores.
Além disso, refletir sobre as possiveis futuras contribuicbes desses recursos e
estratégias aplicadas remotamente para o ensino presencial.

1. Ensino de piano em ambiente remoto

No que se refere ao ensino de piano ndo presencial, existem diversas modali-
dades cujas especificidades as diferenciam entre si. A exemplo dessa diferen-
ciacao, Behar (2020) compara a educacgdao a distancia (EAD) e o Ensino Remoto
Emergencial (ERE), conceituando esse ultimo como:

(...) uma modalidade de ensino que pressupde o distanciamento geografico
de professores e alunos e foi dada de forma temporaria nos diferentes niveis
de ensino por diferentes instituicbes educacionais no mundo inteiro para
que as atividades escolares ndo sejam interrompidas. (BEHAR,2020, p 01).

Nessa perspectiva, para os autores Hodges et al. (2020) ha uma diferenca con-
sistente entre experiéncias de ensino-aprendizagem essencialmente concebi-
das para o ambiente on-line - em sua totalidade ou parte - e as agdes emergen-
ciais para adaptacao de processos educativos presenciais aos meios digitais.
Em um primeiro momento, passado o momento contingencial total da crise que
gerou a suspensao completa de aulas instrumentais em inuUmeras instituicoes,
muitos foram os questionamentos e preocupacdes de grande parte dos pro-
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fessores de instrumento musical face ao enfrentamento de um contexto com-
pletamente adverso para as praticas instrumentais comumente realizadas de
forma presencial. Tais praticas, possuem vasta solidez metodoldgica para esse
formato de ensino, porém, tiveram de ser despejadas abruptamente para um
ambiente completamente remoto e virtual. Essas discussdes suscitaram ques-
tionamentos de como seria essa adequacgao e adaptagao para o ambiente es-
tritamente remoto. “Desde que a pandemia do Covid-19 (Sars-Cov-2) chegou
e o isolamento social se tornou a norma da vez, a internet passou a ser o ponto
de encontro e o palco para todas as situagdes: profissional, educacional, social,
etc.” (RODRIGUES, et al apud DA PIEVA, 2020).

De acordo com Barros (2020), pela especificidade de seus conteudos, o
ensino remoto emergencial de musica torna-se muito desafiador. E valido res-
saltar que as plataformas de videoconferéncia que estao sendo usadas para as
aulas virtuais nao foram concebidas para atividades e performances musicais,
sobretudo, instrumentais. Essas mesmas plataformas apresentam problemas
de laténcia, fidelidade sonora e sincronizagao. Além do mais, também é valido
pontuar que os equipamentos para uma boa captacao de audio e video possuem
em média um custo bastante elevado, ndo sendo plenamente acessiveis para
muitos professores de piano. Nesse contexto, Cremaschi (2020) aponta que as
contribuicdes produzidas a partir dessas discussdes do assunto em questao,
trazem algumas sugestdes praticas para incentivar professores de piano a su-
perarem os desafios impostos pela pandemia de Covid-19. Dentre os desafios,
sdo mencionadas a propria continuidade da atividade dos professores de piano,
por meio remoto, com uma adaptagao da pedagogia previamente utilizada a
meios exclusivamente digitais. Outra questado que vale ser ressaltada, é que a
continuidade das aulas de instrumento em ambiente remoto serviu como forma
de manter a propria saude fisica e mental, a fim de fornecer apoio aos alunos
neste momento tdo complexo e instavel.

Segundo os autores Rodrigues, Hirsch e Manzke (2020) de acordo com a
sua pesquisa com a participacao de 156 professores de piano em atuagao no
periodo ainda vigente de pandemia no Brasil, 80% dos professores de piano
que mantiveram suas atividades docentes, sdo das regides Sudeste e Sul. Por
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outro lado, as demais regides representaram (1,3%) Norte, (5,1%) Centro-Oeste,
(11,5%) Nordeste e (0,6)% nao informaram a regido. O estudo ainda considera
que professores que atuam em cidades mais distantes dos grandes centros,
deixaram de participar da pesquisa pelo fato de terem optado em ndo ministrar
aulas online, dada a dificuldade de acesso aos recursos musicais e tecnologi-
Cos na sua regiao, fator minimo para a exequibilidade de aulas de instrumento
nessa modalidade, concluindo que esses mesmos profissionais ndo migraram,
ainda que emergencialmente, para o ensino remoto. Nesse contexto, os autores
ressaltam ainda por meio das entrevistas feitas com professores de diversas
regides do pais que podemos considerar que no Brasil antes de imposto o isola-
mento social, ainda prevalecia um modelo tradicional de ensino tutorial de pia-
no. Nesse sentido, presume-se a partir desses dados que, muitas vezes, mes-
mo no século XXI, os professores de instrumento sdo desprovidos de acesso
a oportunidades de desenvolvimento e de inovagdes para o seu ensino. E este
fato tem se mostrado agravado pelo distanciamento geografico dos grandes
centros, mesmo com o advento da internet.

[...] mesmo no século XXI, professores de instrumento continuam se vendo
obrigados a construir individualmente, aos poucos, ao longo de sua carreira,
suas proprias técnicas de ensino, tentando a partir de sua propria intuicdo e
experiéncia aliadas a influéncia de seus modelos anteriores desenvolverem
por si s6 metodologias muitas vezes fundamentadas em tentativas e erros
(HARDER, 2008, P 136).

Mediante o panorama dos estudos de Rodrigues, Hirsch e Manzke (2020) a
partir das respostas obtidas pelos docentes via questionarios, entende-se ini-
cialmente que a migragao para o formato de aulas on-line se deu de maneira re-
pentina e imposta, ou seja, os professores de piano no Brasil em sua maioria nao
tinham preparo prévio para uma mudanga integral no formato da sua atuagéo
pedagdgica. Assim, 56,6 % dos respondentes sinalizaram ter sido uma transigao
dificil, em maior ou menor nivel, ou que tinham um certo receio de colocar em
pratica. Este panorama nao parece ser exclusivo do Brasil que, de acordo com
Kirk (2020, p. 12), “é uma realidade geral de muitos professores de piano que

"

precisam se adaptar a uma situagao similar a sensagao de ‘nadar ou afogar-se’.
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De acordo com Silva e Montandon (2020), o uso dos softwares também
se tornou algo mais do que necessario, porque para a apresentagao do conte-
udo de maneira clara e atraente, exigiu-se o desenvolvimento de habilidades
nos programas de criagdo de conteudo musical. Além disso, novas habilidades
foram desenvolvidas, como: dngulo de imagem, captagado de audio, iluminagao
e outras ferramentas que sao tipicas de desenvolvimento de conteudo audiovi-
sual. Nesse sentido,

(...) A impossibilidade de realizagdo de atividades musicais presenciais e a
dificuldade de adequacédo de praticas e instrumentos musicais convencio-
nais ao ambiente on-line fazem com que o professor de musica se volte as
possibilidades e ferramentas de criagao, difusao e performance musicais no
meio digital. O periodo de pandemia trouxe a tona uma série de plataformas
que possibilitam o fazer musical digital, tais como o Google Chrome Music
Lab e o HookTheory (BARROS, 2020, p 295).

No ensino remoto de piano o processo de elaboracdo de suporte, além da edi-
¢ao de videos, é de suma importancia para que o aluno possa entender, de va-
rias formas, o conhecimento a ser compartilhado. Um outro ponto a se ressaltar
€ que em um pais de dimensdes continentais como o Brasil, € preciso levar em
conta as realidades e contextos socioeconémicos locais para a efetivagado do
Ensino Remoto Emergencial, sabendo que, por vezes, estes indicadores podem
ser contrastantes numa mesma cidade, bairro, escola ou turma de alunos. Diante
disso, é preciso ter em mente que cenarios especificos vao exigir agdes e solu-
cdes especificas. Para o caso de instituicdes e alunos com dificuldade no aces-
so, velocidade e confiabilidade da internet, é viavel a apropriagao dos aplicativos
de mensagem instantanea, como o WhatsApp ou Telegram. Boa parte dos pa-
cotes de dados das operadoras telefénicas permite o envio ilimitado de mensa-
gens nesses programas, mesmo quando os créditos necessarios para utilizagao
da conexao estao finalizados. Porém, é preciso lembrar que as ferramentas de
mensagem instantanea apresentam um limite no tamanho dos arquivos envia-
dos, em especial, os arquivos com formato em video, dudio ou foto. Vale ressaltar
que muitos dos professores ainda em exercicio do magistério podem estar en-
quadrados naquilo que Prensky (2001) definiu como “imigrantes digitais”. Para o
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autor, estes individuos s6 aprenderam a lidar com as tecnologias durante a fase
adulta, podendo ser notados os seus “sotaques”, tais como o acesso a internet
para a obtencdo de informagdes, ou na leitura de um manual para um programa
ao invés de assumir que o programa nos ensinara como utiliza-lo. A condicéo de
Imigrante Digital pode gerar nos professores “uma visao pratica e instrumenta-
lista das tecnologias, o que pode acabar por ndo permitir o entendimento das
mesmas como conhecimento especifico de musica” (BARROS; ALMEIDA, 2019,
p.39). Mediante o exposto, Prensky (2001) ressalta que os alunos seriam os cha-
mados “nativos digitais”, pois ja hasceram em meio as revolugdes tecnoldgicas
do século XXI, e estdo muito acostumados a receber informagdes rapidamente
e realizar multiplas tarefas. “Destaca-se ainda, que a distingao entre “nativos” e
“imigrantes digitais” ndo diz respeito a capacidade ou conhecimento digital, mas
e relacionada a cultura e o conforto dos mais jovens com as Tecnologias de In-
formacao e Comunicacgéo (TICs)” (PRENSKY, 2001, p. 2).

Nessa perspectiva, “os progndsticos apontam que o Ensino Remoto Emer-
gencial perdurara por tempo indeterminado” (BARROS, 2020. p 295). Porém,
essa é uma questdo que ainda carece de debates e discussdes, além de maio-
res entendimentos a respeito.

2. Metodologia

A presente pesquisa transcorreu no Instituto Federal de Educagdo Ciéncia e
Tecnologia e, por condutas éticas, ndo foi especificado o Campus e nem a re-
gido no corpo do trabalho. Assim, foram entrevistados dois professores do curso
Técnico em Instrumento Musical da instituicdo, que também tiveram sua iden-
tidade preservada por questdes éticas. Portanto, os nomes dos professores
foram omitidos e a referéncia dos mesmos é feita por “Professor 1” e “Professor
2”. Em relagao aos seus perfis, ambos sao professores titulares do Curso Técni-
co em Instrumento Musical do Instituto Federal de Educacao, Ciéncia e Tecno-
logia, locus desta pesquisa. O professor 1 possui mais de 20 anos de docéncia,
dos quais 8 sdo dedicados a instituicdo supracitada. Ja o professor 2, possui
22 anos de experiéncia, dos quais 11 anos sdo dedicados a mesma instituigao.
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A metodologia utilizada neste trabalho é o estudo de caso (paradigma qua-
litativo) que, segundo Aires (2015, p 21), no que se refere a estratégia de pesqui-
sa, “compreende um conjunto de capacidades, pressupostos, pressuposi¢cdes e
praticas que os investigadores aplicam a medida que passam do campo tedrico
(paradigmatico) ao campo empirico”. O instrumento de coleta de dados utili-
zado foram as entrevistas semiestruturadas realizadas com os professores da
referida instituicdo, por meio de webconferéncia na plataforma “Google Meet”
via conta institucional dos entrevistados que pré-agendaram as entrevistas e
também gravaram as mesmas e as disponibilizaram em sua integralidade ao
pesquisador via Google Drive. Posteriormente, as entrevistas foram transcritas
para a realizagao da anadlise de dados.

De acordo com Penna (2015), a entrevista semiestruturada se consti-
tui como a mais indicada para as pesquisas qualitativas, sendo permitido, por
exemplo, tanto solicitar informacgdes a respeito da formagao ou experiéncia do
professor ou educador, como buscar com mais flexibilidade as concep¢des ou
significados que atribui a sua propria pratica. A pesquisa tem como horizonte o
marco temporal desde o inicio das suas atividades em ambiente remoto, bus-
cando assim, compreender como ele vem se desenvolvendo até o momento
desta pesquisa. Por se tratar de uma pesquisa sobre a docéncia, que envolve
profissionais do ensino e, portanto, situar-se no terreno das ciéncias humanas
e sociais, a ado¢ao da abordagem qualitativa parece ser a mais adequada, pois
“se trata de uma abordagem que considera todo fenbmeno educacional como
dindmico e complexo, que se constitui a partir de um determinado contexto so-
cial e em uma dada realidade historica” (COLABORDINI, 2020, p. 8). De acordo
com Bogdan e Biklen (1994), as entrevistas qualitativas variam quanto ao grau
de estruturagdo. Dessa forma, optou-se por construir um instrumento formado
por um grupo de questdes semiestruturadas, fundamentadas nos objetivos es-
pecificos estabelecidos, mas que da aos sujeitos entrevistados uma oportuni-
dade de mudar ou variar seu conteudo, visto que,

[...] as entrevistas podem ser utilizadas de duas formas. Podem constituir a
estratégia dominante para a recolha de dados ou podem ser utilizadas em
conjunto com a observagado participante, analise de documentos e outras
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técnicas. Em todas essas situagdes, a entrevista € utilizada para recolher
dados descritivos na linguagem do préprio sujeito, permitindo ao investiga-
dor desenvolver intuitivamente uma ideia sobre a maneira como 0s sujeitos
interpretam aspectos do mundo (BOGDAN; BIKLEN, 1994, p.134).

Contudo, diante dos dados coletados, foi realizada dentro dessa metodologia
uma analise tematica que, segundo Braun e Clarke (2006), € um método para
identificar, analisar e relatar padrées de temas dentro dos dados onde organi-
za e descrevé-los em detalhes. Desse modo é possivel categorizar dentro dos
dados informagdes que juntas dialogam em esferas especificas e ajudam na
sistematizagao da analise.

3. Analise de dados

A analise dos dados se deu de forma qualitativa, se caracterizando com o
que Alves e Silva (1992, p. 65) apontam como “a busca de uma apreensao de
significados na fala dos sujeitos que esteja interligada a realidade que ele se
insere e delimitada pela abordagem conceitual do pesquisador, trazendo em
sua redacao a qualidade”. Nessa perspectiva, busquei na fala dos entrevista-
dos 0s aspectos, os significados e as dimensdes dos seus fazeres docentes
de acordo com suas proprias visdes, conviccdes e experiéncias. Para Alves e
Silva (1992), esse formato também pede a formulagao flexivel das questdes
cuja sequéncia e minuciosidade ficardo por conta do discurso do sujeito, da
dinamica que flui naturalmente. Diante da dimensao robusta de dados oriun-
dos dos depoimentos coletados nas entrevistas, ocorreu-me realizar uma
analise tematica dos dados, cujos temas foram categorizados de acordo com
as informacgdes contidas nos mesmos.

3.1 Experiéncia no uso de novas tecnologias para aulas remotas

Inicialmente os entrevistados foram questionados a respeito de suas experién-
cias prévias no uso de tecnologias. Apreendeu-se da fala dos professores que,
apesar de um deles ter tido algumas experiéncias pontuais com eventos e confe-
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réncias on-line, ambos foram surpreendidos quase que totalmente pela extrema
necessidade de aderir ao ensino mediado pelas plataformas on-line. O professor
2 relatou ja ter experimentado anteriormente o uso de multiplas cameras, expe-
riéncia que foi aprimorada no contexto das aulas remotas durante a pandemia.

Assim, nds sempre tivemos algumas interagdes pontuais de ensino remoto,
néh?! Participando de alguns eventos antes da pandemia mesmo, mas nada
que tivesse um rigor sistematico (...) no geral esse periodo de pandemia é o
que esta forgando mesmo a gente a trabalhar dessa forma (...) Eu sempre
pensei na questdo da multicAmera, né?! como um recurso necessario para
0 ensino de piano. Entdo, na minha primeira experiéncia eu fiz multicAmera
na aula pra que o aluno pudesse ver a minha mao digitando. Entéo a gente
fez um experimento mas nada como eu fago hoje, muito organizado né?! Ja
bem determinado! Era essa a minha preocupagao original, tecnologicamente
falando era essa, de ja comegar com uma multicamera (Professor 2).

Diante do fato de que muitas instituicées de ensino no Brasil, ainda que federais,
demoraram um tempo para se organizar frente as novas e urgentes demandas,
buscou-se conhecer quais foram as abordagens e diretrizes da instituicdo em
que os professores atuam frente a modalidade de ensino remoto. A fala dos
professores informou que o inicio das atividades remotas na instituicdo nao
se deu de forma linear, cada professor ficou livre para decidir inicialmente se
buscava ou ndo outras alternativas para a continuidade das suas aulas. Tendo
a ciéncia de que as instituicbes publicas, sobretudo as federais, se preocupam
com as questdes de aprimoramento constante das praticas e das metodologias
docentes, busquei conhecer se a instituicdo havia oferecido algum tipo de pre-
paro e suporte de treinamento a eles. Ambas as respostas foram positivas.

Sim, porque digamos assim.... Quando comegou a pandemia foi mais ou me-
nos no més de margo, né?! Entdo no més de abril o IF... foi uma instituicado
gue ela tomou a frente das demais instituigdes, eu acho que até da UF... né?!
(...) Houve esses cursos, e até hoje permanece um grupo de Whatsapp cha-
mado “suporte”. Esse grupo, sdo técnicos la do IF..., 14 tem um érgdo chama-
do “DTI” que lida com toda essa questao de tecnologias da escola (...) entado
se vocé tiver uma duvida a gente pode recorrer a esse grupo no Whatsapp e
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eles orientam o caminho (...) € um grupo que esta sempre ativo (...) mas, no
més de abril todo foi feito cursos, treinamentos, varios. (Professor 1).

Sim, de uma maneira geral a instituigdo se preocupa, dando, oferecendo fer-
ramentas amplas, porque vocé sabe o instituto, assim como a universidade
ele abarca uma quantidade grande de cursos com demandas muito especifi-
cas, entdo nesse sentido a instituicao forneceu um treinamento na platafor-
ma “Moodle” para os professores trabalharem com essas ferramentas EaD e
um outro treinamento foi com o Google Classroom (...) mas, especificamente
sobre o ensino de musica em plataformas virtuais absolutamente nao tive-
mos treinamento algum. (Professor 2).

Diante da fala dos professores, percebeu-se que apesar de todo o suporte e
orientagdes que tiveram, ndo houve garantia de uma execugao bem sucedida.
Tendo em vista que as plataformas e programas utilizados s&do para aulas a
distancia de uma forma mais ampla, a educag¢do musical e sobretudo a instru-
mental, carece de peculiaridades que nao necessariamente sao contempladas
nessas ferramentas. A partir dessa informagéao, buscou-se conhecer que mate-
riais foram utilizados pelos professores e como 0s mesmos fizeram essa ligagao
com o ensino instrumental de forma remota, sabendo que eles ndo haviam tido

experiéncia prévia nenhuma com ensino remoto.

3.2 Plataformas

A respeito da escolha e do uso dos materiais didaticos, questionou-se quais
foram os materiais e as plataformas que foram utilizadas para viabilizar o ensino
remoto. O professor 1 demonstrou que apesar de ter acesso as outras plata-
formas, utiliza apenas as plataformas oficiais para ministrar as aulas. Em certa
medida isso pode representar um fator ainda mais limitador, tendo em vista que
alguns recursos e ferramentas de outras plataformas e programas podem ser
complementares as plataformas oficias, que em grande medida possuem as
suas deficiéncias e limitagdes.

A gente usa Ia no IF... o classroom (...) sé essa plataforma [vocés ndo usam
nenhuma outra plataforma? Pergunta Hellyson] A gente usa o Classroom e
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ai o professor pode usar o Google Meet pra ministrar as aulas, mas a plata-
forma oficial é o Classroom (Professor 1).

Notou-se pelo depoimento que o professor 1 demonstrou ter maior dificuldade
com as novas demandas do ensino virtual. Esse professor talvez possa se enqua-
drar no que Prensky (2001) definiu como “imigrantes digitais” e de acordo com o
autor, essa condicao acaba por deixar a visao do professor extremamente instru-
mentalista em relagédo ao uso das novas tecnologias, limitando a sua compreen-
sao de forma intuitiva. Ja o professor 2, para além do uso da plataforma oficial da
instituicao, utilizou também a comunicacgao informal pelo aplicativo Whatsapp e
realizou adaptagdes na medida em que as demandas foram surgindo.

3.3 Adaptacgoes

Ao questionar de que forma ocorreram as adaptacdes das aulas que antes eram
pensadas e estruturadas para serem essencialmente presenciais, observou-se
que cada professor adaptou ao seu modo suas metodologias em relagao as de-
mandas, seja optando por utilizar apenas as ferramentas oficiais, como o caso
do professor 1, ou buscando durante o processo algumas outras ferramentas
que pudessem ser validas no aperfeicoamento de sua pratica. Uma das limi-
tacOes era a questdo dos problemas de conexao da internet, como podemos
notar a partir da fala do professor 2.

Bom, essa adaptacédo, ela foi um tanto sofrida, né?! (...) porque haviam im-
passes que estavam, para além, do nosso dominio. Um deles era a questdo
de conexao dos alunos de internet (...). Entdo, esse era o primeiro problema,
como é que eu posso garantir uma boa aula de piano, sendo que tanto eu
quanto o meu aluno tem que ter uma conexao excelente de internet, para
que tanto haja essa captacdo do audio quanto de video perfeita? Né?! (...)
muitos alunos nessa fase de maio, ndo conseguiram acompanhar as aulas.
(...) Entdo eu estava também me adaptando a esse processo, mesmo eu
tendo uma facilidade com a tecnologia. Nesse percurso, eu fui estudando
casos de fora, de outros professores e tentando adaptar a minha realidade,
mas, sempre levando em consideragdo o modelo que eu nao tivesse que
garantir que o aluno estivesse comigo na sala de aula de forma sincrona,
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por essa dificuldade da conexdo da internet. Entdo, eu ja tinha um canal
no YouTube e eu fui alimentando alguns videos pontuais de assuntos que
eu acho extremamente importantes para o estudante de piano pra que ele
pudesse 1a no YouTube se nutrir desse material, para seguir a sua caminha-
da remota no estudo. Entédo eu fui gravando pequenas videoaulas, aulas de
dez a quinze minutos, com informag¢fes muito pontuais. E com o passar do
tempo, eu fui desenvolvendo metodologias mais avangadas para que eu fi-
zesse essa aproximagao entre mim professor e o aluno, no sentido de que
eles estivessem aqui na minha casa, e eu estivesse com eles também. (...) E
deixar com que o aluno esteja realmente a vontade comigo na sala de aula
(...) virtualmente. (Professor 2).

Ambos os professores relataram que, apesar dos problemas de conexao a in-
ternet, todas as aulas da instituicdo eram sincronas. O professor 2 relatou que
alguns assuntos especificos que ele considera mais dificeis de serem trabalha-
dos em aula sincrona, ele disponibiliza através das videoaulas no YouTube.

3.4 Dificuldades encontradas

A partir dos relatos a respeito das adaptagdes, os professores demonstraram
ter tido algumas dificuldades nesse processo. Buscou-se saber quais foram os
desafios encontrados por cada professor, visto que cada um deles nos seus
respectivos contextos lidam de maneiras diferentes com os obstaculos e com
os desafios encontrados nesse caminho. A primeira dificuldade relatada pelo
professor 1 foi em relagdo ao uso das tecnologias e em relagdo ao fato de sua
aula ser pratica no instrumento.

Ai, foram muitos, né?! Eu tenho uma lista aqui (...) eu vou falar por mim mesma, as
minhas dificuldades. Primeiro, desconhecimento da plataforma do Classroom,
porque mesmo com os treinamentos, (...) eu tive dificuldade de acompanhar o
curso, os treinamentos. Eu ndo sou dessa geragao, assim, da tecnologia, entao
pra mim até as terminologias eram dificeis (...) Encontrei dificuldade na prepa-
racdo das aulas, j& que as minhas disciplinas eram sé praticas, entende? Nao
eram tedricas, vocé ministrar teoria musical € uma coisa, e vocé ministrar aula
de piano é outra coisa. Entdo eu tive dificuldade de adaptagédo, como ministrar
uma aula de piano, por uma tela de computador, sabe?! (...) Outra dificuldade
que eu tenho com relagdo as aulas remotas &, por exemplo, uma dificuldade que
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eu t6 tendo agora com uma aluna (...) de localizar o piano. Eu ndo visualizo as
maos, (...), as vezes a gente toma muito tempo da aula (...) até que ela ajuste o
teclado pra que eu possa ver as maos dela (...) quando ela ajusta o teclado, ela
nao tem onde apoiar o celular(...) (Professor 1).

Em relacdo ao problema relatado pelo professor 1, em relagao a visualizagdo do
aluno, o professor 2 explicou que muitas vezes os alunos enviam apenas grava-
¢des de audio por ndo terem memoria suficiente no celular para fazerem grava-
¢des de video, o que impossibilita ao professor trabalhar questdes de postura e
técnica. Além desse problema, o professor 1 também relatou ter dificuldade em
relagao a internet, assim como o professor 2.

Tive dificuldade com a internet, com os recursos tecnoldgicos, as vezes,
assim, essas coisas de internet mesmo (...) falha no sinal, cai a internet.
Entdo essa é uma dificuldade que permanece, né?! A gente esta sempre
lidando com ela (...) esse problema da internet é tanto do professor como
do aluno. As vezes vocé estd com a internet, tudo ok! Mas o aluno tem
problemas (Professor 1).

O problema do aluno para com as minhas aulas é a primeira e a mais grave
de todas, a internet. Muitas vezes eu t6 ensinando um exercicio que exige
uma passagem rapida e a internet fica quebrando, ela compacta o audio (...)
e ela acaba picotando o audio pra quem ta recebendo essa informacado de
forma sincrona. Entdo, ele ndo tem como ouvir perfeitamente o que eu tb
fazendo (Professor 2).

Para além do problema em relacéo a internet, o professor 1 relatou a respeito da
assiduidade dos alunos em relagao as aulas sincronas.

Outra dificuldade é com relagao a frequéncia do aluno. No IF... o aluno tem
o direito de faltar a aula, a aula sincrona (...) a aula tem que ser obrigatoria-
mente gravada, e ai eles sabem que podem assistir as aulas gravadas, entado
muitas vezes eles faltam a aula (Professor 1).

De acordo com o relato do professor 1, suas dificuldades sdo comuns as difi-
culdades de muitos professores que ministram a aula de piano de forma remota
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no Brasil, questdes como instabilidades de sinal, com alunos que moram em re-
gides afastadas cujo sinal de internet é fragil e também com limitagdes visuais
do aluno. Muitas vezes esse aluno mal tem acesso a uma camera de celular e
a utiliza em um unico angulo. Esse angulo muitas vezes nao é o mais adequado
pelo fato de o aluno ndo possuir suporte para apoiar o celular. Vale ressaltar,
que ndo € somente o aluno que possui dificuldades com recursos, o proprio
professor muitas vezes também passa pelos mesmos problemas, ainda que em
menor grau. Equipamentos eletrénicos, cameras, iluminagao, microfones de alta
captagado sao recursos de custo bastante elevado e ainda muito inacessivel
para muitos professores que ndo veem em seus recursos financeiros alguma
espécie de abertura para esses investimentos. Em relagdo aos recursos, os dois
professores relataram a questdo de muitos alunos ndo possuirem um instru-
mento adequado para as aulas.

O professor 2 também aponta as suas dificuldades e apresenta as dificul-
dades do aluno de acordo com a sua visdo, além das estratégias que utilizou
para minimizar os problemas.

Uma outra questdo é com relagdo ao material em PDF, nem todos os alu-
nos tém acesso ao material de forma impressa, entdo por conta disso fica
dificil, né?! O aluno tem que ler uma partitura numa tela de celular, € bem
complicado vocé ensinar para os alunos, ai eu criei uma outra estratégia pra
minimizar o uso da tela do celular no aprendizado do aluno no ensino remo-
to, mas basicamente essas situagdes foram fazendo com que eu realmente
criasse um método 100% on-line do ensino do piano, que obviamente se
fosse presencial, eu ndo faria dessa forma. Mas diante da sensibilidade do
momento e desse feedback que eles me d&o eu acabei fazendo essa adap-
tagdo. (Professor 2).

3.5 Resultados

Na busca de compreender quais foram os resultados de suas praticas, ques-
tionou-se como os professores avaliaram o processo e na visdo deles, como 0s
alunos haviam se desenvolvido e se os resultados haviam sido alcangados.
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Olha, Hellyson. E como eu te falei, eu foco mais mesmo é na questdo do foco
em si (...) entdo a gente usa o Whatsapp, eu dou orientagdes pelo Whatsapp.
Eles mandam videos pra mim, vao estudando, vao preparando e vao envian-
do os videos pra mim pelo Whatsapp. Entdo eles conseguem entender (...)
uns mais e outros menos, mas conseguem (Professor 1).

Eu sempre tenho a necessidade de fazer isso, né?! Porque para mim... para
qualquer professor na verdade que ndo enxerga a 6tica do aluno, ele sem-
pre vai achar que ta tudo perfeito, mas ndo é assim, e principalmente no
ensino remoto. No ensino remoto a gente precisa de feedback quase que
imediato, pelo olhar do aluno na aula sincrona, pelo feedback que ele deixa
no sistema no Google Classroom, e eu sempre pergunto na hora da aula:
“vocé acha que saiu melhor hoje do que entrou como musico dessa aula?”.
Eu sempre pergunto isso! E sempre os alunos estdo me dando feedback
positivos, e com esses feedback positivos e também os negativos eu vou
adaptando o meu modelo de ensino remoto. Entdo, eles gostam muito e eu
tenho uma frequéncia excelente nas aulas sincronas, né?! Quase cem por
cento dos meus alunos estdo [presentes] (...). Eu realmente coloco o aluno
dentro da minha casa €, vice versa, eu me coloco dentro da casa dele du-
rante essas aulas. (Professor 2).

Foi possivel notar a partir das falas que apesar de todos os percalgos vividos
por ambos os professores, eles conseguiram se articular diante das multiplas
competéncias impostas repentinamente por essa forma de ensino. Em maior ou
em menor grau, ambos tém apresentado uma linha crescente de bons resulta-
dos, guardadas as devidas proporgdes de tempo, espago e habilidades especi-
ficas adquiridas. Pude perceber, que esses resultados ainda estdo em processo
de aprimoramento, em construgdo. Na medida em que os objetivos vao sendo
alcancados, os professores vao estabelecendo estratégias mais adequadas e
eficientes diante do contexto, como apontam os professores 1 e 2.

3.6 Perspectivas futuras

Mediante o exposto, buscou-se conhecer quais sdo as expectativas dos pro-
fessores frente ao futuro no contexto da educagédo musical e do ensino de ins-
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trumento, como pretendem dialogar e aderir a esse “espirito do novo” em rela-
¢ao ao uso de tecnologias, ensino em ambiente remoto e o piano.

O uso da tecnologia, do Classroom, do Google Meet, videoconferéncias que
eu também agora fago videos, por exemplo, préxima semana eu ndo vou
poder ter aula on-line com eles (...) ai eu vou gravar um video de 15 minutos,
e posto 13 pra eles e eles vao assistir. Entdo isso ai sdo coisas que eu jamais
pensei em fazer, gravar videos, lives (...) (Entdo tudo isso vocé levara pra
suas aulas futuras? Hellyson pergunta). Sim saber adequar esse ensino que
era essencialmente presencial pra o on-line (Professor 1).

Certamente a possibilidade de um ensino hibrido, né?! Meu ensino agora
cem por cento vai ser hibrido, porque eu consigo pensar num aluno que ele
acaba se mudando, ele vai morar no interior do Piaui, ele vai morar em Sao
Raimundo Nonato, e ele tem a necessidade de rever algum assunto comigo
né?! Seja ele formado ou em formagao. (...) Eu sempre me coloco a dispo-
sicdo do aluno. Inclusive eu ja tive alunos no IF... que se formaram e volta-
ram pra estudar de novo, pra continuar nesse percurso também no ensino
remoto, entdo certamente o meu objetivo como professor de piano é esse
atendimento virtual e on-line com qualidade (Professor 2).

Ambos os professores apontaram a superacao das distancias por meio das
tecnologias como fator principal para a adesdo do ensino on-line. A assistén-
cia que pode ser dada aos alunos em distancias bastante longas é sem duvida
um ganho desse processo. Ainda nesse contexto, relataram a necessidade de
aprimoramento para que estejam ainda mais preparados para as suas aulas
no futuro préoximo.

Por exemplo, sobre esses videos que eu preciso gravar (...) eu ja gravei uns
quatro, eu sempre tenho muita dificuldade. Eu sou... (disse que possui timi-
dez), e as vezes eu nem tenho coragem de assistir, eu gravo mas néo assis-
to, pra mim € um choque me ver, entao eu gostaria de ter mais desenvoltura
na questdo dos videos (...) falar numa camera (Professor 1).

Tem muita coisa, muita coisa pra melhorar né?! Mas eu digo a vocé que em
um ano eu aprendi coisa de informatica e de musica que valeriam por dez e
olha que a minha formacao musical, ela durou dezessete anos na academia.
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Entdo eu passei dezessete anos estudando pra eu estar hoje aqui, mas em
um ano eu estudei dez anos de musica que eu ndo tinha estudado antes, ndo
s6 musica mas computacgao aplicada a musica. (Professor 2)

4. Consideracoes Finais

Esta pesquisa teve como propdsito compreender de que maneira os professo-
res de piano que ministravam suas aulas presenciais se articularam frente a um
dos momentos mais desafiadores da histéria da humanidade — a pandemia do
virus Covid-19 (Sars-cov-2). Nessa perspectiva, analisa-se nesta pesquisa o
modo como os professores de instrumento musical desenvolveram suas aulas
no ensino remoto, buscando a compreensdo e dimensdo dessas praticas. A
partir das analises, foi possivel concluir que cada professor entrevistado teve e
ainda tem que buscar meios e formas de se reinventar diante da necessidade
de se adaptar ao novo momento que se impde. Diante disso, discutimos nesta
pesquisa sobre as abordagens e estratégias de ensino utilizadas por cada pro-
fessor, bem como os meios que na visao de cada um foram mais adequados
para o momento. Pudemos observar através da pesquisa a importancia das
Tecnologias de Informacdo e Comunicacao (TICs), que agora indubitavelmente
se fazem presentes de forma mais incisiva no ensino musical. Nesse contexto,
entendemos como os professores buscaram elementos do ensino a distancia
(EaD), do ensino on-line, e do ensino hibrido para estudarem um caminho de
sistematizar de alguma forma um novo modo de ensinar. Esse modo, que ainda
esta fortemente enquadrado nos meios e nos moldes anteriores, tende a se
modificar cada vez mais num futuro proximo para atender as novas demandas
da sociedade. Compreendemos como cada professor observou fatores, reali-
dades e os contextos especificos com relagado aos seus alunos. Fatores estes,
que vao desde os socioecondmicos até os fisioldgicos e mentais. A sensibili-
dade do professor nesse processo tem sido fundamental para submeter suas
praticas a um processo critico e reflexivo constante. Tendo como horizonte a
busca da compreensdo dos saberes, dos seus proprios limites e possibilidades,
demonstraram uma relagao empatica com os alunos, sedimentando o didlogo
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constante como base para a construgdo desse conhecimento. Por fim, con-
clui-se este trabalho fazendo uma breve reflexdo. Para que o momento seja
vencido com maestria por nds professores, consideramos necessaria a nossa
mudanga conceitual com relagdo ao ensino. Devemos buscar sempre, em tem-
po, 0 conhecimento e o desbravamento do “novo” para a validagdo e o sucesso
das nossas praticas musicais futuras. Contudo, estamos todos no mesmo mar
de incertezas, numa expedig¢do “sem mapas” rumo a novos descobrimentos e
conquistas, cuja Unica certeza que temos é que jamais havegaremos nas mes-
mas aguas de outrora.
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Resumo: Este trabalho é um recorte de pesquisa em andamento que tem como objetivo fazer
um estudo das estratégias de ensino remoto de quatro professores de piano em uma escola
particular. O estudo foi realizado a partir de um questionario semiestruturado sobre o ensino
de piano remoto durante o periodo de isolamento social causado pela pandemia do Covid-19.
Os professores entrevistados sdo egressos do curso de Licenciatura em Musica da UFPI, com
aperfeicoamento na Pratica Instrumental — Piano. A pesquisa foi realizada no periodo entre
abril e maio de 2021, com o foco na aplicabilidade das metodologias e recursos utilizados nas
aulas praticas de Piano/ Teclado em formato remoto. Apds o estudo, notou-se que o simples
distanciamento entre professor e aluno fez com que as aulas mudassem de diversas formas e
os professores criassem novas estratégias para realizar as aulas de piano em formato remoto,
sendo necessario fazer adaptagdes para que os alunos conseguissem desenvolver sua pratica
de piano de forma efetiva assim como nas aulas presenciais.

Palavras-Chave: ensino de piano remoto; recursos tecnoldgicos, estratégias de ensino.

Abstract: This paper is part of an ongoing research that aims to study the remote teaching
strategies adopted by four piano teachers at a private school. The method was the semi-s-
tructured questionnaire conducted during the period of social isolation caused by the Covid-19
pandemic. The teachers graduated in music (instrumental practice piano) at UFPI. The ques-
tionnaire was conducted between April and May 2021 focused on the methodologies and re-
sources used in remote classes of piano/keyboard. After the study, it was concluded that the
physical distance between students and teachers made classes change in different ways. The
teachers developed new strategies and adapted their methodologies to be efficient as well as
in face-to-face teaching.

Keywords: remote piano teaching; technological resources; teaching strategies.
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Introducao

O ensino de piano remoto ja era algo pensado ha anos, mesmo antes do aconte-
cimento da pandemia em 2020. Depois desse fato, pesquisas na area se inten-
sificaram cada vez mais, na tentativa de buscar solugdes para o funcionamento
de aulas remotas de instrumento em meio ao isolamento social. A presente pes-
quisa se deu através da curiosidade como professores do instrumento (piano)
em compreender as mudangas que ocorreram no ensino a partir da pandemia.
Durante o ano de 2020 tivemos que conviver com a realidade do ensino on-line
sendo aplicado em todo o pais devido ao impacto causado pelo novo corona-
virus. O ensino de musica também precisou aderir a este formato. Assim, os
professores tiveram que lidar com diversos desafios relacionados as praticas
do instrumento, uma vez que as estratégias de ensino em grande parte sao di-
ferentes do modelo presencial. Nesse contexto, buscamos compreender como
as aulas de piano foram desenvolvidas de forma remota a partir das perspecti-
vas de quatro professores de uma escola privada. Contudo, o presente trabalho
pretende ser uma contribuicdo para a area de Pedagogia do Piano, ampliando a
compreensao a respeito do ensino de piano na atualidade.

1. Metodologia

Este trabalho configura-se num estudo de caso, uma investigagdo empirica e
baseada no raciocinio indutivo (COUTINHO, 2014). Neste recorte da pesquisa,
abordaremos sobre os dados coletados através de um questionario semiestru-
turado, que foi realizado de forma on-line no periodo entre abril e maio de 2021.
Os quatro professores foram contactados previamente para que o pesquisador
explicitasse sobre 0 assunto da pesquisa e no seu interesse em pesquisar qua-
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tro professores que trabalhassem na mesma instituicdo de ensino e que fos-
sem licenciados em musica na Universidade Federal do Piaui. Apds todos terem
manifestado interesse em participar, foi informado que o método de coleta de
dados seria um questionario semiestruturado enviado a eles de forma on-line.
Na ocasiao, foi recomendado que os participantes descrevessem de forma de-
talhada a respeito dos assuntos abordados nas questdes.

Com relagdo ao questionario on-line, Coutinho (2014) esclarece que

Tradicionalmente, os questionarios envolviam o envio de um formulario em
papel, mas com a proliferagdo do uso do computador, a Internet passou a
ser a forma mais popular de administrar o questionario, o que traz mani-
festas vantagens para o investigador em termos de rapidez de resposta e
economia de custos, mas que coloca desafios que importa ter presentes
quando se decide optar por meios eletrénicos para a obtencao dos dados
para a investigacgéao cientifica (COUTINHO, 2014, p. 139-140).

Assim, compreendemos que, apesar de suas limitagdes, a pesquisa realizada
por meio eletrbnico permite ao participante da pesquisa refletir sobre o assunto
e responder as questdes num maior periodo de tempo, comparado a uma en-
trevista em que as respostas sdo instanténeas.

Em relagdo a identidade dos participantes, por questbes éticas os homes
dos mesmos serdo omitidos e assim, eles serao referenciados por P1, P2, P3 e P4.

2. Desafios das aulas de instrumento on-line

Devemos considerar que existem outras possibilidades de aplicagéo para o en-
sino de instrumento que ndo necessariamente estejam restritas ao contato di-
reto do professor e aluno assim como no presencial. Porém, entendemos que
para serem realizadas aulas remotas de instrumento, precisamos entender os
desafios gerados por essa pratica. Kenski (2005) destaca que

Evita-se pensar que a interagao entre estudantes e professores restringe-se
somente a um espaco fisico-temporal determinado, limitado, pois é impos-
sivel pensar que todas as atividades educativas previstas ocorram exclu-
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sivamente no espag¢o da escola, na sala de aula, diante de um professor
(KENSKI, 2005, p. 2).

Para defender essa ideia, o autor ressalta que tais praticas tém sido um grande
desafio para os docentes que ensinam musica a distancia. Em especial, pode-
-se destacar o ensino de instrumentos, uma vez que o contato face a face é
considerado uma importante ferramenta para o desenvolvimento dos alunos
de instrumento. Por conseguinte, € necessario entender também que além dos
desafios a serem ultrapassados no que diz respeito ao distanciamento entre
professor e aluno, outros fatores que se relacionam ao uso de metodologias
e recursos em aulas de piano em formato remoto, por exemplo, precisam ser
constantemente explorados a fim de se obter uma pratica eficaz para a apren-
dizagem do aluno, bem como o aperfeigoamento da pratica docente.

3. Recursos tecnologicos

Para que o professor de instrumento esteja atuando com eficiéncia na atuali-
dade, é necessario ter a sua disposi¢ao diversos recursos e materiais, princi-
palmente, quando nos referimos as aulas remotas de instrumento. Em muitos
casos, fatores relacionados a falta de recursos tecnoldgicos tanto do professor
quanto do préprio aluno, ou mesmo problemas relacionados a conexao de in-
ternet, dificultam em grande parte a aprendizagem no instrumento. Assim como
descreve Barros (2020)

Pela especificidade de seus conteldos, o ensino remoto emergencial de mu-
sica torna-se ainda mais desafiador. E valido observar que as plataformas de
videoconferéncia que estdo sendo usadas para as aulas virtuais ndo foram
concebidas para atividades e performances musicais, apresentando proble-
mas de laténcia, fidelidade sonora e sincronizacédo (BARROS, 2020, p.301).

A partir dessa realidade, surge a necessidade da criacdo de recursos especi-
ficos para que o ensino remoto de instrumento seja plenamente eficaz e que
atenda as necessidades de uma aula de instrumento de qualidade. O autor des-
taca ainda que

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 87



Comunicagdes orais | Piano On-Line

No ambito internacional, uma série de organizagcdes se mobilizaram de ma-
neira colaborativa para provisdo de recursos pedagdgico-musicais durante
o periodo da pandemia. Nos EUA, a National Association for Music Educa-
ti-on12 (NAfME) criou duas paginas na internet denominadas “NAfME Co-
vid-19 Resources13” e “Virtual Learning Resources for Music Educators1 “
com diversas possibilidades para o educador musical. No Reino Unido, a
Incorporated Society of Musicians1 (ISM) e o projeto Musical Futures1 - que
conta com a participagdo da educadora musical Lucy Green - produziram
paginas com contelido especifico voltado para o ensino remoto emergencial
de musica (BARROS, 2020, p. 301).

A criacao desses recursos apresentados por Barros, possibilitou aos professores
de musica no exterior um suporte adequado durante as aulas praticas on-line de
instrumento. Nesse sentido, Barancoski (2014) apresenta o trabalho realizado
pela profa. Dra. Pamela D. Pike na Louisiana State University (EUA), relatando
que durante suas aulas on-line, utiliza pianos digitais (Yamaha disklaviers) com
software internet MIDI conectado aos pianos e a tecnologia de videoconferéncia
do Skype, contendo cameras e microfones digitais embutidos nos computado-
res e amplificadores externos. Os pianos digitais sdo conectados diretamente
entre si com o software internet MIDI a cada uma das teclas e aos pedais. A me-
dida em que a professora toca, o aluno recebe a transmissao e reproducédo em

seu piano simultaneamente e com a mesma dinamica tocada pela professora.

Ao observarmos que ja existem em muitos lugares esses excelentes re-
cursos que facilitam aos professores ministrarem suas aulas de piano remo-
tas, sentimos que estamos caminhando a passos lentos em territério nacional,
quando vemos que existem instituicbes particulares e mesmo de ensino su-
perior que ainda ndo possuem esses meios tao praticos que trariam um salto
gigantesco para as aulas de instrumento nessa modalidade. Siqueira e Rober-
to (2013) apontam que poucas sao as pesquisas académicas que dissertam
sobre o ensino de instrumento musical a distadncia, em contexto universitario.
Essa realidade vem mudando recentemente a medida em que professores com
maior experiéncia no ramo tém promovido cursos on-line para professores no
Brasil. Destaco aqui o trabalho relevante da professora Daiane Raatz que tem
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ministrado o curso “Do Presencial ao Virtual: Reinventando as aulas de musica”
e contribuido para a difusdo do ensino de piano on-line no Brasil.

Segundo Costa e Martins (2013), ao observar mais profundamente o con-
texto da educagdo musical a disténcia, nota-se que esta modalidade possui
particularidades especificas quando nos referimos a utilizacdo de recursos para
realiza-la. Os autores comentam que

“Apesar de caracteristicas como o distanciamento geografico e a utilizagédo
de recursos tecnoldgicos, infere-se que a educagdo musical a distancia pos-
sui suas particularidades, uma vez que requer recursos didatico-pedagdgi-
cos e tecnoldgicos especificos, tais como: programas de sequenciamento
MIDI (Musical Instruments Digital Interface), softwares de edigdo de parti-
tura, softwares para gravagdo e manipulagdo de dudio digital, interfaces de
audio digital, dentre outros”(COSTA e MARTINS, 2013, p.545).

A partir dessa perspectiva, nota-se que tais fatores relacionados a falta de re-
cursos didatico-pedagdgicos e tecnoldgicos especificos, contribuem direta-
mente para que o0 ensino remoto de instrumento se torne complexo no momen-
to atual, além do simples fato de haver o distanciamento geografico.

4. Uso de aplicativos nas aulas remotas de piano

O uso de aplicativos como recurso no ensino de piano possibilita que o profes-
sor ministre uma aula mais diversificada. Ao utilizar jogos e aplicativos interati-
vos que estejam relacionados com o assunto trabalhado em aula, ele possibilita
ao aluno aprender de forma descontraida e prazerosa.

De acordo com Novaes (2018), “o uso de softwares para o ensino do piano
proporciona uma aceleragao nos estudos, melhor assimilagao ritmica e a fle-
xibilizagdo do curriculo, atendendo de forma mais personalizada cada aluno”
(NOVAES apud DANNENBERG, 1993, p.1). O autor argumenta que aplicativos de
musica a disposi¢ao do professor de piano facilitam a transmissao de conteudo,
possibilitando uma aula mais didatica e diversificada. Uma vez que esse recurso
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esteja a disposic¢ao do aluno, o assunto torna-se mais atrativo e descontraido, o
que possibilita a ele associar o conteudo trabalhado a pratica interativa.

Novaes (2018, p.3) defende que é cada vez mais comum encontrar criangas
e adolescentes que queiram aprender musica buscando primeiramente apps
para tablets ou smartphones ao invés de professores de instrumento, que mui-
tas vezes parecem nao ter observado tal transformacgao e o potencial das novas
tecnologias para sua prépria formacao e pratica de ensino. Em seu trabalho rea-
lizado sobre iniciagao ao piano com suporte de novas tecnologias, o autor apre-
senta um excelente aplicativo voltado para o ensino de piano. Em muitos casos,
durante as aulas o professor se depara com alunos que apresentam dificuldade
em se sentirem motivados. Assim, o uso do aplicativo podera estimular o aluno
e motiva-lo no estudo do piano. O autor apresenta o aplicativo “Piano Maestro”,
que é um software direcionado ao ensino e aprendizado do piano. O aplicativo
comegou a ser desenvolvido a partir do ano de 2010 pela startup 2 JoyTunes,
fundada pelos irmaos Yuval e Yigal Kaminka, e Roey Izkovsky, com o objetivo de
resolver a frustragdo de musicos iniciantes e a falta de motivacao para a pratica
do instrumento. O aplicativo foi projetado para guiar o professor no ensino de
piano para iniciantes, utilizando apenas um iPad e um piano acustico, digital ou
até mesmo um teclado, sem a necessidade de cabos. Para o professor Young
(2014), o funcionamento do PM3 lembra os jogos de videogame “Rock Band”,
“Guitar Hero” ou “Guitarbots”, no sentido que Ihe é proposto, a leitura de uma
notagdo (no caso a notagao tradicional), enquanto vocé pode tocar seu instru-
mento em tempo real, tendo o acompanhamento MIDI, ao mesmo tempo em
que o app “ouve” a execugao atribuindo uma determinada pontuacgao.

5. Analise dos dados

A partir do recebimento dos questionarios respondidos pelos participantes
da pesquisa, foi realizada uma anadlise tematica através da categorizacdo dos
dados. As categorias emergem dos dados, nos quais “..o investigador busca
padrdes de pensamentos ou comportamentos, palavras, frases, ou seja, re-
gularidades nos dados que justifiquem uma categorizagdo” (COUTINHO, 2014,
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p. 216). Dessa forma, a partir das analises das respostas obtidas através dos
questionarios emergiram os temas que serao discutidos a seguir.

5.1 Experiéncia no ensino remoto de piano

A primeira questao feita aos professores foi referente a experiéncia que tinham
no ensino de piano remoto. Os quatro professores relataram nao ter tido ne-
nhuma experiéncia anterior ao periodo da pandemia e que ter iniciado essa mo-
dalidade foi um desafio para eles. Por outro lado, a experiéncia parece ter sido
positiva, como relatam os professores P1 e P2.

De inicio foi algo muito novo, com muitos questionamentos meus mesmo,
com um certo preconceito com ensino a distancia. Porém, vendo o desen-
volvimento dos alunos, que eles conseguiram avangar, de modo geral, per-
cebi que é possivel sim e passou a ser uma experiéncia mais agradavel e
animadora (P1).

Trabalhar com o ensino remoto durante a pandemia foi algo totalmente novo
e inesperado pra mim. Ainda ndo havia pensado nessa possibilidade. Assim
que essa ideia foi repassada para escola, eu logo comecei a pensar como
seriam essas aulas, quais ferramentas eu poderia utilizar e logo imaginei que
seria necessario o uso de muitos recursos visuais, para compensar a falta
do contato direto nas orientac6es durante as atividades. Ao mesmo tempo
em que foi desafiador, também foi enriquecedor e abriu minha visdo para
essa nova forma de trabalho, onde eu poderia atender pessoas em qualquer
canto do Brasil (P2)

Por outro lado, P4 relata que embora ndo tivesse nenhuma experiéncia prévia
nessa modalidade de ensino, o fato de ja ter pratica com tecnologia contribuiu
para que tivesse menos dificuldade em se desenvolver no ensino remoto.

Foi desafiador mas, no entanto como eu ja trabalhava com 3dudio e video
(esse tipo de tecnologia) ndo tive muitas dificuldades no sentido de para-
ferndlias (P4).
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5.2 Recursos utilizados nas aulas

Os professores também foram questionados a respeito das plataformas e re-
cursos que utilizaram nas aulas e se houve dificuldade nesse sentido. Embora
tenha havido variagdo nas respostas, as plataformas mais comuns entre eles
foram Whatsapp e Zoom.

Zoom, Skype, Google meet e até mesmo WhatsApp/Instagram. Nao, pois ja
havia utilizado antes para reunides, aulas e comunicacdo pessoal. Porém, a
maior dificuldade mesmo foi em adaptar as aulas, para que fossem didati-
cas, interativas e dindmicas (P1).

Como eu ndo possuo computador, uso o celular e fago as chamadas de vi-
deo via WhatsApp ou Zoom. Ndo encontrei dificuldade em usé-las (P2).

Como experiéncias com a maioria das plataformas e de maneira geral fun-
cionam bem, a depender da conexéao de internet obviamente. Ministrei aulas
via zoom, skype e na maioria das vezes via Whatsapp, 0 que eu considero o
de menos qualidade dentre os demais apps, mas como muitos pais optaram
por essa via, as aulas foram ministradas por Ia também. O som deixa a dese-
jar em todas, o que é normal pois ndo sdo preparadas para receber sons de
instrumento, mas houve bastante melhora do inicio desse periodo para ca.
Cito aqui principalmente as plataformas zoom e google meet (P3).

Zoom e WhatsApp (P4).

5.3 Novas habilidades

Ao questionar se foi preciso desenvolver novas habilidades ou adquirir novas
tecnologias para trabalhar com o ensino remoto, 0s quatro professores concor-
daram ter sido necessario buscar novos recursos. P1 ressalta ter sido neces-
sario planejar uma aula mais dindmica, o que consideramos estar associado ao
fato de que a aula em ambiente virtual requer maior concentragdo pelo tempo
de exposicado em frente a tela do computador, tablet ou smartphone.
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Sim. Criagcdo de jogos, adaptacédo de atividades presenciais e um planeja-
mento de aula mais dindmico e interativo foram fundamentais, além de ad-
quirir softwares de edicdo de video, multiplas telas, aparelho telefénico com
captacao de dudio e video melhor (P1).

Por outro lado, P2 entende que o fato de ter adaptado suas aulas a esse novo
formato contribuiu para a autonomia dos alunos.

Sim. Foi necessario modificar o modo de interagir com o aluno, tornando-o
mais independente e resolutivo. O fato de ndo poder orientar e corrigir de
perto, fez com que eu buscasse novas maneiras de demonstrar um dedilha-
do, de mostrar paisagens na partitura, por exemplo, e isso mudou um pouco
meu modo de explicar determinados assuntos. Hoje eu considero que expli-
co com mais clareza determinadas coisas. A principio eu consegui somente
um celular novo com uma cémera de maior qualidade de som e imagem (P2).

5.4 Dificuldades dos alunos

No intuito de tentar compreender melhor os desafios enfrentados pelos profes-
sores, foram questionados se os alunos tinham alguma dificuldade relacionada
ao ensino em ambiente remoto. Trés professores responderam que sim, sendo
que dois deles consideraram que 0s mais novos tiveram maior dificuldade.

Alguns alunos sim, principalmente os mais novos. A busca por recursos e
jogos didaticos tiveram que ser maiores. Tinham dificuldade para entender
onde tocar, posigdo de maos, dificuldade para se concentrar, dudio falhando
de vez em quando (P1).

Com os alunos menores é mais dificil prender atengdo sem estar presente.
Se o responsavel ndo esta por perto € muito facil a crianga se distrair. A qua-
lidade da imagem, por depender de ambas as conexdes, atrapalha muito na
visualizagao do piano, por exemplo. Muitas vezes mesmo com a camera em
cima do piano o aluno ndo conseguia enxergar exatamente quais teclas es-
tavam sendo tocadas. Isso somado ao fato de muitos utilizarem celular para
assistir a aula dificultou bastante a dindmica das atividades (P2).
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Os professores também foram questionados se tiveram dificuldade em desen-

volver algum aspecto relacionado a execugao do instrumento por ndo estar com

o aluno de forma presencial e se havia sido necessario fazer alguma adaptacéao

nesse sentido. Os quatro professores concordaram em relagao a dificuldade de

visualizar a execugao do aluno.

5.5 Adaptacoes

Sim, principalmente com os menores em relacdo a postura, forma da méo,
relaxamento, mais questdes técnicas mesmo. Nesses casos mandava fotos,
videos e utilizava recursos alternativos que os alunos tinham em casa para
trabalhar esses pontos (P1).

Sim, bastante. O fato de ndo poder demonstrar pessoalmente a forma de
tocar, executar algum trecho da musica, causou bastante confus&o nos alu-
nos, principalmente no inicio. A localizagdo muitas vezes ndo ficava clara
para eles e acabavam se perdendo muito. Com versos de camera limitados
somente ao celular, foi um pouco mais dificil (P2).

Com a aula on-line é necessario bastante atencdo do aluno e, se for crian-
¢a, do responsavel com relagdo a postura do aluno. Geralmente a camera
nao fica numa posigdo em que se pode vé-lo sentado de corpo inteiro. Isso
dificulta bastante corrigir a postura. A outra questao foi a clareza dos dedi-
Ihados nas musicas. Muitas vezes era dificil, mesmo demonstrando, para o
aluno entender a posigdo da mao e como se distribuia o dedilhado. Era ne-
cessario mais tempo para a compreensdo do que nas aulas presenciais (P3).

Ver era mais dificil uma vez que nem todos os alunos tinham como colocar o
aparelho telefébnico numa situagdo em que desse pra ver as maos, a solugao
foi numa parte da aula eu pedir pra filmar as maos. No caso do audio, era
quase sempre bom, dependia muito da qualidade da conexéo (P4).

Outra questdo que buscamos compreender foi em relagdo as adaptacgdes feitas

pelos professores. No entanto, as respostas indicaram que as adaptagdes es-
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tavam muito relacionadas as necessidades especificas de cada aluno, como se
pode observar nas respostas de P1 e P2.

Sim. Nos métodos de iniciagdo, onde o aluno vai mais por imitagao, tive que
fazer videos reforgando e complementando a aula com animagdes no video,
além de ter que gravar acompanhamento mostrando no piano virtual onde o
aluno tocaria comigo (P1).

Sim. Na verdade, eu ndo vejo como uma adaptagcdo do material, mas sim
como uma complementacgao, pois, diversas vezes era preciso fazer uma
folha a parte com orientagdes para a execugdo da atividade proposta ou
mesmo da leitura. Tudo precisa ser mais claro, direto e simples nessa moda-
lidade de ensino (P2).

5.6 Evasao

Através do questionario, também procuramos saber a respeito da frequéncia
dos alunos, se havia tido evasao, desisténcia ou diminuigdo na frequéncia as
aulas. Nesse sentido, as respostas foram bastante variadas. P1 relatou ter do-
brado o numero de alunos apds o periodo de evasdo mas, por outro lado, P4
informou que 70% dos seus alunos evadiram por ndo possuirem o instrumento
em casa.

No inicio da pandemia houveram alguns trancamentos de matricula, pois era
algo incerto. Passando uns 2/3 meses a procura voltou. O nimero de alunos
dobrou e passei a atender alunos de outros estados (P1).

Alguns alunos ndo puderam participar das aulas por nado ter o instrumento
em casa, mas 0s que ficaram em modalidade on-line foram bastante assi-
duos (P2).

Houve evaséo, acredito que pelo fato de que a maioria das pessoas ndo esta
acostumada e nem preparada (naguele momento inicial) as aulas on-line.
Muitos pais ficaram receosos quanto ao rendimento nesse formato de edu-
cacao (P3).
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Sim, perdi 70% dos alunos. Como falei, tinha alguns idosos e criangas sem
piano em casa (P4).

Embora tenha havido evaséo, os professores relataram que houve procura de
novos alunos pela aula de piano, possibilitando inclusive ministrar aulas para
alunos de outros estados.

Sim, houve, mas acredito que o principal motivo ndo tenha sido “por ser re-
moto”, mas sim por ser uma “atividade de fuga” para muitos, um momento
de terapia, de “distrair”, se desligar do mundo. Sim, adultos procuraram, mas
criangas e adolescentes continuaram sendo a maior procura (P1).

Houve sim certa procura por aulas. Além dos meus alunos da escola, eu
passei a atender duas pessoas, uma de S&o Paulo e outra do Rio de Janeiro.
Esse acontecimento me mostrou o quanto o ensino remoto expande as nos-
sas possibilidades de atender diversas pessoas de lugares diferentes (P2).

No meu caso, houveram adultos a procura das aulas (P3).

Houve procura pelos pais para aulas para filhos que estavam ansiosos em
casa, e alguns adultos também que queriam aprender ou aprimorar 0s co-
nhecimentos, mas todos estes virem de forma particular, sem intermédio de
alguma escola (P4).

5.7 Motivacgao

Outra questdo importante que procuramos compreender através da pesquisa
foi em relagdo a motivagao dos alunos e se havia tido alguma mudanga nesse
sentido. As respostas dos professores foram diferentes, mostrando que a moti-
vagao varia tanto de acordo com cada aluno (P1) como também em relagdo ao

momento em que se encontram (P2).

Essa é uma questdo muito subjetiva. Na maioria dos casos, os alunos cria-
ram maior independéncia e mais autonomia nos estudos. Com 0s novos re-
cursos interativos das aulas se sentiram mais motivados. Mas é certo que
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houveram alunos que tiveram dificuldade para se adaptar, com tempo de
concentragdo menor. Com esses, o trabalho foi um pouco mais drduo, mas

eles conseguiram (P1).

Por se tratar de algo novo para todos, nds tivemos que aprender a lidar
com essa nova realidade juntos. Cada aula era diferente e essa questao
da motivagao ficou variando muito durante todo o periodo. Foi ai que fui
conhecendo mais e entendendo que era necessario facilitar os conteudos
para uma melhor compreensdo para consequentemente aumentar essa
motivagao (P2).

Em relagdo a motivacao, os professores também foram questionados se tive-
ram que desenvolver novas estratégias para manter os alunos motivados. Den-
tre as estratégias, os professores mencionaram o uso de jogos (P1), ampliagao
dos recursos visuais (P2), envio de video e dudios fora do momento da aula (P3)
e conversa com os pais (P4).

Desafios sempre teremos em qualquer modalidade e em alguns casos tive
que desenvolver novas estratégias. Jogos, gincana com outros alunos e ou-
tras escolas do Brasil, lista de metas, repertdério mais variado, além de pas-
sar a conversar um pouco mais com os alunos (P1).

Foi preciso reformular a maneira de transmitir informagdes, usar bastante re-
Cursos visuais e tornar o aluno protagonista do seu aprendizado. Ele mesmo
se avaliando e se corrigindo (P2).

A motivagdo se manteve, mas o que se pode notar é que o professor precisou
dedicar mais tempo fora da aula para atender aos alunos e assim manté-los
motivados. Corrigindo-os antes das aulas, enviando videos e audios (P3).

Principalmente perguntando aos pais tendo um Feedback, para saber lidar
com a préxima aula. Cada dia era um desafio novo. Mas a estratégia per-
manecia com a mesma forma das aulas presenciais, principalmente para as
criangas, bem ludicas e dindmicas (P4).
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5.8 Desempenho dos alunos

Procuramos compreender também como havia sido o desempenho dos alunos
nesse processo e que critérios os professores haviam utilizado para avalia-los.
As respostas foram divergentes, como mostram os depoimentos. P2 considerou
que o desempenho havia sido satisfatorio e que utilizou a gravagdo como meio
de avaliagao. Por outro lado, P4 considerou que o rendimento foi caindo ao longo
do processo e que manteve os mesmos critérios de avaliagdo das aulas presen-
ciais, que estao relacionados ao desempenho e interesse do aluno em aula.

O desempenho dos meus alunos foi bastante satisfatério, principalmente
no que diz respeito a leitura de partitura. Foi notério o desenvolvimento de
todos nessa parte. Nossa avaliagdo se deu por meio de videos onde o aluno
gravava a pega que estava estudando e enviava para mim. Assim, ele se
preparava mais e até se avaliava durante o processo (P2).

O empenho vai caindo ao longo das aulas, pois os alunos que ja tiveram
aulas presenciais sentem falta, isso reflete no desempenho. Mas tive alunos
gue comegaram do zero remotamente que fluiram bem, mas como falei, ao
decorrer eles vao perdendo o impeto. Os critérios de desempenho sdo os
mesmos das aulas presenciais; atengao, foco, continuidade... (P4).

5.9 Analise comparativa entre aulas presenciais e aulas em ambiente remoto

Ao final do questionario, sugerimos que os professores fizessem uma compa-
ragcao entre o ensino presencial e o ensino remoto. Trés dos professores apon-
taram vantagens e desvantagens em cada modalidade de ensino (P1, P2 e P3),
ao passo que um professor considerou o ensino remoto inferior ao ensino pre-
sencial ressaltando ser essa uma forma paliativa (P4).

Em todas ha vantagens e desvantagens. Enquanto no presencial temos
melhor escuta da sonoridade do aluno, podemos corrigir de forma instan-
tanea algum equivoco na leitura ou no meio da musica, conseguimos cor-
rigir um dedilhado mais facilmente assim como o uso do pedal também,
entre tantos outros pontos, no on-line é indiscutivel em como o aluno fica
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mais independente na leitura e compreensdo do instrumento em si. Ele
passa a ver o instrumento de forma mais clara, a se atentar mais a detalhes
da musica, localizagdo das notas, ja que ndo tem o professor do lado para
ficar apontando (P1).

As duas modalidades tém suas vantagens e sé diferem em alguns pontos,
por exemplo: em uma aula presencial é mais facil trabalhar técnica, dedilha-
dos, orientar o aluno sobre a postura, som... enquanto na aula on-line nés
perdemos um pouco disso. A qualidade do som nem sempre é uma das me-
Ihores e isso dificulta a compreenséao. Por outro lado, nas aulas on-line, eu
vejo o aluno muito mais independente, buscando solugdes para suas dificul-
dades e criando novos modos de aprender e evoluir sem a ajuda constante
de um professor (P2).

O principal ponto que cito com relagdo a aula on-line é que ela perde uma
caracteristica fundamental que é capaz de motivar o aluno, entre outros fa-
tores: a socializagdo. Estar entre outros alunos ou mesmo com o professor
numa sala de aula vai muito além de sé tocar o piano. Isso afetou principal-
mente o comportamento das criangas. Era visivel que elas se sentiam menos
interessadas, ainda que demonstrassem motivacdo nas aulas. Poder con-
versar com o professor, ver colegas que tocam o mesmo instrumento é fun-
damental no desenvolvimento de qualquer estudante. Por outro lado, a aula
on-line consegue ser muito mais pratica por questdes como deslocamento.
Alunos de outras cidades podem ter aulas normalmente, por exemplo. O
rendimento de ambas é um fator relativo a idade do estudante, ao ambiente
na casa do mesmo (se é dificil ou ndo estudar em casa), as condi¢des que o
mesmo tem para assistir a uma aula on-line, entre outras. Presencialmente
isso também influencia, mas o aluno tem a oportunidade de estudar na sala
de aula caso ndo tenha o instrumento ou se veja impossibilitado de estudar
em casa. Ambas possuem inumeras vantagens e desvantagens e o que po-
demos concluir é que existem alternativas para os desafios independente da
forma de ensino (P3).

Basicamente o material intelectual € o mesmo, a questao é que tudo é pior; a
visdo, dudio, por mais que a tecnologia fique avangada ndo supera a presenca
fisica de uma aula presencial. No entanto, entendo que é uma forma paliativa,
€ que com certeza sera constantemente utilizada, e talvez até ultrapassar
em quantidade a forma presencial, infelizmente caminhamos para isso (P4).
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6. Consideracoes Finais

A partir deste estudo foi possivel concluir que o periodo da pandemia em que
iniciaram o ensino remoto foi um marco na atuacao profissional dos quatro pro-
fessores participantes, uma vez que nenhum deles possuia experiéncia prévia
e todos consideraram a experiéncia desafiadora. Todos relataram ter desenvol-
vido novas habilidades e frente aos desafios, foi necessario fazer adaptacdes
para que os alunos pudessem se desenvolver, como por exemplo, utilizar-se
mais do ensino por imitacéo e fazer anotagdes a parte para que os alunos pu-
dessem se desenvolver de forma autbnoma nos estudos. Em relagédo ao as-
pecto da frequéncia nas aulas, por um lado ocorreu a evasao de alunos que
ndo possuiam o instrumento em casa e, por outro, a procura de novos alunos
que buscaram uma atividade diferente durante a pandemia. Alguns professores
relataram que a partir do ensino remoto, puderam inclusive adquirir alunos de
outros estados e regides. Em relagcao a motivacédo e ao desempenho dos alunos,
pudemos concluir que estes dois aspectos variam tanto de aluno para aluno,
quanto pelo momento em que se encontram. Nesse sentido, essa variagdo tam-
bém ocorre nas aulas presenciais, considerando que as pessoas sao diferentes
umas das outras e estao inseridas em contextos também diferentes.

Na comparagao entre 0 ensino presencial e 0 ensino remoto, a maior parte
dos professores concluiram que em ambas as modalidades existem vantagens
e desvantagens. No ensino presencial, foi observado que o professor consegue
trabalhar de forma mais eficiente a sonoridade do aluno, a técnica, o dedilha-
do, a postura e o uso do pedal, por exemplo. Por outro lado, no ensino remoto
o aluno torna-se mais independente, sobretudo em atividades como a leitura
musical. Nesse sentido, foi observado que o aluno fica mais atento a detalhes
da partitura e ao préprio instrumento, uma vez que nao tem o professor ao seu
lado para fazer as observacdes. Também foi mencionado que para fazer as
gravagdes em video, os alunos tendem a se preparar mais do que quando vao
se apresentar para o professor em aula. No entanto, um ponto negativo foi ob-
servado por um professor em relagdo ao ensino remoto. Segundo ele, os alunos
perdem um elemento que considera importante para manter a motivagao do

aluno: a socializagao.
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O estudo mostrou que a partir dos desafios enfrentados e das habilida-
des desenvolvidas, a experiéncia de trabalhar com o ensino remoto possibilitou
aos professores ampliarem seus horizontes e adquirirem uma nova gama de
ferramentas que podera ser incorporada ao ensino presencial, de forma que as
duas abordagens possam ser complementares.
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Resumo: Este relato de experiéncia explicita a articulagado entre ensino e extensao na forma-
¢ao de discentes de um Curso de Licenciatura em Musica cuja habilitagao é piano. O principal
objetivo é que os discentes se engajem nas agdes extensionistas do PianoLab que séo ofere-
cidas a sociedade e desta forma possam entender a pratica pedagdgica do ensino do piano ao
mesmo tempo que aprendem habilidades sociais por participarem de um grupo cooperativo.
Descrevemos a importancia da extensao universitaria no ensino de musica, quais sdo as van-
tagens para o discente em relagdo ao Projeto Pedagdgico do Curso (PPC) e quais os publi-
cos-alvo nas agdes do PianoLab nos anos pandémicos. Apresentamos o referencial tedrico da
aprendizagem cooperativa e como este auxilia no tragar dos caminhos na pedagogia do piano.
Encerramos o relato com testemunhos dos discentes participantes.

Palavras-Chave: Ensino cooperativo de piano. Licenciatura em Musica. Projetos de Extensao
Universitaria.

Abstract: This experience report explains the articulation between teaching and extension
in the training of students of a Music Degree Course whose master is on the piano. The main
objective is that students engage in the extension actions of the PianoLab that are offered to
society and in this way they can understand the pedagogical practice of piano teaching while
learning social skills by participating in a cooperative group. We describe the importance of
university extension in music education, what are the advantages for the student in relation
to the Pedagogical Course Project (PPC) and what are the target audiences in the actions of
PianoLab in the pandemic years. We present the theoretical framework of cooperative learning
and how it helps to trace the paths in piano pedagogy. We close the report with testimonies
from participating students.

Keywords: Cooperative Piano Teaching. Music Education Degree. University Extension Projects.
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Introducao

Este relato de experiéncia, de abordagem qualitativa, trata da articulacéo entre
Ensino e Extensdo na formagao de professores de piano no Curso de Licen-
ciatura de uma Universidade Brasileira. O principal objetivo dessa articulagao
€ auxiliar na formagao dos discentes que fazem parte da equipe do PianoLab/
UFPB proporcionando campo para praticas pedagdgicas ligadas ao Ensino de
Piano. No presente relato discorremos sobre a importéancia da Extensao na Uni-
versidade, descrevemos as acdes extensionistas oferecidas pelo PianoLab/
UFPB e como estas se articulam com a formagao do professor de piano e, por
fim, apresentamos os procedimentos metodoldgicos utilizados durante os anos
pandémicos de 2020 e 2021.

Extensao Universitaria

A extensdo universitaria € uma atividade fundamental a Universidade, e im-
portante no processo de formagao do corpo discente, visto que se caracteriza
como o “processo educativo, cultural, cientifico e tecnoldgico que articula o
ensino e pesquisa de forma indissociavel e viabiliza a relagdo transformadora
entre a Universidade e a sociedade”. (UFPB, 2014).

Tal atividade é constituida por acdes que visam capacitar os alunos da gra-
duacdo, em sua determinada area, a alcancar ao publico que se encontra além do
contexto académico universitario. Esta pode ser tida de forma eventual, ou seja,
sendo composta de eventos esporadicos, ou permanente, com atividades fixas e
continuas. A extensao é uma das bases que fundamentam ndo sé a Universidade
Federal da Paraiba, mas as Universidades em geral. Como atesta Severino
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Toda instituicdo de ensino superior tem que ser extensionista, pois s6 assim
ela estard dando conta da formagéo integral do jovem universitario, inves-
tindo-o pedagogicamente na construgdo de sua nova consciéncia social.
(SEVERINO, 2017, p.32)

Nota-se que é uma atividade de extrema importancia para a universidade, e
para a formagao do corpo discente, visto que se da como o “processo educa-
tivo, cultural, cientifico e tecnoldgico que articula o ensino e pesquisa de forma
indissociavel e viabiliza a relagdo transformadora entre a Universidade e a so-
ciedade.”(UFPB, 2014). Vé-se, portanto, que a extensao cria uma ponte entre a
universidade e a comunidade. E no contexto da extensdo universitaria que os
alunos tém a oportunidade de devolver a sociedade os conhecimentos adquiri-
dos no curso antes mesmo de concluirem a graduagao.

Conexodes entre as agoes de extensao do PianoLab
e o Projeto Pedagdgico do Curso

Os estagios possibilitam ao aluno a experiéncia de atuar, enquanto professor
em formacgao, nos diferentes campos da educagado musical aplicando o conhe-
cimento absorvido no decorrer do curso, sendo garantida ao estudante a devida
orientagado para uma melhor exploragao de suas capacidades. Compreendemos
entdo que o ensino e “a aprendizagem de musica ocorre em diferentes “mundos
musicais” e que cada universo estabelece uma dindmica propria para transmitir
aquilo que elege como fundamental para a sua musica”(QUEIROZ, 2008).

Para Santos et al. (2018) “a transigdo do individuo “aluno” para o individuo
“professor” é lenta, conflituosa e envolve muitos outros fatores pessoais, além
das diversas experiéncias que cercam o profissional docente em formacgao”.
Portanto, tal transformag¢ao demanda tempo e investimento das partes envolvi-
das (professor e aluno), isto resulta em uma melhor experiéncia no estagio em
questao, além de tornar o processo formativo mais eficiente.

Segundo o Projeto Politico do Curso os estagios supervisionados |, Il e llI
sao realizados, preferencialmente, nos periodos: 6°, 7° e 8°. Cada estagio deve

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 106



Comunicagdes orais | Piano On-Line

ser realizado em um diferente contexto de ensino, formal, ndo-formal e escola
especializada de musica.

O Estagio Supervisionado | reza na sua ementa o seguinte:

A pratica do ensino de musica nas escolas de educacgao basica, tendo como
base os fundamentos tedrico-metodoldgicos para a atuagdo nesse contex-
to, com énfase na formag&o do professor e sua insergdo no mercado de
trabalho (UFPB, 2009).

Estagio Supervisionado Il tem o seu foco nos contextos ndo formais como
“ONG'’S, associagbes comunitarias e demais espagos educativo-musicais, con-
siderando a realidade educacional brasileira em suas distintas possibilidades
de atuacao” (UFPB, 2009).

A pratica de ensino em escolas especializadas ocorre no Estagio Supervisiona-
do lll. “Tendo como base os fundamentos da metodologia, instrumentagao e ava-
liagdo do ensino musical nas suas distintas dimensdes educativas” (UFPB, 2009).

Nesse contexto, entendendo “escola especializada” como “escolas de
educacao basica, escolas especializadas da area e outras instituicdes de en-
sino regulamentadas pela legislacdo educacional vigente no pais” (QUEIROZ,
2008), destaca-se, portanto, que a extensao universitaria € um espago apro-
priado. Conclui-se que, o respectivo aluno podera também concluir o estagio Il
nas dependéncias da propria universidade.

Todos os estagios tém carga horaria de 135 horas com nove créditos e é
necessario ter cursado o componente curricular “Didatica” como pré-requisito.
Os Estagios ndo sado pré-requisitos um do outro e podem ser cursados em qual-
quer ordem.

As acbes de extensdo do PianolLab para o ensino de piano em diferentes
espagos proporcionam ao discente atuar pedagogicamente em todos estes
espacos ja nas etapas iniciais do curso, dependendo das propostas ofereci-
das anualmente.
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FIGURA 1 - Recital presencial de encerramento do ano de 2019

Fonte: Arquivo PianoLab-2019

Nos anos pandémicos de 2020 e 2021 as agdes extensionistas deixam de ser
presenciais (Fig. 1) e passam a ser remotas para 0os seguintes publicos: a) um
Projeto Social com parceria com o Governo do Estado, b) para alunos da comu-
nidade e c) para seminaristas da Arquidiocese da Paraiba, Instituicdo situada
nos arredores da Universidade.

As acdes extensionistas englobam os espacos referentes aos Estagios |l
(contextos nao formais) e o Estagio Ill (contexto especializado). Em anos an-
teriores nossa Equipe também atuou no Ensino de Piano em Grupo na Escola
Ensino Basico (EEBAS) situada dentro do Campus, proporcionando a¢des peda-
godgicas compativeis com o Estagio I.

Isto é, os discentes que participam das agdes estdo colocando em pratica
a Pedagogia do Piano mesmo antes de cursar os componentes curriculares
Estagio Supervisionado |, Il e lll, previstos para os ultimos semestres do Curso.
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Ponte entre Universidade e Sociedade: PianoLab e suas agcdes extensionistas

O ensino de musica ja existia na Instituicdo desde 1963, através dos Cursos
Livres oferecidos pelo Departamento Cultural, que mais tarde tornou-se a Co-
ordenagao de Extensdo Cultural - COEX. O ensino de piano, assim como 0s cur-
sos de musica em geral, ndo tinham curriculo fixo, e foram inspirados nas Ofici-
nas de Musica da Universidade Federal da Bahia, (CAMACHO, 2013; KAPLAN,
1999). O curso de licenciatura em musica foi criado apenas em 2005 (Resolucéo
CONSEPE, 17/2005) obedecendo a LDB 9394/96 que reformulou a proposta do
ensino de Artes e excluiu a nomenclatura Educacao Artistica.

De forma, que os cursos de musica sao, tradicionalmente, abertos a comu-
nidade ha décadas. Porém para que o estudante de piano ingresse no Curso
Superior, tanto de Bacharelado quanto de Licenciatura, ele deve ser avaliado
pelo Processo Seletivo de Conhecimento Especifico (PSCE), antigo vestibular.
Ao escolher o seu instrumento principal ou canto o discente deve fazer o Pro-
cesso Seletivo e, durante o curso, ira ter uma formagao especifica com aulas
praticas neste instrumento ou canto nos componentes curriculares Instrumento
[-VIIl e Classe de Instrumento I-V. Os discentes também irdo cursar outras disci-
plinas praticas como Musica de Camara I-lll. Ao final do curso devem fazer Re-
cital de Formatura, além da defesa do Trabalho de Conclusido de Curso (TCC).

O programa do PSCE é o mesmo para 0os dois cursos e exige que o aluno
tenha estudado piano previamente para ser capaz de tocar um movimento de
sonata classica, uma Invencao a 3 vozes de J.S Bach, escalas de 3 oitavas, uma
peca do periodo romantico (dentre algumas sugeridas) e uma das pegas do vol.
5 do Mikrokosmos, de Bartok. Além de ser capaz de ler a primeira vista, fazer
uma leitura de melodia com cifra, solfejar e toda a parte tedrica da musica. De
modo que, Brasil afora, a extensao universitaria € uma forma de formar e qualifi-
car os futuros discentes da graduagao em musica. Outros espagos de ensino de
musica também tém qualificado estudantes para os cursos de graduagdo como:
0s projetos sociais, os Institutos Federais e as Bandas de Musica.

Um dos projetos sociais que podemos destacar € o PRIMA — Programa de
Inclusdo através da Musica e das Artes, foi criado pelo Governo da PARAIBA,
com objetivo de viabilizar a inclusédo social de criangas e adolescentes em situ-
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acgao de risco, oriundos de comunidades de risco, oportunizando a estas me-
lhorias de vida, para tanto utilizando a musica como ferramenta e meio para
alcancgar este objetivo. A inspiragao para a criagao do PRIMA, veio do exitoso e
conhecido programa criado na Venezuela, denominado Sistema de Orquestras
Juvenis e Infantis da Venezuela, que fora criado na década de 70 pelo maestro
José Antdnio de Abreu, atendendo criancas carentes em polos de ensino alo-
cados em escolas publicas, associacdes e prédios historicos (NOVAIS, 2017),

Criado em margo de 2012, almejando a criagao de orquestras em comunida-
des de vulnerabilidade social, levando consigo a musica classica a estes espa-
GOs, O projeto iniciou suas atividades apenas com 20 alunos em uma cidade da
regiao metropolitana da capital, depois expandindo-se e atingindo, em 2017, a
quantidade de 9 cidades do Estado, sendo 11 polos com corpo discente estimado
em torno de 1.200 alunos, dentre eles criangas e adolescentes. (NOVAIS, 2017).

Um dos Polos é exclusivamente para o ensino de Piano e foi criado no pri-
meiro semestre de 2018, a partir da parceria firmada entre o PRIMA e o Piano-
Lab/UFPB. A coordenagao do Polo de Piano ficou a cargo do Professor José
Edmilson Falcéo, egresso do Curso de Musica da mesma Instituigdo e partici-
pante da Equipe PianoLab, primeiro como bolsista e atualmente como professor
externo (rede estadual de ensino).

[A] extensdo tem grande alcance pedagdgico, levando o jovem estudante
a vivenciar sua realidade social. E por meio dela que o sujeito/aprendiz ira
formando sua nova consciéncia social. A extensao cria entdo um espaco de
formagao pedagdgica, em uma dimenséao prépria e insubstituivel. (SEVERI-
NO, 2017, p.29).

Através da intervengao, cooperagao e parceria com a sociedade, em especial
com o Ensino de Piano no Projeto Social, pudemos auxiliar na qualificacao de jo-
vens para o PSCE, de modo que, atualmente, dos quatro discentes que cursam
a licenciatura em musica e fazem parte da Equipe, dois sdo oriundos do Projeto.

O principal projeto € denominado de “Ensino (Remoto) de Piano em Gru-
po (EPG): teoria e pratica do PianoLab/UFPB" e esta ligado ao Edital PROBEX
da Pro-Reitoria de Extensdo da Universidade. Os principais objetivos séo a)
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divulgar o ensino remoto de piano em grupo (EPG) oferecendo vagas para que
jovens adultos iniciem o aprendizado através dessa metodologia, b) preparar
vestibulandos para ingressar no curso superior de musica através de cursos
pré-vestibular remoto em grupo; c) divulgar com os bolsistas e voluntarios ma-
terial didatico e metodologia do EPG na modalidade remota auxiliando a divul-
gacao de metodologia de ensino de repertorio para os professores do Polo de
Piano de um projeto social que atende alunos da rede publica; d) permitir que
bolsistas e voluntarios possam aprofundar os conhecimentos sobre esta moda-
lidade de ensino, tanto nos seus aspectos tedricos quanto praticos, utilizando
plataformas remotas do PianolLab - Laboratdério de Pianos, como espaco para
esta troca; e) atuar remotamente em espacgos fora da Universidade, como o
Seminario Arquidiocesano com oficinas pontuais de EPG; f) participar artistica-
mente do Grupo de Pianos PIA-NOS': g) apresentar o resultado musical dos alu-
nos envolvidos em recitais remotos pelas plataforma do PianoLab/UFPB (Canal
do YouTube - PianoLab UFPB Instagram @pianolabufpb).

Fundamentacgao e Metodologia

A cooperagao exige que os envolvidos em uma tarefa tenham que desenvol-
ver habilidades sociais a0 mesmo tempo em que precisam completar a tarefa.
Ter expertise em aplicar a cooperagado no ensino do piano em grupo demanda
tempo e esforgo. Exige, continuamente, que os conteudos, repertorios e estra-
tégias sejam adaptados as necessidades dos alunos, espagos e circunstancias
pedagdgicas especificas. “Do ponto de vista da ciéncia do conhecimento, a
aprendizagem cooperativa envolve modelagéao, treinamento e um andaime - um
quadro de conceitos que propiciam o entendimento do que esta sendo apren-
dido”. (JOHNSON et al. 1998, p.26).

Cooperar ndo se trata, pois, de agrupar alunos para trabalhar juntos, e sim
de formar uma equipe. “As condi¢des que transformam o grupo em equipe e
que transformam a atividade grupal em cooperativa foram sendo criadas me-
giante diversos métodos” (MONERO, 2005, p.16). Esses métodos, também de-

1 O grupo PIA-NOS é formado por todos da Equipe do PianoLab e tem como objetivo tocar, testar
e apresentar pecgas e arranjos para Piano em Grupo.
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nominados “estratégias” (VIEIRA, 2017), devem ser escolhidos a depender das
atividades e objetivos da tarefa. De um modo geral, Johnson e Johnson (JOHN-
SON et al. 1998) estabelecem algumas condi¢gdes que propiciam a cooperagao,
na tabela 1 podemos comparar algumas dessas condigdes.

Tabela 1: Tabela comparativa de Johnson e Johnson

Equipe cooperativa Grupo Tradicional
Interdependéncia positiva Interpedendéncia inexistente
Responsabilidade individual Falta de responsabilidade individual
Heterogeneidade Homogeneidade
Lideranga compartilhada Lideranga individual
Responsabilidade de grupo Responsabilidade individual
Tarefa e processo Importancia da tarefa

Aprendizagem de habilidades sociais As habilidades sociais séo ignoradas
Observacgao/intervengao docente O professor ignora 0os grupos

Auto-reflexdo grupal Nao ha auto-reflexado

Fonte: MONERO, 2005, p.16 .

A estratégia “Aprendendo Juntos” € um dos muitos métodos cooperativos e
interrelaciona trés modos de aprendizagem cooperativa:

1. A formal - aquela em que os alunos trabalham juntos, durante um periodo
de varias semanas, para atingir alvos compartilhados visando completar, em
conjunto, tarefas e trabalhos especificos.

2. A Informal [onde] sédo usados primariamente para promover a instrugao
direta formados por um breve periodo de tempo (tal como discussdes de 2
a 4 minutos continuos durante uma sessao de aula).
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3. Os grupos em base cooperativa - grupos de longo prazo (que duram, pelo
menos, um semestre) com um rol estavel de membros, cuja responsabili-
dade principal é fornecer a cada aluno o apoio e o encorajamento de que
necessita para progredir academicamente e completar seu(s) curso(s) com
sucesso. (JOHNSON et al. 1998, p.26).

Os trés tipos de aprendizados estdo sendo aplicados na extensdo universi-
taria proposta a) trabalhamos formalmente desde a entrada na Universidade
até Conclusdo do curso buscando atingir objetivos tracados na extensao; b)
durante as reunides (remotas) semanais, 0 grupo recebe orientagao, fomenta-
-se discussodes informais com objetivos pedagdgicos especificos; e ¢) a Equipe
PianoLab/UFPB se tornou um grupo de base cooperativa cujos membros mais
velhos apoiam e incentivam os mais jovens durante todo o curso.

Assim podemos colaborar ativamente com o Polo de Piano do Projeto So-
cial, atualmente com cerca de 30 alunos entre 7 e 17 anos. Com os alunos de
extensao de piano (04 alunos), com o Curso para Seminaristas (20 alunos) que
engloba aulas de piano, teoria e histdria da musica.

Os alunos bolsistas atuam de forma direta no planejamento das atividades
através das reunides pedagdgicas semanais, onde sao planejadas e expostas
todas as atividades a serem realizadas em sala de aula, com a distribui¢ao das
tarefas para a execugao das mesmas.

Gravacoes e edigdes de videos, contendo licdes praticas/tedricas e tutoriais
de repertdrio, sdo acdes realizadas através desta colaboragao do PianolLab.

No caso do Projeto Social, os bolsistas atuam diretamente na realizagéo
das aulas, ajudando o professor do polo na tutoria dos alunos, no momento em
que se faz necessario a divisdo da turma de piano em grupos menores, para
apreciacao e aperfeicoamento do conteudo das ligdes e do repertdrio utilizado

nas aulas.

Todas estas atividades mencionadas, estdo sendo realizadas de forma re-
mota, por vezes de forma sincrona e em outras, assincronas. Devido a esta situ-
acao atual de pandemia, outras agdes foram necessarias serem implementadas.
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O ensino remoto de piano: novas tecnologias

Alguns aprendizados durante a pandemia foram realizados conjuntamente com
a Equipe. Podemos citar a) a reformulagdo o modo de ensinar e aprender piano;
b) a criagcdo de salas na plataforma do Google Sala de Aula; ¢) a producéao de
conteudos para o ensino remoto de piano (videos-aulas; playbacks; video-par-
titura; etc); d) descoberta das possibilidade e impossibilidades na conectivida-
de de graduandos e extensionistas; e) empréstimo de quatro (4) pianos digi-
tais da Universidade para as residéncias dos membros da equipe e pequenos
teclados para algumas criangas do projeto social; f) langamento de Canais no
plataforma YouTube para publicacdo das producdes artisticas e pedagdgicas, o
do Laboratodrio, do Projeto Social e do Seminario; enfim trocamos experiéncias
das novas maneiras de ser professor de piano.

Um dos grandes desafios foi atender as criancas e adolescentes do Proje-
to Social, ja que a maioria sequer possuiam um teclado em casa. Os 33 alunos
divididos em 03 turmas - a infantil, a juvenil e a turma de preparatdério para o
PSCE foram instigados a manter a pratica com ferramentas pedagdgicas como
teclado de papel e aplicativo de celular Walk-Band?.

FIGURA 2 - Video demonstrativo do App Walk-Band para os alunos do Projeto Social
Fonte: Captura de tela do Canal do YouTube do Projeto, 2020.

2 Walk band oferece varios recursos: a) a possibilidade de escolher a quantidade de teclas na tela, b) regulagem do tamanho
das teclas em altura e largura; c) opgao de gravagao; d) simulagéo dos pedais do piano; d) a inscrigdo dos nomes das notas
nas teclas; e) metrénomo (XXXXXX, 2020).
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Com as normas de distanciamento impostas pelos decretos estaduais e munici-
pais, todas as atividades presenciais foram suspensas, deixando os alunos sem
a possibilidade de utilizar os instrumentos tanto do Laboratdrio, quanto os do
Projeto Social. O aplicativo se tornou uma ferramenta pratica e funcional, prin-
cipalmente para os alunos que ndo possuem acesso a um instrumento musical
em casa, fornecendo aos alunos a possibilidade de treinar e executar atividades
praticas abordadas em sala de aula.

No recital de encerramento do primeiro semestre de 2021, do Projeto So-
cial, ficou perceptivel a relevancia do uso do aplicativo para os dispositivos
moveis utilizados nas aulas de piano, no desenvolvimento do aluno sem ins-
trumento em casa. Com o inicio da flexibilizacdo dos decretos estaduais e mu-
nicipais, foi possivel gravar alguns videos de forma presencial para o recital.
Estes videos foram produzidos em um local amplo e com um piano digital dis-
ponivel para a execugao do repertdrio. O que nos impactou, foi a forma como
os alunos, que nao tinham tido nenhum contato com as teclas de um piano até
aquele momento, e no entanto, ndo tiveram grandes dificuldades em se adap-
tar e executar o repertério proposto no instrumento. De modo que, ao final do
primeiro ano pandémico o percentual de permanéncia dos alunos do projeto
social foi alta, 73% dos alunos.

Material didatico, repertério solo e em grupo: uma busca constante

No ensino de musica em geral ha uma confusdo com as palavras método, me-
todologia e material didatico. Vamos conceituar as acepgbes dos termos, e,
posteriormente explicitar os métodos, metodologias e materiais didaticos utili-
zados nas nossas agdes extensionistas.

Para Maura Penna (2001, p.14) € comum haver referéncia ao material dida-
tico de musica como método. No ensino de instrumento € comum um “método”
ser uma série de exercicios. Neste caso a autora considera que ao serem

voltados para o aprendizado de instrumentos, métodos desse tipo sdo constitu-
idos por uma sequenciagdo progressiva de exercicios e/ou repertdrio que seus
autores tém usado com seus alunos e que tem dado certo” (PENNA, 2001, p.14)
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Porém, nem sempre 0s principios pedagdgicos que embasam esta sequencia
sao explicitos, o que a autora considera que ndo devem ser, portanto, conside-
rado métodos. Para Freitas, “o método &, em linhas gerais, um conjunto de téc-
nicas de ensino, cuidadosamente organizadas com um fim especifico (objetivo).
(FREITAS; 2007, p.14). Enquanto as estratégias de ensino sao

o modo de organizar o saber didatico, apresentando diversas técnicas e re-
cursos que possibilitem o alcance dos objetivos propostos para a atividade.
Significa pensar e utilizar os recursos mais adequados para ndo sé dinamizar
as aulas, mas principalmente fazer os elos necessdrios entre o saber trans-
mitido e sua sedimentagao no repertério do aluno. (FREITAS; 2007, p.14)

Por outro lado, o material didatico, também chamado de recursos e tecnolo-
gias educacionais sédo “todo e qualquer recurso utilizado em um procedimento
de ensino, visando a estimulagdo do aluno e a sua aproximagao do conteudo”
(FREITAS, 2007, p.21). O material didatico esta relacionado ao seu suporte, isto
€, 0 que possibilita materializar o conteudo. Bandeira (2009) define os materiais
que servem de suporte quanto ao uso das midias, podendo ser impresso, au-
diovisual ou novas tecnologias (FIGURA 3).

FIGURA 3 — Suportes para material didatico
Fonte: BANDEIRA, 2020, p.14.

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 116



Comunicagdes orais | Piano On-Line

De acordo com estes conceitos, utilizamos os Métodos Bastien e “Piano Ad-
ventures” como o material didatico com exercicios e conteudos sequenciais
no ensino de piano. O Piano Adventures tem como suporte o livro em formato
digital e como material auxiliar, um App onde se pode ouvir todas as musicas e
exercicios do livro, “ver” as teclas que devem ser tocadas, acompanhar a parti-
tura e o audio, além de escolher um andamento mais ou menos rapido.

Este App que s6 é compativel com aparelhos do sistema |IOS nao é baixado
pelos alunos, mas nds da Equipe produzimos videos didaticos gravando a tela
e editando.

Outros livros didaticos de repertério sdo utilizados, como o Piano Pérolas,
além de materiais didaticos produzidos pela Equipe como: videos didaticos (te-
oria), arranjos, playbacks, etc.

Podemos entdo concluir que utilizamos todos os suportes, principalmente
as novas tecnologias. Produzir playbacks e videos tutoriais de como tocar esta
ou aquela pega, como fazer este ou aquele movimento, auxilia o aluno que ndo
esta mais inserido em uma aula em grupo com a presenca fisica do professor.
Assim como, utilizar a cooperac¢ao para que a Equipe decida como resolver os
problemas pedagdgicos que vao surgindo, sdo caminhos que auxiliam a forma-
¢ao do discente.

Consideragoes Finais

Percebemos que nas acdes do PianoLab atuamos junto ao publico que se en-
contra fora das barreiras da universidade, como no Projeto Social e no Semina-
rio, ao passo que os cursos de extensao em piano, no modo presencial, traziam
parte dessa comunidade para dentro da Universidade. Deixamos, a guisa de
conclusédo, alguns depoimentos de discentes participantes da Equipe.

Fui aluna do Projeto Social de 2015 a 2017, sai do projeto, fui convidada a
regressar em 2019, fiz parte da extensdo [do PianolLab] para o pré-ves-
tibular em musica, obtivemos éxito e ingressei a faculdade (depoimento
Discente 3 Gisele).
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A discente relata ainda que se sente privilegiada e grata por partilhar com o
grupo, mesmo na condi¢gdo remota. Vejamos que o verbo que utilizou foi “ob-
tivemos éxito”, isto é, o éxito ao ingressar no curso foi de todos e ndo sé da
discente. Esclarecemos que esta discente em particular foi a primeira a prestar
a selecao de forma remota, e tudo foi feito de modo cooperativo, as suas aulas,
treinamentos e também a filmagem dos videos para o PSCE. Nota-se que a dis-
cente tem consciéncia que a vitoria foi de todos. Seu depoimento encerra com
a citacdo de seus sonhos na musica:

Estar presente onde sonhos foram plantados em seguida germinados, com o
tempo prontos para a colheita e vivéncia singular é algo espetacular. Fomos
transformados e agora poderemos continuar o legado de transformar com
aquilo que nos foi transmitido: a musica, contando com a educacéo e a arte.
(depoimento Discente 3 Gisele)

A participante com menos tempo de Equipe descreve suas expectativas:

Por isso, eu espero que sejam encontros repletos de duvidas e consequen-
tes trocas de conhecimento e experiéncias. De forma colaborativa, podemos
aprender, ensinar e aprender a ensinar. E esse conhecimento ndo é estatico,
ou seja, podemos pd-lo em pratica constantemente através das agdes do
préprio grupo. Por isso, espero que essa partilha de informagdes e ideias en-
riqueca a minha pratica docente e que eu possa exercitar os conhecimentos
adquiridos no curso de graduagéao, além de influenciar positivamente o meu
préprio fazer musical. (depoimento do discente 4 Débora)

Sendo assim, segundo Alves (2018, p 69), “Pensar nado é saber as respostas.
Pensar € saber é fazer perguntas.” A discente traz esta inquietude de poder
fazer perguntas, e encerra seu depoimento dizendo:

Como professora em formagado minhas expectativas para o futuro e o pre-
sente sdo as melhores, pois como disse Paulo Freire “Educacao nao trans-
forma o mundo. Educagdo muda as pessoas. Pessoas transformam o mun-
do” (depoimento Discente 4 Débora)
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O discente 2 prestou o PSCE pela primeira vez e ndo foi aprovado, sua familia
procurou a secretaria do Curso que me pediu ajuda para conseguir um professor
particular para auxilia-lo. Ao invés disso, oferecemos vaga na extensao e no pro-
jeto, para que pudesse ter contato com o piano mais dias da semana. Seu relato:

No grupo, tive a possibilidade de frequentar as aulas da extenséo o que me
possibilitou uma melhora considerdvel em minha leitura musical, ritmica e
conhecimento de teoria musical basica, além de me ajudar no aperfeigcoa-
mento técnico ao instrumento. (Depoimento Discente 2 André)

Através do grupo, pude ainda ter contato com o Projeto que possibilita es-
tender a comunidade em vulnerabilidade social, aulas de musica. Este proje-
to, ja consolidado, tem reafirmado sua importancia, beneficiando a comuni-
dade com as aulas de artes e transformando jovens e criangas em membros
ativos da academia. Eu sou um dos que atestam que esta parceria PianoLab
e Projeto Social de fato funciona, sendo entdo aluno de ambos os projetos
que me conferiram o conhecimento que me possibilitou o ingresso no ensino
superior. (Depoimento Discente 2 André)

Finalizamos este relato com as palavras de Severino (2017, p.28-29) que diz
que gragas “a extensdo o pedagdgico ganha sua dimensao politica, porque a
formagao do universitario pressupde também uma insergado no social, desper-
tando-o para o entendimento do papel de todo saber na instauracdo do social”.
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Resumo: Esta comunicagdo trata de um relato de experiéncia vivido durante a organizagéo e
implementacdo de um curso de extensdo voltado ao ensino do piano na modalidade EAD, na
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte. Para isso, apresenta o de-
senrolar das etapas constituintes do processo, descrevendo e refletindo sobre as inscrigdes e
os primeiros desafios, o desenvolvimento do Ambiente Virtual de Aprendizagem, os processos
de autorregulagdo e autoaprendizagem, além do programa do curso com base no desenvol-
vimento de habilidades. A fundamentagao tedrica dialoga com autores como Valente (2014),
Colabardini (2015) e Moran (2015) no que tange as questdes do ensino e as novas tecnologias,
e Swanwick (2003) como base para a avaliagdo em musica. A voz dos alunos é trazida ao texto
como parte importante do processo e as consideragdes apontam para um indice positivo de
sucesso.

Palavras-Chave: piano on-line, ensino EAD, pedagogia do piano.

Abstract: This communication is an experience report on the organization and implementation
of an extension EAD piano course at the Music School of the Federal University of Rio Grande
do Norte. It presents the constituent steps of the process, describing and reflecting on the
applications and first challenges, the development of the Virtual Learning Environment, the
self-regulation and self-learning processes, in addition to the organization of the course s pro-
gram based on skills development. The theoretical foundation dialogues with authors such as
Valente (2014), Collabardini (2015) and Moran (2015) with regard to issues of teaching and new
Technologies, and Swanwick (2003) as a basis for assessment in music. Student s voices are
brought into the text as an important part of the process and considerations point to a positive
success rate.

Keywords: online piano, e-learning, piano pedagogy
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Introducgao

O contexto da Pandemia de Covid-19, que assolou o mundo no comego de 2020,
e a consequente necessidade de isolamento social impactaram profundamen-
te praticas musicais antes desenvolvidas presencialmente. Teatros, Auditorios,
Escolas de Musica e Universidades, antes repletas de estudantes e de musica,
ficaram vazias e silenciosas de uma hora para a outra. No ambito universitario,
a suspensao das atividades presenciais atingiu também as atividades de Ex-
tensdo. E neste contexto que o grupo de professores da Escola de Musica da
UFRN (EMUFRN) montou um curso de piano online para continuar a atender a
comunidade, mesmo no isolamento. O artigo traz um relato desta experiéncia.

Com a contratagao de um professor especializado em EaD e Educagédo Mu-
sical e Tecnologias na EMUFRN, diversas acdes de extensdo e de pesquisa
envolvendo metodologias inovadoras ja vinham sendo implementadas, mesmo
antes da pandemia. Por isso, quando a dura realidade do isolamento social se
impds, docentes e discentes puderam contar com apoio para adaptar-se a nova
realidade. A plataforma Moodle na EMUFRN on-line: ead.musica.ufrn.br foi um
dos suportes para as novas atividades a serem desenvolvidas. A plataforma
que ja havia abrigado cursos de extensdo de violoncelo, viola, violino e contra-
baixo, passou a abrigar também o novo curso de piano.

O curso de Extensdo Piano-Mddulo 1 - On-Line estruturou-se alinhado ao
formato ja testado nos cursos anteriores, com duragao aproximada de trés me-
ses. A oferta abrangeu duas modalidades: uma para criangas de 07 a 12 anos e
outra para jovens entre 13 e 22 anos. O presente relato de experiéncia descreve
a preparagao e realizagdo do curso para jovens.
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As inscrigoes e os primeiros desafios

O curso foi destinado a jovens com proficiéncia basica ao instrumento e, para
as inscrigdes, optamos por fazer uma chamada publica a comunidade via redes
sociais. Cada candidato enviou o link de um video tocando uma musica de livre
escolha em um formulario do google forms. O curso aconteceu entre 27 de Mar-
¢o e 13 de junho de 2021.

Tivemos um total de 19 inscritos para o curso dos jovens e mais de 30 para
o das criancgas. A assisténcia dos videos enviados pelos jovens ja nos trouxe o
primeiro desafio, pois o nivel de experiéncia ao instrumento dos inscritos era
muito irregular. Havia jovens iniciantes e alguns ja com anos de estudo. Desta
forma, a primeira problematizagao se direcionou a seguinte questao: Como criar
e organizar o percurso do curso de maneira a atender a todos os inscritos, ja
que 0 nosso objetivo era acolher todos? Para isso, optamos por organizar dois
percursos distintos: um para jovens mais iniciantes e outro para aqueles com
mais proficiéncia ao teclado.

A maleabilidade do ambiente Virtual de Aprendizagem pode ser um facilita-
dor dessa adaptacéo de acordo com as especificidades dos estudantes:

As tecnologias permitem o registro, a visibilizagdo do processo de aprendi-
zagem de cada um e de todos os envolvidos. Mapeiam os progressos, apon-
tam as dificuldades, podem prever alguns caminhos para os que tém difi-
culdades especificas (plataformas adaptativas). Elas facilitam como nunca
antes multiplas formas de comunicagao horizontal, em redes, em grupos, in-
dividualizada. E facil o compartilhamento, a coautoria, a publicacdo, produzir
e divulgar narrativas diferentes. A combinagdo dos ambientes mais formais
com os informais (redes sociais, wikis, blogs), feita de forma inteligente e in-
tegrada, nos permite conciliar a necessaria organizagdo dos processos com
a flexibilidade de poder adapta-los a cada aluno e grupo (Moran, 2015, p.24).
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Desenvolvimento do Ambiente Virtual de Aprendizagem (AVA)

Em seu artigo “Educacdo musical, tecnologias e pandemia: reflexdes e suges-
tdes para o ensino remoto emergencial de musica”, Barros (2020) ressalta a
importancia do trabalho colaborativo no contexto da pandemia:

O momento delicado, vivenciado pelo mundo devido a pandemia da Covid19,
traz a tona a necessidade de que o trabalho solitario do professor tenha o
suporte de redes colaborativas profissionais. A cultura participativa digital
(JENKINS et al., 2006) impulsiona o fomento destas redes que tem como
papel fundamental o compartilhamento de experiéncias e praticas pedago-
gico-musicais (p.299).

A experiéncia de preparagao e desenvolvimento do Curso de Piano On-Line na
EMUFRN corrobora a reflexdo de Barros, pois foi um processo de constru¢ao co-
letiva. A preparagao do material envolveu compartilhamento de saberes e troca
de experiéncias entre os 5 professores envolvidos e estudantes monitores.

O grupo de professores optou por explorar o material didatico do compo-
sitor espanhol Juan Cabeza neste projeto piloto. A opgdo deve-se a qualidade
musical e a diversidade do material. Sua exploragao criativa de padrdes musi-
cais adequa-se ao formato de um curso a distancia. Com padrdes melddicos e
ritmicos simples, o material é atrativo e maleavel. Pode ser explorado também
para trabalhar intervalos e acordes, para atividades de transposi¢ao e impro-
visacdo. O primeiro passo foi definir o repertério a ser trabalhado e seu se-
quenciamento, e depois cada professor ficou responsavel pela elaboragao de
algumas videoaulas.

Na gravacdo das videoaulas, uma pesquisa de material disponivel na rede
somou-se a experiéncia ja acumulada desde o inicio da pandemia. Trocamos
reflexdes sobre o conteudo a ser abordado em cada videoaula, o melhor for-
mato e questdes técnicas vinculadas a gravagao propriamente dita, como o po-
sicionamento de camera, captagdo do som, iluminagado, dentre outros. Ao final
deste processo haviamos preparado 9 videoaulas dedicadas ao repertoério de
Juan Cabeza, além de um diversificado material para exploracgao livre.
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Autorregulacao e Autoaprendizagem

A autorregulagao e autoaprendizagem s&o conceitos chave quando se pensa
em Ambientes Virtuais de Aprendizagem envolvendo atividades assincronas:

Neste cenario, como afirma Crovi Druetta (2006), no lugar de falar sobre edu-
cagdo virtual, € mais adequado pensar em ambientes virtuais de aprendiza-
gem, pois esse & um conceito que permite inferir a complexidade dos ele-
mentos envolvidos na educagdo mediada pelas redes. Com tais ambientes,
ha uma nova forma de organizar aprendizagens, tanto presenciais como a
distancia, para “criar uma situacao educativa na qual o aluno desenvolve seu
pensamento critico através de mecanismos de auto-aprendizagem e trabalho
colaborativo, auxiliado por tecnologias” (CROVI DRUETTA, 2006: 99).

Visando criar um ambiente que combinasse um conteudo sequenciado com ou-
tro para exploracéo livre, o ambiente virtual foi organizado da seguinte maneira:
uma aba para apresentagao, outra para encerramento, 3 Unidades e material
para exploracao livre. A figura abaixo apresenta a disposicdao do material no
ambiente virtual:

Figura 1 - Ambiente Virtual de Aprendizagem- Curso de Piano- Mddulo 1

Fonte: EMUFRN on-line. Curso de piano on-line®.

3 Disponivel em https://ead.musica.ufrn.br/course/view.php?id=845#section-2 (Ultimo acesso em 20/09/2021).
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Na figura 1 observa-se os dois percursos distintos das Unidade 1, 2 e 3 men-
cionados na sessao “Inscricdes e Primeiros Desafios”. O aluno era direcionado
ao percurso mais adequado ao seu perfil. Nos foruns e atividades coletivas os
grupos dos dois percursos interagiam. Procuramos criar um ambiente virtual
visualmente convidativo e integrador.

A aba de Apresentagao do Curso continha um Guia do Funcionamento do
Curso, um video de orientagao para os estudos, apresentacao dos professores,
distribuicdo dos estudantes por professor e um féorum de apresentacdo dos
estudantes. O video de orientacdo para os estudos tem duracdo de 4,40 min.
Apresenta as seguintes orientagdes gerais: 1) Planejar os Estudos de acordo
com o tempo disponivel; 2) Manter a concentragao durante os estudos 3) Orga-
nizar o que sera estudado procurando solugdes para as dificuldades encontra-
das 4) Estudar num andamento adequado 5) Utilizar os videos realizados para
as atividades como uma ferramenta para o seu progresso, revendo os videos
para acompanhar o préprio trabalho e evolucdo 6) Aproveitar ao maximo os ma-
teriais disponibilizados na plataforma ead.

E importante que os estudantes conhecam os professores responsaveis
pelo curso e da mesma maneira conhegam seus colegas. A apresentagdo dos
professores trazia uma foto e curriculo de cada um. No férum de apresentagao
dos estudantes, eles eram convidados a falar sobre sua experiéncia musical e
sobre suas expectativas para o curso. A criagédo de um sentido de comunidade,
ainda que para o curto prazo do curso de extensao, fortalece o processo de
ensino-aprendizagem.

O texto de instrucdo do forum de apresentacdo dos estudantes dizia:

Ola! Seja bem-vind@ ao Curso de Piano On-Line! Este sera nosso fo-
rum de apresentagao. Fale aqui um pouco sobre vocé! Vamos elabo-
rar a apresentagao a partir das seguintes perguntas:: Quem é vocé?

- Onde vocé mora?
- Como aprendeu musica?

- Trabalha com musica?
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- Quais sao suas expectativas para o curso?
- Que repertorio vocé ja tocou?
- Qual seu repertorio atual?

Se quiserem, podem utilizar a musica de forma criativa para a apre-
sentagdo. Vocé pode gravar um video tocando seu instrumento ou
se apresentar da forma como desejar e se sentir mais confortavel.
Se caso utilizar o recurso video, faga a postagem no YouTube (com
modo de privacidade “ndo-listado”) e nos envie o link!

Contamos com a participagao de tod@s!

(EMUFRN on-line — Curso de piano on-line: Forum de apresentacado dos
estudantes)

Conforme mencionado, o grupo era bastante heterogéneo. Trazendo um pouco
da historia de vida de cada um, este grupo pode se conhecer. Abaixo elenca-
mos trechos das apresentagcdes dos estudantes e suas expectativas.

1) “Descobri um aplicativo chamado SimplyPiano e iniciei as aulas por ele,
aprendi um basico de partitura e um pouco sobre a histéria da musica. Atu-
almente tento levar a vida como designer grafico. Nunca realmente foquei
em aprender a tocar, espero mudar isso e aproveitar ao maximo o curso.”

2) tenho 15 anos, moro em natal (RN), sou iniciante na musica, ndo tenho
habilidade com o piano. Tenho expectativa de aprender ao menos o basico
a fim de dar continuidade com outros cursos.

3) Minha experiéncia com musica comecou aos 11-12 anos, quando eu tinha
aulas de violdo e teoria musical 1a na minha escola, e aos 17 anos eu decidi
me matricular em um projeto de musica no teatro de Parnamirim e conseguir
uma vaga para aulas de piano/teclado com a professora Mayssara (ela foi
aluna aqui da Escola de Musica) , desde entdo me apaixonei pelo instru-
mento. Ndo trabalho com musica, mas quem sabe um dia rsrs .Pretendo me
desenvolver mais na area musical através desse curso.

4) No final do ano passado me desafiei a ler meu noturno favorito de Chopin,
Noturno em Dé# menor. Mas depois do ano novo perdi o ritmo e ndo conclui,
parei no compasso 28, se ndo me engano (também ja devo ter esquecido
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tudo). Meu repertério atual ta bem parado. Nao tenho praticado, sendo esse
um dos motivos do meu interesse em fazer esse curso. :)

5) Eu sempre amei musica cldssica, mas a minha experiéncia com a pratica é
recente. Apesar de eu ter - por enquanto - um teclado, e ndo um piano pro-
priamente dito, meu grande sonho é tocar o piano erudito. Tenho grandes
expectativas quanto ao curso. Espero, por exemplo, comegar (finalmente kk)
a tocar com as duas maos e aprender melhor a ler partituras.

6) Desde crianga tenho um grande apreco pela expressdo musical, tanto de
ouvir quanto de produzir. Aos 8 anos de idade ja havia passeado por alguns
instrumentos e me estabilizei no violdao por influéncia de um irmao, todavia,
nunca superei nivel basico da teoria musical. Aos 20 anos, eis que surge
uma vontade imensa de me aventurar no piano, simplesmente por achar que
combina mais comigo e por achar o som belissimo. Antes de comprar o pia-
no digital fiz uma aula com a Ingrid (que, inclusive, também estd fazendo
esse curso ) pra ter certeza de que ndo era uma agao impulsiva de minha
parte. Ainda durante a primeira aula, me apaixonei. Ansiosa demais por esse

curso, gratiddo a todos os envolvidos!

7) Eu aprendi um pouco de Fur Elise, Moonlight Sonata primeiro movi-
mento e atualmente estou olhando o Nocturne 09 -02 de chopin, pe-
los videos do YouTube pois tenho dificuldade ainda em ler Partituras

8) Aprendi musica através do CIART, que é uma iniciativa de educa-
¢ao musical muito interessante proporcionada pela UFRN. Depois de
terminar o CIART, fiz aulas particulares de violino também da UFRN e
de bateria em outra escola de musica. Tenho altas expectativas para
esse curso, pois apesar de nunca ter insistido, sempre admirei o pia-
no. De repertério, eu ja toquei MPB e POP porém, hoje em dia, gosto
de variar bastante.

9) Bem, € uma histodria longa, tudo comegou na minha infancia, minha
mae tinha um teclado antigo g ela ndo tocava, e eu sempre achei inte-
ressante o som daquele instrumento, quando a internet caia eu ficava
ouvindo as sinfonias de Beethoven salvas no pc e aquilo me cativava,
por causa daquilo ser tdo chamativo para mim ,comecei a me interes-
sar por msc. Meu pai percebeu isso, e entdo me incentivou a ver aulas
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na internet, tbm me inscrevi em alguns cursos e dai pra ca,meu amor
por musica sé aumentou. A igreja tbm foi um grande incentivo para
meu lado musical. Espero me desenvolver muito mais, e aperfeigoar
os detalhes que me faltam. Quero aprender tudo que for possivel!

10) Comprei um Piano Digital ha pouco tempo, instigado por videos
no YouTube a aprender a tocar piano, especificamente. Nao sei se me
arrependo(kkk), mas agradego a oportunidade de estar aprendendo
gratuitamente a toca-lo. Espero aprender alguma coisa em partitura,
que sei muito pouco, e a conhecer melhor o piano.

11) A musica sempre esteve presente na minha vida. A minha familia
€ bastante musical, cresci com meus primos e primas tocando varios
instrumentos, cantando e tudo mais. Uma das minhas primas morou
comigo enquanto eu era crianga e ela toca teclado, sempre ficava a
vendo tocar, admirada, mas sé com 13 anos comecei a tocar teclado,
por influéncia e com ajuda dela. Antes disso ja tocava violdo e canta-
va na igreja. Estou com muitas expectativas para esse curso, espero
aprimorar meu conhecimento e apds esse curso servir melhor na mi-
nha comunidade local.

(EMUFRN on-line — Curso de piano on-line: Forum de apresentacgao dos
estudantes)

A partir dos trechos apresentados pode-se observar o quanto a exploracao
de materiais na internet é parte integrante da experiéncia de aprendizagem na
atualidade. Varios relatos mencionam videos do YouTube e também uso de apli-
cativos. Essa realidade traz novos desafios e ressignifica o papel do professor:

O papel do professor é mais o de curador e de orientador. Curador, que es-
colhe o que é relevante entre tanta informacao disponivel e ajuda a que os
alunos encontrem sentido no mosaico de materiais e atividades disponiveis.
Curador, no sentido também de cuidador: ele cuida de cada um, da apoio,
acolhe, estimula, valoriza, orienta e inspira. Orienta a classe, 0s grupos e a
cada aluno (Moran, 2015, p.24).

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 131



Comunicagdes orais | Piano On-Line

A disponibilizagdo da aba de exploragao livre corrobora a nogao do profes-
sor como curador. Nesta aba dispomos videoaulas gravadas pelos professores
do curso mas também material selecionado do YouTube: o documentario do
selo sesc Piano: Uma Histéria de 300 anos e a série “Primérdios do Piano no

|"

Brasil” organizada pelo pianista Hércules Gomes.

Uma das estratégias para criar um sentido de comunidade entre todos os
participantes foi a realizacdo de um encontro na plataforma Google Meet com
todos, professores e estudantes dos dois cursos: o Curso das Criangas e o Cur-
so dos Jovens. Neste primeiro encontro demos as boas-vindas, cada professor
se apresentou e fizemos uma visita guiada pelo ambiente Virtual de Aprendiza-
gem, navegando por ele junto com todo o grupo.

A proposta de utilizagdo de CVAs (comunidade virtual de aprendizagem) em
contextos formais vai muito além da assimilagdo das TDIC, tendo em vista
gue é necessaria a redefinicdo dos papéis dos atores envolvidos no proces-
so de ensino e aprendizagem. Sdo necessarias metodologias variadas e di-
ferentes das tradicionais que tém o professor como foco do processo de en-
sino-aprendizagem. As estratégias pedagodgicas, portanto, devem estimular
a colaboracgéo, a interagdo, o compartilhamento de idéias e as experiéncias
pessoais (COLABARDINI, 2015, p.35).

Uma outra atividade que visava o compartilhamento de saberes foi o Sarau
Musical. Esta atividade possibilitou conhecer melhor os estudantes, propiciou
uma experiéncia de aprendizagem musical e troca entre todos os participantes.
A atividade foi de apreciagcao musical. As instrucdes para a participagao eram:

Neste férum “Sarau Musical” vamos construir juntos um ambiente de
partilha musical. Sera um ambiente de descoberta e de troca para
todos! Para completar a atividade é necessario: 1) Fazer uma posta-
gem musical envolvendo o nosso instrumento, o piano; 2) Explorar as
outras postagens do férum e comentar ao menos uma delas (EMUFRN
on-line — Curso de piano on-line: Férum Sarau musical).

A partir de comentarios no férum podemos verificar como essa troca estimula
0 processo de aprendizagem musical como pesquisa continuada: “Que histéria
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interessante! Ndo conhecia Tartini, vou pesquisar mais sobre ele. A musica é
realmente muito linda!” (Mensagem no férum).

O programa do curso

O curso foi estruturado em trés unidades mais uma aba para material de livre
exploragdo. Em cada unidade, o aluno teve acesso ao material didatico e a vi-
deoaulas baseadas nos conteudos de cada ligdo, sendo que cada ligao trazia
uma peca na qual os conteudos tedricos e praticos eram abordados.

O programa do curso articulou, em cada unidade, tarefas praticas ao ins-
trumento, de apreciagao musical e de teoria musical, estimulando a articulagéo
de conteudos em atividades que ndo somente promovessem a aquisicdo de
habilidades técnicas, mas que também favorecessem a criatividade e a sensi-
bilidade musical.

As videoaulas foram gravadas em formato de tutorial. Apresentavam uma
performance da peca, seguidas de uma introducdo a pratica deliberada, com
instrugcbes para um estudo efetivo. Além disso, trazia uma analise macro da
musica, através da identificacdo da forma musical (secdes, frases, repeticdes
de secgdes, etc.) A duragao da videoaula é outro ponto a ser destacado. As vi-
deoaulas de repertdrio oscilaram entre 4 e 18 minutos.

A concepgao do curso dialoga com o conceito de sala de aula invertida, na
qual “Os aspectos fundamentais da implantagédo da sala de aula invertida sdo
a producao de material para o aluno trabalhar on-line e o planejamento das ati-
vidades a serem realizadas na sala de aula presencial.” (VALENTE, 2014, p. 90)
A disposicdo do material em videoaulas é interessante pois o estudante pode
acessar e trabalhar de acordo com seu préprio ritmo e necessidades.

O fato de o estudante ter o contato com o material instrucional antes da
sala de aula apresenta diversos pontos positivos. Primeiro, o aluno pode traba-
lhar com esse material no seu ritmo e tentar desenvolver o maximo de compre-
ensao possivel. “Os videos gravados tém sido os mais utilizados pelo fato de
o aluno poder assisti-los quantas vezes for necessario e dedicar mais atencéo
aos conteudos que apresentam maior dificuldade.” (VALENTE, 2014, p.92). Se-
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gundo, no contato sincrono com o professor o estudante pode tirar duvidas e
refinar o estudo ja realizado.

No caso do curso, ndo tivemos a sala de aula presencial, mas um en-
contro sincrono a cada trés semanas para trabalhar o material disponibiliza-
do nas videoaulas. A realizacdo deste encontro podia ser individual ou em
grupo e a organizagao ficou a cargo de cada professor orientador. Grupos
de Whatsapp também foram ferramentas para agilizar a comunicacdo. Na
semana seguinte a esses encontros sincronos os estudantes enviavam os
videos das tarefas de cada Unidade.

Cada unidade continha também uma parte dedicada a Teoria Musical. Esta
parte do curso foi idealizada pelo professor com mais experiéncia em EAD da
equipe. O material didatico de teoria combinou recursos como textos e video-
aulas. O conteudo foi elaborado de forma a atender a todos os estudantes do
curso, funcionando como revisdo para alguns e material novo para outros.

Unidade 1

A primeira unidade aconteceu entre os dias 05 a 26 de abril. Em relagédo ao con-
teudo,constou de uma revisdo sobre postura ao instrumento e trés miniaturas
do “Cuaderno de piano” de Juan Cabeza.

As indicagdes sobre postura ao piano trabalharam questdes como postura
ao sentar, posicdo das maos, relaxamento e foram trabalhadas através de vi-
deoaula e imagens.

A miniatura numero um trabalhou o pentacorde de dé maior, com ritmo
pontuado e divisdo do pulso em metades de tempo. No acompanhamento os
acordes de ténica e dominante marcam a pulsagao binaria do compasso.

A miniatura numero dois, em do menor, abordou a divisdo ternaria do tempo e
o0 acompanhamento em notas duplas com intervalos de tergas, quartas e quintas.

A terceira miniatura abordou o pentacorde de sol menor, divisdo do pulso
em metade e quarto de tempo, notas duplas no acompanhamento em interva-
los harmdnicos de segunda, terca, quarta e quinta. Toda a pecga é executada
sem mudanca de posicdo nas duas maos. A nocao de frase musical também
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esteve presente nesta licdo, com partes definidas entre antecedente e con-
sequente e cadéncia.

Do ponto de vista do desenvolvimento de habilidades técnicas, as trés
miniaturas juntas trabalharam a diferenga entre os toques legato e staccato,
diferentes dindmicas, precisao ritmica e a equalizacdo da melodia versus acom-
panhamento. Apenas a miniatura um abordou a pedalizagao.

No desenvolvimento da leitura, trabalhou com sinais de articulagao, de di-
namica e leitura melddica e harmoénica.

O programa de Teoria Musical abordou: Conceitos Basicos, a Pauta Musi-
cal, Notas Musicais, Claves, Escala Geral, Tom e Semitom, Alteracdes, Parame-
tros (propriedades do som).

Unidade 2

A segunda unidade ocorreu entre os dias 27 de abril a 16 de maio e constou de
trés videoaulas sobre as pecgas “Estacion 3, 4 e 10” da colegdo piano train trips,
também de Juan Cabezas.

As pecgas trabalhadas nesta unidade abordam o reconhecimento de pa-
drdes ritmicos e melddicos e suas transposicdes. Na Estacion 3 é trabalhada a
divisdo do pulso em quartos de tempo, o reconhecimento de triades. uso do pe-
dal, equalizacao entre as partes e fraseado. Na Estacion 4 é introduzido o dedi-
lhando da escala de dé maior em divisdo binaria do tempo e ha um cruzamento
de méos ao final de peca, ja na Estacién 10, sdo abordados os pentacordes de
la menor e ré menor, também em divisédo binaria do tempo. Nestas duas ultimas
pecas ha sugestao de se trabalhar com a transposigéo para outras tonalidades.

Do ponto de vista do desenvolvimento de habilidades técnicas, as trés
miniaturas trabalharam sobretudo o deslocamento ao teclado pela mudanga
de posi¢des das maos e em termos de articulagédo, predominou o toque lega-
to. Também foram trabalhadas as diferentes dinamicas, a precisao ritmica e a
equalizagao das vozes.

Para o desenvolvimento da leitura, indicagdes de 8a e 15a acima, notas
presas, sinais de alteragdes.
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O programa de Teoria Musical abordou: Elementos Basicos da Linguagem
Musical: Notagao e Estudos Ritmicos.

Unidade 3

A terceira unidade ocorreu entre os dias 17 de maio a 6 de junho e trabalhou
as pecas “Divertudio 21 e 36” do livro dos Divertudios, também do compositor
Juan Cabezas.

As pecas da terceira unidade apresentam maior desafio para os estudan-
tes, pois a escrita € mais completa pelo uso de pausas, indicagao de 8a e 15a
acima, cruzamento de maos e mudancas de claves. As pecgas trabalham com
padrdes ritmicos e melddicos e suas transposicdes. O uso do pedal também se
configura como um fator de desenvolvimento técnico.

O programa de Teoria Musical abordou: Elementos Basicos da Linguagem
Musical: teoria dos Intervalos e introdug¢édo aos acordes.

Avaliagao

Para a parte de teoria musical, ao final de cada Unidade tarefas aferiam o
aprendizado do conteudo. A primeira Unidade apresentou um questionario e
um exercicio “praticando a percepgcao musical”. Na Unidade 2, Exercicios de
Teoria Musical, Na Unidade 3, Questionario de Teoria Musical - Classificagéo
dos Intervalos e um Exercicio de Fixagcado dos Acordes. Importante destacar que
a propria realizagcado desses exercicios e questionarios constitui um processo
de aprendizagem. Os estudantes poderiam repetir a realizagcao dos exercicios
melhorando a cada etapa.

“Podem inverter o modelo tradicional de aula, com os alunos acessando os
videos e materiais basicos antes, estudando-os, dando feedback para os
professores (com enquetes, pequenas avaliagdes rapidas, corrigidas auto-
maticamente)” (MORAN, 2015, p. 23)
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O processo de avaliagdo ao instrumento aconteceu por meio dos encontros
sincronos e também da apreciagdo dos videos que os alunos enviaram apds o
término de cada unidade. Para isso, nos amparamos no pensamento de Swa-
nwick (2003, p.91) quando este considera a consciéncia e controle de materiais
sonoros, do carater expressivo, da forma musical e do valor pessoal e cultural
da musica como parametros para a avaliacdo em musica.

Swanwick (op.cit. p. 92) ainda considera oito niveis como critérios para ava-
liar os quatro parédmetros apontados, que aqui apresentamos de forma resumida:

Materiais - Nivel 1 - reconhecimento e exploragdo de sonoridades - niveis
de intensidades, diferencas de alturas, texturas e troca bem definidas de colo-
rido sonoro; Nivel 2 - Identificacdo e controle de sons vocais e instrumentais,
timbres e texturas.

Expressao - Nivel 3 - Comunicagao do carater expressivo da musica; Nivel
4 - Analise e produgdo de efeitos expressivos relativos a timbre, duragao, an-
damento, intensidade, textura e siléncio.

Forma - Nivel 5 - Percebe e demonstra relagdes estruturais; Nivel 6 - Faz
ou pode colocar a musica em um contexto estilistico particular, ter consciéncia
dos aparatos idiomaticos e processos estilisticos.

Valor - Nivel 7 - Ter compromisso pessoal, engajamento com a obra; Nivel 8
- Desenvolve novos processos musicais, formulando idéias criticas e analiticas
sobre musica.

Consciente dos parametros avaliativos, o professor pode avaliar o desem-
penho de cada aluno de maneira informal, ao longo dos encontros e na realiza-
¢ao das tarefas com datas marcadas.

Consideracgoes finais

O primeiro Curso de Piano On-Line da UFRN foi uma experiéncia muito enri-
quecedora para todos os envolvidos. Propiciou reflexdes pedagdgicas e trocas
entre os grupos de professores, reforcando lagos que podem gerar novos pro-
jetos colaborativos. Da parte dos estudantes, fomos consultados por eles sobre
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a possibilidade de continuidade do curso, motivados que estavam a continuar
seus estudos. De fato, muitos deram continuidade em outros projetos de exten-
sao.

Ao final do curso foi realizado um recital virtual, via plataforma Google meet.
Para evitar problemas de conexao, os estudantes enviaram os videos pré-gra-
vados e montamos o recital final. Foi possivel perceber o empenho de cada
aluno e as conquistas de um curso curto de trés meses. O curso montado sobre
um mesmo repertorio ndo foi impedimento para que cada estudantes desen-
volvesse e expressasse sua individualidade no recital final. Alguns estudantes
tocaram outras obras no recital de encerramento, como Fur Elise de L. V. Bee-
thoven e o Noturno em D6 sustenido menor, Op. Posth, de F. Chopin, musicas
também trabalhadas com os professores orientadores. A atividade de encerra-
mento é mais uma atividade agregadora e que contribui para o incentivo que
estudantes e professores dimensionem as conquistas propiciadas pelo curso.

De um total de 19 inscritos, tivemos 15 participantes no recital final o que
configura uma taxa de sucesso, no que se refere a participagao dos alunos do
inicio ao fim do curso.

Por fim, esperamos que o modelo aqui relatado possa inspirar outras agoes,
bem como reflexdes sobre o seu aperfeigoamento, contribuindo, desta for-
ma, para os estudos da area da pedagogia do piano.
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Resumo: Esse relato de experiéncia foi elaborado a partir de uma pesquisa bibliografica e da
ideia de professor reflexivo na pratica docente no contexto de um estudio de piano privado.
Busca-se compreender a importancia do desenvolvimento de atividades ludicas voltadas para
o aprendizado do piano, contextualizando-as de maneira a inserir o professor de instrumento
ndo apenas como um profissional facilitador do aprendizado, mas também como agente com
responsabilidade pessoal e social dentro do processo educacional. Percebe-se, entdo, a influ-
éncia que o professor exerce sobre 0 aluno e o quanto é possivel utilizar-se disso positivamen-
te através de uma pratica mais sustentavel do ensino de piano. O objetivo deste trabalho ndo
€ apenas contribuir com ideias que podem ser inseridas no contexto do ensino pianistico com
o objetivo de motivar o aprendizado de conceitos musicais, mas principalmente provocar re-
flexdes acerca da importancia da autonomia do professor como profissional reflexivo e agente
inserido no amplo contexto educacional de seus alunos. Como resultado, sera elaborada uma
sequéncia de atividades ludicas pensadas de maneira coerente com a questdo ambiental.

Palavras chave: pedagogia do piano, ludicidade, sustentabilidade

Abstract: This experience report was elaborated from a bibliographical research and from the
idea of a reflective teacher in the teaching practice in the context of a private piano studio.
We seek to understand the importance of developing playful activities aimed at learning the
piano, contextualizing them in order to insert the instrument teacher not only as a professio-
nal, facilitator of learning, but also as an agent with personal and social responsibility within
the process educational. It is possible to perceive, then, the influence that the teacher exerts
on the student and how much it is possible to use this positively through a more sustainable
practice of piano teaching. The objective of this work is not only to contribute with ideas that
can be inserted in the context of pianistic teaching in order to motivate the learning of musical
concepts, but mainly to provoke reflections on the importance of the teacher’s autonomy as a
reflective professional and an agent inserted in the broad context of its students. As a result, a
sequence of playful activities designed in a manner coherent with the environmental issue will
be elaborated.

Keywords: piano pedagogy, playfulness, sustainability
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Introducgao

Durante as atividades docentes, o professor de piano busca ensinar ao aluno
conceitos basicos para o aprendizado do fazer musical como notagdo musical,
leitura, nogbes de ritmo, técnica, improvisagao, apreciacdo musical e historia
da musica, além de manté-lo situado no contexto do compositor da obra a ser
estudada, a fim de que sejam capazes de chegar a uma interpretagcdo musical
convincente e expressiva. Para isso, o professor utiliza-se da experiéncia ad-
quirida em uma longa trajetodria profissional que inclui anos de estudo antes e
depois da formacao académica, masterclasses, festivais, cursos de formacgao
inicial e continuada voltados a professores de instrumento e experiéncias no
palco como solista, camerista e pianista acompanhador. Além desses conhe-
cimentos mais especificos, o professor também carrega sua formagdo como
cidadao, suas crencas e valores, sendo que sua formacao ética de carater tem
relevancia e faz parte do profissional que ele se torna. Todos esses conheci-
mentos sao acessados de multiplas formas para que possam ser transmitidos
da maneira mais efetiva possivel, afinal, segundo Weber e Garbosa (2015),

“ndo existe um unico caminho no tornar-se professor. Cada bacharel em ins-
trumento torna-se docente-bacharel através da construcdo e da mobiliza-
¢ao de saberes, que sao integrados ao ser professor por meio de processos
formativos, de vivéncias junto aos professores e colegas, e, em especial, de
experiéncias pedagdgicas.” (WEBER, V; GARBOSA, L.W. F., 2015, p.102)

O professor € um ser inserido na sociedade e no ecossistema; e, sendo assim,
nossas vivéncias também fardo parte do momento de troca que € a aula. Sabe-
-se que um “professor ndo ensina aquilo que diz, transmite aquilo que é&” (PA-
CHECO, 2020) e, portanto, veicula competéncias de que esta investido. E esses

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 143



Comunicagdes orais | Iniciacdo ao Piano

conhecimentos sdo as aquisi¢cdes da experiéncia, de acordo com o principio da
continuidade de John Dewey:

“...toda experiéncia tem por principios fundamentais a continuidade e a inte-
ragdo. O principio da continuidade relaciona-se com o fato de que, conside-
rando-se que a experiéncia modifica o individuo, ela acarreta mudangas que
afetardo, de alguma maneira, todas as que se seguirdo. Isto quer dizer que,
da mesma maneira que uma experiéncia é influenciada por outras, vividas no
passado, ela influencia, também, o direcionamento e a percepgao das futuras.
A pessoa ndo é a mesma depois de uma experiéncia; algo significativo muda
no individuo em fungao da interagdo que acontece no presente: deste ponto
de vista, o principio da continuidade de experiéncia significa que toda e qual-
quer experiéncia toma algo das experiéncias passadas e modifica de algum
modo as experiéncias subsequentes.(DEWEY, apud GLASER, 2018, p.3)

Sendo assim, nao ha como dissociar a maneira como o professor vai ensinar da
pessoa que ele se tornou através das suas experiéncias e, consequentemente,
ele ira adquirir novas experiéncias com seus alunos.

Dentre todos esses fatores envolvidos na captagcédo de conhecimentos que
€ a formacgao pessoal e profissional de um professor, a busca pela compreenséao
do porqué de cada aluno conseguir ou ndo executar determinadas atividades,
sem de fato questiona-lo diretamente, sempre guiou minhas praticas. E, através
de uma experiéncia profissional de 10 anos com o ensino de piano para crian-
¢as, percebeu-se que o ensino através de uma abordagem ludica (a qual envol-
ve jogos, personagens, brinquedos e brincadeiras) foi extremamente relevante
para uma melhor compreensao dos alunos. Isso se deve ao fato de que

“0 jogo ou o brincar conduz naturalmente a experiéncia cultural; na verdade,
constitui seu fundamento. A experiéncia cultural, portanto, surge como ex-
tensdo direta da atividade Iidica das criancas. E a nossa primeira forma de
comunicagdo com o mundo que nos cerca.” (ALVES, F.; SOMMERHALDER, A.
, 2011, p. 12)

E, portanto, incluindo a brincadeira durante a aula de piano, sendo essa forma
de comunicacao tao presente na vida de uma crianca, eles sao capazes de fixar
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0s conceitos musicais e executar as pegas propostas mais facilmente e com
qualidade, mesmo sem imposi¢cdes sistematicas pré-estabelecidas. Com isso,
foi possivel perceber que a utilizagao de materiais diferentes, atrativos, jogos e
brincadeiras, quando escolhidos de modo oportuno, era capaz de facilitar a ex-
plicacdo e a compreenséao, além de provocar aproximagao e acolhimento entre
professor e aluno.

Esses jogos e brinquedos podem ser definidos de acordo com o modo
como sdo utilizados e para qué sao utilizados. Kishimoto (1994) classifica o
jogo de trés maneiras. Para ele, pode ser o resultado de um sistema linguistico
que funciona dentro de um contexto social, um sistema de regras ou um ob-
jeto. Sua utilizacdo de modo educativo tem origem no século XVIII, sendo que,
antes disso, “0 jogo era visto como inutil, como coisa ndo séria” (KISHIMOTO,
1994,p.108). Ja o brinquedo, diferentemente do jogo, “supde uma relagcdo com
a crianga e uma abertura, uma indeterminagado quanto ao uso, ou seja, a ausén-
cia de um sistema de regras que organizam sua utilizacao”(KISHIMOTO, 1994,
p.108). Pode-se dizer que, quanto ao uso de regras, seriam objetos opostos, e
portanto também de uso contrario.

Porém, ao propor um ambiente imaginario, tanto o jogo quanto o brinque-
do criam um imenso conjunto de possibilidades criativas e é exatamente por
essa ampla abordagem que faz-se necessaria uma utilizagdo consciente des-
ses materiais. Além disso, se pretendemos que o professor seja também agente
de transformacgao, devemos ter em mente que a aquisicdo de novos materiais
e métodos sem a consciéncia sobre a importancia da sua contextualizagéo,
aplicacao e implicagdes ambientais ndo faz com que os alunos que 0s seguem
tornem-se melhores musicos ou pessoas. Um método, por exemplo, pode ter
a funcgao de guiar o professor e ordenar os conteudos em uma sequéncia fun-
cional, mas, além do fato de que, cada aluno tem seu tempo e, por isso, nem
sempre esse método pode ser benéfico, ha outras questdes mais subjacentes
a serem consideradas. Afinal, “n&o é suficiente insistir na necessidade de expe-
riéncia, nem de atividade na experiéncia. Tudo depende da qualidade da expe-
riéncia que é tida” (DEWEY, 1986, p. 27).
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Dai a importancia da autonomia do professor, da sua capacidade de intro-
duzir novos materiais e atividades ou remover outras quando necessario, de
acordo com o contexto, mesmo seguindo um planejamento ou programa pre-
-estabelecido. E possivel utilizar a sequéncia proposta por um método de piano,
por exemplo, mas é essencial que o professor saiba escolher materiais alinhados
com a sua filosofia de ensino e decidir sobre a inclusdo ou exclusdo de certos
itens a fim de amparar o estudante, seja isso feito com materiais ja existentes ou
criados/ improvisados exclusivamente para o aprendiz. Isso porque a aquisi¢ao
de conhecimentos ndo vem do método ou dos materiais que utilizamos, mas
da experiéncia que temos com eles, conforme 0 modo que serdo utilizados. De
acordo com Sloboda , “por maior que seja a quantidade de informagdes cientifi-
cas disponiveis, professores e alunos ainda precisam tomar decisdes em bases
altamente intuitivas” (SLOBODA, 2008, p.304). Portanto, a escolha do material
precisa ser pensada de modo a condizer com a ideologia do professor, e ndo
apenas ao que esta sendo oferecido e sugerido comercialmente.

Utilizando-se de sua autonomia, é importante distinguir as escolhas
necessarias da simples aquisicdo de materiais novos, como se eles fossem
capazes de ultrapassar por si s6 os obstaculos do aluno, sem antes conhecer a
crianca e seu contexto para detecta-los. Isso se torna uma repeticdo mecanica
de atividades sem um objetivo claro, que pode até ser prazerosa, momentanea-
mente, para o professor que a aplica e para o aluno que participa, mas bastante
prejudicial para a continuidade e evolugao musical do aluno.

A partir disso, percebe-se que é preciso saber ensinar o mesmo conteudo
de diversas maneiras, adaptando-se a realidade do aluno sendo que, quando
essa experiéncia € agradavel , pode ser mais facil induzir um bom resultado.
Portanto, partindo da importancia da ludicidade no ensino de piano, surgem os
questionamentos:

- De que maneira a utilizagao de atividades ludicas no ensino do piano pode
influenciar no aprendizado do instrumento, positiva ou negativamente? O que
as investigagdes dizem sobre essa questao?
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- Quais as decisdes que o professor precisa tomar para evitar o consumo
exagerado de materiais, ideias e atividades e acabar por transformar a musica
em um objetivo secundario na aula de piano?

Considerando o aprendizado instrumental como parte integrante de todo
0 processo educacional do aluno, o professor de piano possui responsabilida-
de pessoal e social perante sua atividade. Nesse relato de experiéncia (ainda
em andamento) focamos em dois aspectos principais: a ludicidade como fator
importante para a transmissao e fixagdo de conhecimentos e a escolha cons-
ciente de materiais e jogos para essa transferéncia.

A pratica de atividades ludicas de maneira sustentavel

Tendo em vista a necessidade de amparar esse relato de experiéncia sobre um
embasamento tedrico capaz de confirmar, explicar ou até mesmo desmistificar
certas ideias em relacdo a utilizagcao de jogos e realizacao de atividades Iudicas
na aula de piano, faz-se necessario buscar a bibliografia que versa sobre os
principais focos desse trabalho. Muitas pesquisas tratam da questdo da ludi-
cidade na musica, algumas focam em jogos, outras em composi¢cao e improvi-
sagao, na atitude do professor como exemplo para o aluno, mas sao poucas as
que questionam a excitagdo que o0 excesso de materiais causa na educagao ou
listam seus danos como o trabalho que aqui se apresenta. Buscou-se, portanto,
trabalhos na area da pedagogia, da pedagogia do piano e da educa¢ao musical
que se aproximassem da tematica.

O texto “A ludicidade no ensino de piano para criangas: a proposta de uma
pratica docente e de escolha de repertorio”, de Feller, Sbaffi e Reis (2017), abor-
da as fases de aprendizado na infancia através de uma fundamentagao a partir
da Teoria de Desenvolvimento Humano de Piaget e, em seguida, desenvolve
composi¢cdes para que seja demonstrada a aplicagdo do ensino ludico do re-
pertério. Um fator bastante relevante destacado no texto é a importancia das
decisdes intuitivas do professor. Sendo que um professor ja foi crianca e que os
estagios descritos por Piaget tém carater integrativo (nenhuma aquisicdo ante-
rior € descartada)(FELLER et al, 2017, p.3), pode-se dizer que o professor tam-
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bém guarda essas vivéncias e, portanto, pode ser capaz de acessar sua capa-
cidade criativa durante a fase adulta. Com isso, ele pode compreender melhor
a crianga, criando, descobrindo e aprendendo a melhor maneira de transferir
o conhecimento adquirido, que é o que o difere do aluno, utilizando-se da sua
autonomia para decidir o momento e a atividade ideal de acordo com as carac-
teristicas que o aluno apresenta.

Outro trabalho bastante significativo para a compreensao da importancia
da ludicidade, “Iniciagdo ao piano para crian¢as: um olhar sobre a pratica pe-
dagdgica em conservatdrios da cidade de Sdo Paulo” (MOREIRA, 2005) aponta
a resisténcia que muitos professores ainda tém quanto a ludicidade nas suas
aulas, preferindo manter um estilo mais tradicional de ensino. Porém, o estudo
de Kouvavaa, Antonopoulou, Zioga e Karali (2011), intitulado “A influéncia dos
jogos musicais e atividades de dramatizagcdo sobre o autoconceito das criangas
da escola primaria e as relagées com os pares”, faz uma aplicagao de atividades
ludicas através de jogos musicais para criangas em uma escola, especificamen-
te com criangas que apresentam algum tipo de dificuldade de relacionamento,
mostrando, a partir disso, a importancia da brincadeira também na socializa-
¢ao durante a fase escolar. Ja em “O jogo e a educacgéo infantil”, de Kishimoto
(1994), ha uma importante descricdo sobre os conceitos de jogos e brinquedos,
além da contextualizagdes histodrica a respeito da utilizagdo desses materiais.

Quanto ao uso de tecnologia de forma ludica, “Proposta de jogo musical
digital associado ao desenvolvimento criativo para criangas estudantes de pia-
no” (ALFARO BARRALES, 2020) e “Aplicagbes multimédia e jogos para musica:
potencial e limitacbes em educacdo musical” de Rui Rolo e José Bidarra (2013),
defendem o uso das inovagdes digitais para a inser¢gdo de conceitos de forma
ludica. A conclusdo é bastante interessante na afirmativa de que “a tentativa
comum de usar 0s jogos com o0 mero objetivo de tornar a aprendizagem mais
“atraente” esta votada ao fracasso” (BIDARRA, 2013, p.4), o que nos remete a
questionar a importancia de uma contextualizagdo na aplicagdo de quaisquer
atividades ludicas, adaptadas ao aluno. Afinal, apesar de ser bastante eficiente,
0 uso de jogos dessa forma (assim como do modo “tradicional”) ndo é suficiente
se ndo houver uma base com conteudo sélido para o aluno.
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Além do uso do brinquedo e de brincadeiras, Pacheco (2007) e Santos e
Oliveira (2016) sugerem outro modo ndo convencional para uma pedagogia IU-
dica, através do uso de desenhos para ensinar e da utilizagdo dos jogos como
estratégia de composicao, o que esta exposto em “O uso de desenhos no es-
tudo da percepg¢do musical: um estudo preliminar com criangas” e “Jogos mu-
sicais: 0 jogo como estratégia composicional”, respectivamente. A associacao
entre brincar-desenhar-compor pode ser bastante interessante se pensarmos
no fato de que essa abordagem nédo esta vinculada a aquisicao de novos obje-
tos e, portanto, mais coerente com uma proposta de ensino sustentavel.

Uma critica ao uso excessivo de objetos e a venda apenas lucrativa desses
materiais esta presente em “A gamificacdo e suas criticas: uma leitura dos jo-
gos a partir da arte/educacdo”, de Analice Dutra Pillar e Bruno Dorneles (2020).
E feita uma critica acerca dos pontos negativos que existem na utilizacdo (e
comercializagao) de materiais ludicos para o ensino, 0s quais sabe-se que, se
utilizados sem discernimento, podem ndo trazer qualquer beneficio. E também
sobre esse contexto que trata o artigo de Francga (2011) “Ecos: educagdo mu-
sical e meio ambiente”, onde a autora sugere “que a crianga se relacione de
maneira criativa com os recursos disponiveis” (FRANCA, 2011, p.53). Por isso a
importancia do professor nessa decisdo do qué e de como usar.

Sabendo, entdo, acerca da importancia da experiéncia ludica para o apren-
dizado da crianga, nota-se que, para que a utilizemos de maneira sustentavel, é
necessario conhecer os melhores meios para fazé-lo. Por isso a importancia da
experiéncia pratica na construgédo da docéncia.

A importancia da experiéncia pratica na escolha de materiais

Durante as ultimas décadas, trabalhos na area da educagao musical se ocupa-
ram da tematica saberes docentes, procurando identificar e descrever os sabe-
res necessarios para o exercicio da profissao de professor. Considerando que
os professores atuam em cenarios cada vez mais complexos e heterogéneos,
com mudancgas rapidas, por exemplo, nas tradi¢cdes e nas formas de aquisicédo
do conhecimento, ha uma crescente preocupagao para que o professor seja
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cada vez mais consciente das suas responsabilidades frente as dificuldades
que se apresentam e, a0 mesmo tempo, possam ser agentes de transformacgao.
Entre os saberes definidos por Gauthier (1998), esta a experiéncia, que seria
aspecto fundamental para estabelecer reflexdes acerca das agdes particulares
e que resultaria, apds anos de atividades, em um conjunto de decisdes frente
ao ambiente de ensino. Ja a acdo pedagodgica seria o resultado de um saber
formado pela experiéncia, o qual foi tornado publico e testado.

Segundo Weber e Garbosa (2015), pesquisas sobre como os bachareéis
aprendem a ensinar surgiram entre 1980 e 1990 . Inicialmente falava-se sobre
0 ensino em si (métodos, materiais didaticos), mas em seguida percebeu-se a
importancia das experiéncias de vida na formacao do professor, além da ne-
cessidade de uma reflexdo permanente sobre a pratica. Portanto, concluiu-se
que o professor bacharel aprende tanto com experiéncias de vida como com
experiéncias pedagdgicas.

“Experience & Education” de John Dewey (1997) mostra o quanto essas
experiéncias sdo capazes de impactar o professor e, consequentemente, o alu-
no. As vivéncias pessoais fazem parte da vida profissional de um professor
indissociadamente, e, portanto, influenciam em suas decisdes profissionais.
Esse tema também é abordado de forma ainda mais especifica (pois enfatiza o
piano) em “Processos de ensino e aprendizagem da performance pianistica: um
ensaio sobre a perspectiva do principio de continuidade de John Dewey” (GLA-
SER, 2018), que baseou seu trabalho nessa premissa do tedrico ao falar sobre a
utilizagdo da ludicidade na preparagao para a performance, focando, também,
no fato de a experiéncia ser o melhor caminho para o aprendizado (creio que
tanto do aluno quanto do professor).

Sendo, entdo, o conhecimento e a experiéncia (em contextos distintos de
ensino e ensino-aprendizagem) fatores fundamentais na formagao do professor
de piano, a autonomia do professor torna-se relevante na escolha critica de ma-
teriais didaticos ou mesmo na confecg¢do dos mesmos, considerando um amplo
contexto educacional que inclui aspectos como, entre outros, a sustentabilidade.

Porém, “a crenca de que toda educacdo genuina surge através da experi-
éncia nao significa que todas as experiéncias sao genuinas ou igualmente edu-
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cativas.” (DEWEY, 1986, p.25). Por isso, faz-se necessaria a reflexdo sobre a
pratica, e ndo somente viver a experiéncia com a convicgado de que ela por si
sé ja contém os ensinamentos necessarios para a formagao do professor. Per-
cebe-se, entdo, que para fins de uma pedagogia do piano mais sustentavel,
o professor precisa ter autonomia suficiente para utilizar sua experiéncia de
maneira organizada e criativa. Em “Visées de autonomia do professor e sua in-
fluéncia na pratica pedagdgica” (MONTEIRO, 2010), é constatado que a maioria
dos professores entende o conceito de autonomia como liberdade, como algo
que nao implica na submissao a outra pessoa. A autonomia consiste em confiar
na sua capacidade criativa e de solugao de problemas, através de experiéncias
anteriores e principios bastante estabelecidos, sem a necessidade constante
de ser instruido por alguém, e encarando cursos e palestras como algo agrega-
dor de principios. Afinal, aquele que esta passando informagdes provavelmente
ja experienciou aquela situacado e deseja (seja com a intencao de compartilhar
bons resultados ou somente obter fins comerciais e lucrativos) compartilhar
suas conclusdes, mas ndo necessariamente torna-las leis intransponiveis.

No artigo “Por dentro da Matriz”, de Franca (2007), a autora sugere o con-
ceito de rizoma para a compreensdao do somatdrio de ideias que constroem
uma matriz curricular, onde “parte-se de estimulos disparadores de uma multi-
plicidade de conteudos que se entrelagam e encadeiam, permitindo incursées
reciprocas” (FRANCA, 2007, p. 86). Ou seja, dentre todos os saberes envolvidos
na pratica profissional do professor de piano, a organizacao € essencial para a
visualizagao e compreensdo do que deve ser ensinado. Afinal, ndo é possivel
ensinar sem saber ‘o0 qué’ ensinar e sem saber o momento certo paraisso. O en-
sino de cada conteudo musical obedece uma sequéncia ja catalogada ha tem-
pos, de maneira empirica muitas vezes, que vem sendo ajustada aos moldes da
sociedade atual conforme a informagao acerca das teorias de aprendizagem
e da experiéncia profissional dos educadores. Mas é muito provavel que a si-
tuacdo ideal de ensino ndo aconteca, por isso é utdpica. Cada professor, com
suas possibilidades pessoais de ensino, e cada aluno, com suas caracteristicas
pessoais de aprendizado, € um ser unico, inviabilizando a generalizacdo (ou
mercantilizagdo) de um sistema perfeito de ensino.
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A partir disso, percebe-se a importancia da reflexdo acerca das experién-
cias vivenciadas pelo professor e, com isso, faremos aqui a opc¢ao pelas que
objetivam o uso de materiais, atividades, jogos e brincadeiras com uma confi-
guragao sustentavel.

Sustentabilidade em pedagogia do piano

Em uma breve pesquisa pela palavra ‘sustentabilidade’ nos meios de divulgagao
da pedagogia e da educagado musical percebeu-se que o tema tem sido pouco
abordado. Na area da educagao, existe a Revista Brasileira de Educagdo Ambien-
tal com publicacdes bastante frequentes sobre o tema. Ja nos anais dos ultimos
cinco anos de dois dos principais congressos sobre educa¢ao musical (ABEM e
ANPPOM), apenas 5 trabalhos foram encontrados com a tematica ‘sustentabili-
dade’ em musica. Em relagdo a pedagogia do piano, nada foi encontrado.

Artigos encontrados nos anais dos congressos da ABEM e da ANPPOM
entre os anos de 2017 e 2021:

Ano Congresso Titulo do artigo Autores
2017 ABEM Relag&o de sustentabilidade entre Samara Ellen oliveira do
industria fonografica e educagéo Nascimento, Cristina Mami
musical gospel Owtake
2017 ANPPOM Consideragdes sobre o Passaro Paulo Murilo Guerreiro do
Junino em Belém do Para Amaral; Anderson Sandim;
(Brasil): mudanga, preservagéo, Paulo Roberto da Costa
sustentabilidade e o protagonismo Barra; Erick Gabriel Le&o
cultural de Dona Iracema Oliveira Oliveira
2018 ANPPOM Ecomusicologia: uma introdugéo Karine Aguiar de Sousa
Saunier; Suzel Ana Reily
2019 ABEM O ensino da percussdo na Orquestra  Reinaldo Sousa Aires; Rafael
Sustentdvel do PROPAZ-UFRA em Sousa Aires

Belém do Para

2019 ANPPOM Musica e design de produtos: Fernando Alves Matos; Edna
construgao de materiais sonoros Soares
a partir de residuos de madeira da
regido amazénica
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Percebe-se que a preocupagdo com 0 meio ambiente e com as consequéncias
das nossas escolhas em relacdo a aquisicao de materiais didaticos é pouco
comentada na area da educagao musical, e ainda menos na pedagogia do pia-
no. Porém, a quantidade de materiais que tém sido criados para a melhoria na
qualidade das aulas de piano com a intengdo de divertir e transformar esse mo-
mento em algo agradavel e produtivo simultaneamente pode estar sendo ad-
quirida de maneira excessiva e até mesmo repetitiva. Em virtude da pandemia
da COVID-19, a facilidade de acesso e divulgacao das criagcdes dos professores
intensificaram essa busca e esse consumo, o que pode ser bastante vantajoso
se analisarmos a quantidade de boas ideias e sugestdes que surgem em rela-
¢ao ao ensino e as possibilidades de agregar as aulas. Afinal, a eficacia da ludi-
cidade ja pbde ser vista, e a troca de conhecimentos entre professores ¢ uma
atitude benéfica, pois “ o contato e as experiéncias com os colegas também séo
importantes elementos no processo formativo do professor de instrumento.”
(WEBER, V; GARBOSA, L.W. F., 2015, p. 96). Porém, as desvantagens podem
surgir a longo prazo, tanto na questao ambiental quanto, possivelmente, no
pouco progresso dos alunos que, acostumados com a distragao excessiva que
a grande quantidade de “novidades” impensadas provoca, podem acabar por
deixar a musica em segundo plano.

Mas a proposta de uma educagao com escolhas sustentaveis nao significa
que devemos nao consumir todo e qualquer material que provoque a produgao
de lixo, anular a aquisicao de novos objetos e criticar todo o material ou modo
de ensino ja existente. Afinal,

“Deve-se pensar em termos de educagao em si, e ndo em termos de algum
‘ismo’ sobre educagao (...). Qualquer movimento que pensa e age em termos
de um “ismo” fica tdo envolvido na reagdo contra outros “ismos” que é invo-
luntariamente controlado por eles.”(DEWEY, 1986, p.6).

Ou seja, quando nos prendemos a rotulos e ideias (que geralmente nao corres-
pondem ao objetivo real da proposta, mas estéo ligados a um senso comum em
relagao ao termo), é possivel que ndo consigamos ver possibilidades benéficas
em qualquer outro movimento que ndo aquele ao qual estamos atrelados. A
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sustentabilidade € o objetivo, e a escolha por aceitar as inovagdes que surgem
dia a dia precisa passar pelo seu crivo, analisando o aluno e suas necessidades
reais, utilizando-se do que o momento implica.

Porém, é justamente sobre essas ‘inovagdes que surgem dia a dia’ que de-
vemos fazer uma reflexdo. A sustentabilidade em questao, aqui, ndo é,portanto,
a que os esteredtipos e senso comum estabeleceram, como explicou Franca
(2011). Ela esta em objetos e atitudes. Em consumir e em para qué consumir. Em
pensar antes de agir/ensinar. Estd, finalmente, no consumo consciente, assim
como na escolha e aplicagdo também conscientes das atividades e jogos ludi-
cos que vao servir de estimulo para o aprendizado musical e, consequentemen-
te, também de experiéncia sustentavel na formacdo pessoal do aluno.

“A sustentabilidade que se quer é aquela que “ndo implica simplesmente
cuidar de bicho ou plantar arvore: diz respeito a condigcdo de seres se re-
lacionando com outros seres — humanos ou nao — e com 0s componentes
abidticos (ndo vivos) da natureza. Implica combater o comodismo generali-
zado e a cultura da vantagem econémica a qualquer prego. Implica semear
valores entre as criangas, as quais serao futuros politicos, empresarios, em-
preendedores, inventores, cientistas, consumidores e cidadaos — se ndo nos
extinguirmos antes, é claro.” (FRANCA, 2011, p. 33).

A partir dessa reflexao, percebe-se que a consciéncia que precede a aquisi-
¢do, a escolha e a aplicagcao de atividades ludicas durante a aula de piano esta em-
basada no fato de que precisamos realizar todas as etapas do conhecimento e en-
sino de forma organizada e criativa. Conhecer a sequéncia ideal de aplicagao dos
conceitos, analisar se o0 aluno ja é capaz de avangar ou se é necessario fixar ainda
mais esses conceitos, saber se ja ndo possuimos o material necessario para fazer
essa tranferéncia de conhecimentos ou se ndo somos capazes de cria-los. Afinal,
o fato de adquirir objetos sem planejamento pode, também, ser fonte de ansiedade
para o professor de piano. E, em alguns casos, nao precisam ser necessariamente
objetos, mas informacgdes, jogos, brincadeiras que, se mal aplicadas ou aplicadas
de maneira excessiva (como quando o professor ndo conhece o real estagio de
conhecimento do aluno e segue repetindo atividades sobre o mesmo conteudo)
podem nao produzir sendo a expectativa por novidades, e ndo por musica.

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 154



Comunicagdes orais | Iniciacdo ao Piano

E nesse “ndo pensar’ que comegam a se construir os problemas de
transferéncia de conhecimento, pois, se as consequéncias da aplicagdo de
tantas atividades também néo foi pensada, elas ndo tém um objetivo concreto.
Ou seja, esta fora do desenvolvimento rizomatico do processo de ensino, o
qual se ampara em uma base sdlida para, entao, entrelagar os conteudos. Por
isso a pretensdo de uma autonomia do professor baseada em consciéncia
critica. E possivel que esse objetivo esteja se perdendo quando visamos em
primeiro lugar o lucro financeiro que se pode obter vendendo essa facilidade
a outros professores e ndo o progresso do aluno e, consequentemente, sua
qualidade musical. Mas, como afirmado anteriormente, ndo ha necessidade de
uma repulsa a venda de jogos e materiais pedagdgicos, e sim uma priorizagao
da reflexdo sobre a necessidade de aquisi¢ao de mais um objeto possivelmente
semelhante a tantos outros e com o mesmo resultado pratico.

E possivel, entdo, colocar em pratica a criatividade do professor a fim de
transformar antigos objetos em novos jogos. Isso pode ser feito com a utilizagéo
de materiais reciclaveis ou com a reutilizacdo de objetos ja existentes, por
exemplo. Muito se fala sobre a utilizacdo desses materiais para construcao de
instrumentos em ambientes de vulnerabilidade social. Alguns dos poucos tra-
balhos relacionados a sustentabilidade que foram encontrados tratam desse
aspecto, o que é bastante louvavel quando se analisa o contexto em que foram
instituidos. Porém, o professor precisa pensar em reaproveitar mesmo quando
ndo ha uma necessidade financeira para isso. Afinal, “a questdao ambiental é
também social, cultural, educacional, cientifica, politica e econémica” (FRAN-
CA, 2011, p. 31), o que nos torna parte do ecossistema, independentemente do
meio em que estamos inseridos, e, portanto, “nao ha mais desculpas para nos
mantermos isolados em pedestais puristas, desconectados do mundo, desvin-
culados da vida."(FRANCA, 2011, p.32)

Para isso, uma simples organizagao diferente no modo como utilizamos o
material que ja adquirimos durante anos de experiéncia profissional pode gerar
a inovagao desejada sem a necessidade de um novo gasto. Os mesmos flash
cards com figuras ritmicas, por exemplo, podem ser utilizados de diferentes ma-
neiras, criando inumeras possibilidades de jogos e atividades Iudicas de acordo
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com a necessidade do aluno, sem ser preciso adquirir um novo jogo para cada
‘modelo’ de aluno. Afinal, como visto anteriormente, nenhum é igual ao outro, o
que tornaria essa necessidade de inovagao especifica uma geragao excessiva
de novos materiais que poderiam ser utilizados apenas uma vez. O oposto de
uma educacao sustentavel.

Tendo como base essa necessidade de pensar no aluno e suas particula-
ridades, e tomando como certa a necessidade da ludicidade como meio faci-
litador para essa transmissao de conteudos, mas sempre pensando em como
fazé-lo do modo menos agressivo ao meio ambiente e, portanto, fazendo uso
da criatividade para o reaproveitamento de materiais, um catalogo propondo
atividades ludicas para o contexto da aula de piano esta sendo elaborado.

Sugestoes de atividades

As atividades aqui citadas surgiram da unido entre diferentes atividades, de su-
gestdes de alunos, ou da necessidade de modificagdo para adaptar-se a deter-
minado aluno. Ou seja, atividades por vezes ja existentes (sugeridas em cursos,
livros, métodos, artigos, workshops e eventos sobre pedagogia do piano) mas
que, sob o efeito de sua aplicagcdo em variadas situacdes de aulas, adquiriram
carater diferenciado. Nao séo, portanto, criagdes completamente préprias na
sua maioria, mas adaptagdes coerentes a uma proposta sustentavel de ensino.

A intencao dessas sugestdes ndo é fornecer ideias prontas, mas apontar
algo capaz de estimular professores a construirem conclusbes a respeito do
seu proprio material e, acima de tudo, promover reflexdes acerca das possibi-
lidades que temos utilizando materiais simples e ja disponiveis, somados aos
que podem ser construidos com matérias-primas simples e objetos reciclaveis.
Isso foi fruto de uma investigagao bibliografica e das melhores experiéncias de
ensino no contexto de um estudio privado a procura da unido entre ludicidade/
aprendizado e sustentabilidade/criatividade a qual buscou:

a) Conseguir formar um material a partir de poucos elementos, o que
€ um estimulo a criatividade;
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b) Investigar tipos de jogos que poderiam ser criados ou transforma-
dos de maneira menos agressiva ao meio ambiente.

A partir disso, dividiu-se essas atividades em duas categorias que consi-
deramos terem obtido melhores resultados ao serem utilizadas: atividades de
introducdo de conteudo e atividades de fixagao de conteudo.

As atividades de introducdo de conteudo apresentam um conceito novo
ainda nao conhecido pelo aluno. Essas precisam ser melhor contextualizadas,
abrangendo varios momentos da aula, tais como abordagem técnica, leitura,
teoria e improvisagéo. Percebeu-se que, para um melhor aproveitamento dessa
etapa, é necessario o uso de poucos materiais, a fim de que ndo haja um desvio
da atencao e, sim, um uso benéfico da ludicidade, sem sobrecarga de infor-
magdes em um primeiro momento. Portanto, nesse momento, a criatividade
precisa ser baseada em conclusdes certeiras fundamentadas em experiéncias
positivas, aliadas ao conhecimento das necessidades do aluno.

A figura 1 descreve uma atividade desenvolvida de maneira sustentavel,
priorizando a utilizagdo de poucos brinquedos (apenas um) durante uma aula,
o qual foi explorado criativamente a fim de explicar a localizagdo das notas
musicais nas teclas do piano. Essa atividade, a ser realizada no contexto de
uma aula inteira, é baseada na unido de atividades ja realizadas com sucesso
separadamente.
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FIGURA 1 - Exemplo 1 de atividade de introdugao de conceito
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Ja as atividades de fixagao de conceitos tém como foco ‘repetir para fixar. Aqui
o aluno ja conhece o conceito e, portanto, o professor possui uma liberdade
maior de criagdo, pois € necessaria uma variedade de repeticbes até que o
aluno seja capaz de compreender completamente o conceito ensinado. Nesse
momento, deve-se, portanto, dedicar mais atengdo aos materiais a serem
escolhidos para que ndo haja excessos. Os exemplos da figura 2 apresentam
atividades em que sao utilizados, também, poucos objetos (cartdes confeccio-
nados em papel e prendedores), sendo que ¢é ideal investigar materiais recicla-
veis para a confeccao desses jogos ou utilizar objetos que ja fazem parte do
acervo do professor.
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FIGURA 2 - Exemplo 1 de atividade de fixagdo de conceitos
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Consideracoes finais

A partir de experiéncias realizadas em estudio de piano privado e de pesquisa
bibliografica, percebeu-se a importancia do uso da ludicidade no ensino de pia-
no através dos diferentes resultados ja obtidos em variadas pesquisas ao utilizar
o brinquedo, a tecnologia, o desenho e a composi¢cao de maneira ludica a fim de
favorecer o ensino. Porém, buscou-se encontrar nessas atividades uma maneira
sustentavel de brincar para ensinar, 0 que nos levou a conclusao de que é ne-
cessario e possivel utilizar de maneira criativa os materiais ja adquiridos ao longo
da vida profissional do professor de piano (independente do objetivo inicial de
sua aquisicdo), organizando-os e inserindo-os conforme as necessidades do
aluno, com a finalidade de inovar e adaptar-se de maneira sustentavel.

Procurou-se, portanto, investigar, catalogar e contextualizar materiais que
podem ser utilizados de maneira ludica dentro do contexto da aula de piano,
salientando a importancia da autonomia do professor e da integragdo da aula
de musica em um contexto educacional amplo que englobe, principalmente, a
educagao ambiental e a consciéncia do professor de piano no momento da es-
colha e aplicagao de materiais pedagdgicos.
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Resumo: O repertdrio pianistico brasileiro composto no Século XX com finalidade didatica
acompanhou as tendéncias estéticas do periodo apresentando uma variedade de linguagens
e procedimentos composicionais. O objetivo deste trabalho é apresentar uma reflexdo sobre a
pertinéncia e o potencial pedagdgico do repertdrio moderno brasileiro para os niveis basico e
intermediario. Para isso, consultamos autores que esclarecem as habilidades a serem desen-
volvidas nesses niveis, caracteristicas do repertério didatico e as agdes do professor na sua
pratica pedagdgica, como Jeanine Jacobson (2006), Marienne Uszler, Stewart Gordon e Scott
McBride-Smith (2000) e Ingrid Barancoski (2004). Assim, constatamos ao longo deste artigo
que uma grande variedade de pegas brasileiras tem excelente aplicagao pedagdgica.

Palavras-Chave: Pedagogia do piano. Musica brasileira. Musica do século XX.

Abstract: The Brazilian piano repertoire composed in the 20th century for didactic purposes
followed the aesthetic trends of the period, presenting a variety of compositional languages
and procedures. The objective of this work is to present a reflection on the relevance and pe-
dagogical potential of the modern Brazilian repertoire for the basic and intermediate levels. For
this, we consulted authors who clarify the skills to be developed at these levels, characteristics
of the didactic repertoire and the teacher’s actions in his pedagogical practice, such as Jeani-
ne Jacobson (2006), Marienne Uszler, Stewart Gordon and Scott McBride-Smith (2000) and
Ingrid Barancoski (2004). Therefore, we established throughout this paper that a great range
of Brazilian pieces have excellent pedagogical relevance.

Keywords: Piano Pedagogy. Brazilian Music. Twentieth-century Music.
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Introducao

No cotidiano do estudo e ensino do piano hotamos que frequentemente os es-
tudantes do instrumento tem pouco contato com o repertoério brasileiro do sé-
culo XX durante os primeiros anos de estudo. Este contato tardio com o referido
repertério pode causar distanciamento da linguagem moderna nacional, o que
posteriormente pode evoluir para falta de interesse e apreciacdo desta musica.
A fim de compreender o contexto exposto, este trabalho pretende oferecer uma
retrospectiva dos eventos que possam ter corroborado para a aparente dificul-
dade em inserir pegas modernas brasileiras nos primeiros anos do estudo de
piano. Também apresentaremos uma abordagem pedagdgica do repertorio deste
periodo, explicitando seus beneficios para o estudante de piano de nivel basico e
intermediario e oferecendo ferramentas didaticas para o professor do instrumen-
to. As pecas eleitas para exemplificar os conteudos e elementos musicais foram
escolhidas a partir da disponibilidade em bibliotecas e websites e/ou terem sido
citadas no livro 36 compositores brasileiros'. Para o estudo das pegas consul-
taremos principalmente os aurores Jeanine Jacobson (2006), Marienne Uszler,
Stewart Gordon e Scott McBride-Smith (2000) e Ingrid Barancoski (2004).

O repertdrio didatico para piano do século XX

O periodo entre o fim do século XIX e o inicio do século XX evidenciou o surgi-
mento de novas formas de concepc¢ao musical, em substituicdo ndo apenas do

1 Para a escolha das pegas mencionadas no livro 36 Compositores Brasileiros, foram estabelecidos alguns critérios, tais
como serem obras para piano solo, piano a quatro maos, dois pianos e piano e fita, escritas entre 1950 e 1988 e escritas por
compositores brasileiros cujos nomes constarem, pelo menos duas vezes, dos programas das Bienais de Musica Contem-
poranea do Rio de Janeiro ou dos Festivais de Musica Nova de Santos ocorridos entre 1975, data da realizagdo da | Bienal,
e 1988 (GANDELMAN, 1997, p. 27).
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tonalismo, mas também das estruturas inerentes a ele. Segundo Donald Grout
(1988, p. 725-727), citado por Deltrégia (1999, p. 12), as principais orientagdes
estéticas na musica ocidental deste periodo sdo: nacionalismo (vinculado a va-
lorizagcdo do folclore nacional), neoclassicismo (que procurava reorganizar as
novas estruturas musicais, conectando-as a linguagem da musica do passado)
e o0 dodecafonismo (que buscou romper com as estruturas tonais). Outras cor-
rentes observadas neste periodo sdo: o serialismo, o politonalismo, a aleato-
riedade, a indeterminacao, a utilizagao de recursos eletrénicos e a exploracao
de diferentes timbres dos instrumentos musicais tradicionais. Todas essas ten-
déncias buscavam tanto o distanciamento de referéncias do passado quanto
propor alternativas no campo da concepgéao e criagdo musical.

Assim como a histéria da musica universal, a musica brasileira do século
XX mostra o “antagonismo permanente entre o cultivo do intelectualismo
racionalista da arte classica, clara e medida, e o abandono aos imperativos
da intuicdo e dos instintos, com a presencga do insdlito e do acaso na cons-
trugdo” (NEVES, 2008, p. 18).

No caso do Brasil, o nacionalismo conciliado ao neoclassicismo formou a esté-
tica dominante, colocando as demais estéticas em segundo plano. De acordo
com Neves:

O nacionalismo brasileiro foi essencialmente neocldssico, tanto no emprego
das formas consagradas - suite, sonatina, sonata etc., quanto ao apego as
estruturas melddicas, harmdnicas e contrapontisticas do passado préximo.
Mas, como se pode ver também no neoclassicismo europeu, a presencga de
elementos correntes no romantismo é fundamental para o nacionalismo bra-
sileiro (NEVES, 1977, p. 192).

Apesar disso, no final do século XX, a producdo musical e das demais manifes-
tagbes artisticas apresentam caracteristicas individualizadas. Deltregia (1999,
p. 14-15) aponta que os diversos sistemas composicionais somados as varias
orientagbes estéticas que chegaram perderam unidade enquanto escola de
composicao e passam a representar, simplesmente, elementos a serem utili-
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zados numa determinada obra musical. A pluralidade na composig¢ao brasileira,
que antes era condicionada apenas entre uma estética e outra, passa a existir
entre os compositores (e em alguns casos, as obras de um mesmo compositor
sao heterogéneas). Este fato reflete uma tendéncia universal, em que desde o0s
anos 60, compositores passaram a mesclar diversas técnicas e paradigmas es-
téticos na sua paleta criativa. A partir destes novos paradigmas os composito-
res ampliam o repertorio exigindo dos intérpretes uma adequagao técnica e in-
terpretativa para determinada especialidade de execugdo instrumental e vocal.

As experimentagdes no que diz respeito a harmonia, uso de técnicas esten-
didas, timbres, trato da melodia, entre outros, necessitam - como qualquer outra
caracteristica do repertdrio dos periodos anteriores - participar do processo de
ensino e aprendizagem. E necessario, portanto, o dominio técnico e conhecimen-
to da estética que envolve o repertdrio do século XX para que este possaintegrar
o repertorio escolhido e interpretado pelos instrumentistas. Posto isso, pecas de
todos os periodos histdricos precisam ser parte do processo de aprendizagem
desde os niveis iniciais. O conhecimento cumulativo e progressivo, envolvendo a
compreensdodoselementoscaracteristicosdoestilo(comootempo,articulagoes,
textura e ornamentos) traria familiaridade com a linguagem do periodo (BARAN-
COKSI, 2004, p. 89).

Deltrégia (1999, p. 15) reflete que a auséncia de uma boa orientagéo pe-
dagdgica nos conservatorios e universidades condiciona os professores em
formacdo a ensinar como aprenderam, tornando a pratica de ensino viciada e
conservadora. Como possivel consequéncia deste cenario, os profissionais néo
sao instruidos a orientar seus alunos dentro da estética da musica do século XX.
Como aponta Maria Berenice Almeida

O foco nesse repertério tdo especifico chama mais atengao ainda, quando
observamos que dentro do universo da musica erudita, a maioria dos estu-
dantes de piano ndo sao estimulados a conhecerem e ouvirem a obra dos
compositores do século XX, quanto mais com os do século XXI, configuran-
do-se, deste modo, como uma redugao a um determinado periodo histérico
(ALMEIDA, 2014, p. 2).
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Este hiato na aprendizagem do piano poderia ser preenchido com a insergao de
pecas didaticas do século XX desde os primeiros anos de estudo, visto que ndo
faltam opgdes deste repertorio.

O repertdrio pianistico de cunho pedagdgico foi sensivelmente ampliado no
século XX, acompanhando as novas tendéncias da pedagogia e da educa-
¢do musical, e oferecendo obras que refletem a notavel variedade de lingua-
gens e procedimentos utilizados (BARANCOSKI, 2004, p. 89).

Diante disso € preciso que professores conduzam seus alunos para as novas
estéticas que surgiram neste periodo. As contribuicdes seriam valiosas para o
intérprete. A busca por esse repertorio pouco explorado € uma oportunidade de
experimentar as novas sonoridades e expandir sua forma de comunizar e pen-
sar musica. Barancoski (2004, p. 107) ao discutir qual o proveito obtido a partir
do contato com a linguagem do século XX expde que esta pratica contribui
para um maior dominio e desenvoltura com o instrumento, uma postura inter-
pretativa criativa e rica de sonoridades. Esta abordagem evidencia um estudo
dindmico, em constante experimentagdo com andamentos, toques, dinédmicas,
nuances, timbres, uso do pedal, articulacdes, em busca de solugcdes a0 mesmo
tempo individuais e estilisticamente corretas.

Deltrégia (1999, p. 16) aponta que a exposi¢ao a pegas do repertdrio mo-
derno e contemporaneo auxilia no desenvolvimento da criatividade dos es-
tudantes, “desbloqueando a sensibilidade auditiva para o reconhecimento de
novas sonoridades e novos principios de ordem”, ndo restringindo o contato
musical do estudante apenas a musica tonal tradicional?.

Barancoski (2004) elenca caracteristicas importantes do repertério moder-
no para o estudo e ensino, como: o reforgo dos elementos tradicionais, ele-
mentos ritmicos, elementos timbristicos, desenvolvimento da musicalidade e
técnica, os quais serao discutidos e exemplificados mais adiante. Os elemen-
tos tradicionais figuram a escrita tipica do instrumento construida até o sécu-
lo XX, mas que ainda é utilizada, contemplando elementos caracteristicos dos

2 Aqui nos referimos ao repertdrio tradicional como aquele dos programas de conservatdrios, composto majoritariamente
por pecas dos periodos anteriores ao moderno.
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periodos musicais. Por exemplo, a escrita polifonica € amplamente utilizada no
periodo barroco, mas ndo € exclusiva dele. O mesmo ocorre com os demais
elementos citados pela autora.

Os elementos elencados por Barancoski que figuram a escrita “tradicional”
para o instrumento sdo de extrema valia para o contexto de andlise de pecas
pedagdgicas, pois aproximam as pegas mais recentes da linguagem que possi-
velmente é mais familiar ao estudante. Além de um contato progressivo a lingua-
gem moderna, aconselhamos que o professor fagca uma anadlise cuidadosa das
pecas antes de apresenta-las a seus alunos, com atencdo a alguns aspectos
como: familiaridade com a linguagem, gosto e interesse pessoal do estudan-
te, nivel de dificuldade, estética da peca em questao, habilidades requeridas e
desenvolvidas etc. Heitor Alimonda (2007, p. 107) comenta que a musica para
principiantes é uma sintese do vasto conhecimento que o compositor devera
ter de composicao, da técnica e da beleza do instrumento. O autor coloca que
muitas pecas didaticas ndo dispdem de beleza ou de uma diretiva emocional,
qualidades essenciais para o despertar artistico dos musicos iniciantes. Ten-
do isso em vista, averiguar a presenca ou nao de elementos tradicionais, bem
como outros pardmetros do fazer artistico sdo essenciais para avaliar o poten-
cial pedagdgico, ou seja, 0 que as pecas sao capazes de ensinar.

Niveis de dificuldade basico e intermediario

A categorizagao por nivel de dificuldade é bem-vinda quando consultada com
flexibilidade. N&o almejamos aqui estabelecer limites rigorosos entre as faixas
de dificuldade, mas acreditamos que esta abordagem pode ser interpretada
como um guia que sistematiza pegas por conterem similaridade nas exigéncias
técnicas e musicais. Esta estrutura tem como objetivo auxiliar o professor na
escolha de um repertério que atenda as demandas dos seus alunos, em de-
terminado nivel de aprendizagem. Nos inspiramos em autores como Saloméa
Gandelmann® (1997), Denise Zorzetti (2010) e Jane Magrath (1995) que orga-

3 Salomea Gandelman é pianista, pesquisadora e professora do Programa de Pds-Graduagdo em Musica da Universidade
do Rio de Janeiro. Autora de um importante livro para a musicologia brasileira e divulgagao da obra brasileira para piano: 36
Compositores Brasileiros, publicado em 1997, o qual foi consultado para este trabalho. Disponivel em: http://www.abmusica.
org.br/academico/salomea-gandelman/

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 171


http://www.abmusica.org.br/academico/salomea-gandelman/
http://www.abmusica.org.br/academico/salomea-gandelman/

Comunicagdes orais | Iniciacdo ao Piano

nizaram pecgas para piano (cada autor seguindo seus critérios de selegédo) con-
forme seus niveis de dificuldade e apresentaram uma sucinta analise das pegas.
Além disso, tendo possibilidade de pecas para escolha evita-se repetir sempre
as mesmas obras. De acordo com Gandelman (1997, p. 29) “a avaliagdo do grau
de dificuldade de uma obra é consideravelmente subjetiva e aponta, inclusive,
para as dificuldades do préprio professor”.

Segundo Marienne Uszler (2000), a musica composta para estudantes de
nivel principiante deveria apresentar os conteudos musicais de forma clara. A
autora também aponta para as responsabilidades do professor em estar atento
as demandas individuais e aos possiveis “sinais” do aluno, se este esta enten-
dendo os conteudos explicados ou ndo. Alguns aspectos esperados nas pecas
para este nivel, de acordo com Uszler (2000) sdo:

» Melodia agradavel e cativante, para manter a atengao e curiosidade;
» Repeticdo com alguma variagao, mudancgas requerem alerta;
 Surpresa no fim ou quase no fim da pega;

» Sem pequenas armadilhas, como mudancga de dedilhado, notas novas e
alternancia de maos;

» Preferéncia por dedilhados em dire¢do ao polegar, como 4-3-2 (movi-
mento contrario), pois sdo mais naturais e levam para o dedo forte;

» Pegas em non-legatto, visando estimular o uso do brago todo;

» Preferéncia pelo movimento de cruzar a mao por cima do polegar ao fa-
zer a passagem do polegar. (Ex.: escala ascendente da mao esquerda e
escala descendente de mao direita).

As habilidades a serem desenvolvidas no nivel intermediario apontadas por Us-
zler (1995, p. 214 e 215) sao: passagens extensas em legato e com notas duplas,
substituicdes de dedo, diferentes articulagdes, escalas e arpejos em tonalida-
des maiores e menores, ornamentagao, contragcao e extensao da mao, interva-
los de até uma oitava, independéncia entre os dedos da mesma mao (habilidade
de tocar planos sonoros e voicings), rapidas trocas de textura e registro, mobili-
dade (no aspecto de mudancas de carater, cor, timbre e dinamica), pedalizacao,
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uso de pedal una corda, desenvolvimento de velocidade, for¢a, coeréncia e re-
sisténcia de tocar pecas mais longas e com mais elementos musicais.

Elaborada por Hartmann (2017, p. 8)%, a tabela abaixo compara as compe-
téncias e habilidades dos niveis basico e intermediario.

Tabela 1: Habilidades e competéncias nos niveis basico e intermediario

BASICO INTERMEDIARIO

Legato e staccato na posigao

Articulacéo - Movimento relacionado a
L de pentacorde com extensao .
(técnica) fraseados e ligaduras.
para sexta.
Movimento da Deslocamento lateral do Expanséao da posicao de

mao e do brago teclado. Passagem do polegar pentacordes. Uso de todo teclado.

Notas duplas e simples Escrita em duas vozes
Polifonia (segundas, tercas, quintas e independentes (na mesma mao).
sextas). Acordes quebrados e em bloco -
Uso de triades e inversoes. estado fundamental e inversdes.
Extensdo basica de dindmica: Variedade de andamento, dinamica
Dindmica e do piano ao forte. e textura. Independéncia de
agogica Reconhecimento dos sinais de: dindmica e articulagao entre as
cresc, dim, rit, fermata. maos.
. Ornamentos. Pedal. Diversidade
Expressividade X

nos estilos de acompanhamento.

Fonte: Hartmann (2017, p. 8).

Proposta de repertoério

O repertdrio didatico brasileiro do século XX apresenta uma variedade de con-
teudos indispensaveis para o estudo e dominio do instrumento. Barancoski
(2004) aponta cinco componentes essenciais ao estudo do instrumento e que

4 A tabela elaborada por Hartmann utiliza bibliografias em comuns as consultadas para este trabalho. Nas palavras do
autor “A partir das habilidades requeridas para cada nivel conforme as autoras [Gandelmann, Ulszer e Smith, Barancoski
e Zorzetti] recomendam, estabelego aqui uma tabela geral (uma vez que ndo diferencia sub-niveis internos) que associa
cada competéncia (conjunto de habilidades) a uma ou mais habilidades requeridas em cada nivel (bdsico e Intermediario)”
(HARTMANN, 2017, p. 8).
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podem ser apresentados e desenvolvidos por meio do repertdrio moderno: re-
forco dos elementos tradicionais, ritmo, técnica, musicalidade e timbres.

A autora aponta os seguintes elementos dos periodos anteriores reforca-
dos no repertdrio moderno: ornamentos, texturas contrapontisticas, mudanca
de organizacdo métrica andamento, carater e dindmica, legato e staccato na
posicao de cinco dedos, notas duplas e simples, diversidade nos estilos de
acompanhamento, triades e inversdes tocadas em bloco e em acordes quebra-
dos, movimento relacionado a fraseados e ligaduras, deslocamento lateral no
teclado, cruzamento de maos, experiéncia com niveis basicos de dindmica (de
piano a forte), experiéncia com crescendo, decrescendo, ritardando, a tempo,
fermata, uso do pedal, independéncia entre as maos, passagem de polegar e
escalas maiores com padrdes distintos dos tradicionais (BARANCOKSI, 2004).

A respeito dos elementos ritmicos, a autora aponta que sdo encontrados
acentos deslocados, métricas assimétricas, métricas alternadas e mudancas
métricas, ritmos prosodicos, polimetria, ostinatos, pedais e ritmos pulsantes. A
técnica neste repertoério requer a habilidade do professor em diagnosticar os
problemas técnicos da pega e procurar solugdes para cada estudante. As pegas
deste periodo podem requerer ajustes técnicos para a execucdo de clusters, mo-
delos escalares distintos, enquanto a leitura precisa decifrar saltos constantes,
acidentes, mudancas de métrica e ritmicas variadas. Devido as particularidades
técnicas encontradas em cada pega o professor pode e deve elaborar exerci-
cios sempre que necessario. A criacdo de exercicios pré-leitura, para resolver
determinada dificuldade da pega ou até para desenvolve alguma habilidade que
o professor ache pertinente para o momento do aprendizado do estudante.

A musicalidade e o timbre no repertério moderno sdo constantemente de-
senvolvidos. Ao buscar timbres diferentes, fazer escolhas interpretativas cons-
cientes, adequar seu ouvido a uma nova estética, o pianista em formacgao é
convidado e instigado a ampliar sua paleta de sonoridades e possibilidades
interpretativas.

Somado aos parametros apontados por Barancoksi adicionamos “elementos
da cultura nacional” como componente essencial no estudo e ensino do reperto-
rio moderno brasileiro. Nos exemplos citados na proposta de repertério encon-
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tramos pecgas didaticas com carater nacionalista, as quais apresentam caracte-
risticas tipicas brasileiras, mas nao fazem citagao explicita de material folclérico/
popular (folclorismo diluido), pegas com uso franco de melodias e ritmos folclé-
ricos (folclorismo direto) e pecas sem referéncias nacionais, as quais visam a
“universalidade” da linguagem musical.

Reforco dos elementos tradicionais, elementos ritmicos, timbristicos,
desenvolvimento da técnica, musicalidade e elementos da cultura nacional

Devido a dimensao deste artigo escolnemos um ou dois exemplos para repre-
sentar os elementos musicais presentes no repertério moderno brasileiro. As
pecas elencadas pertencem aos niveis de dificuldade elementar |, Il e Il ou in-
termediario | e Il e estdo organizadas por ordem de dificuldade.

- Legato e staccato na posigcao de cinco dedos: A pega Danga do Carneiro
€ 0 9° dos doze movimentos da colecdo 12 Pequenas Dancas de Amaral Vieira.
A peca é composta em duas claves de sol, permanecendo na posi¢cao de pen-
tacorde (sol-la-si-do-ré) na regido central do teclado. A peca pertence ao nivel
Elementar |, trabalhando importantes aspectos como: movimento paralelo direto
e contrario, posicdo de pentacorde e articulacdes legato e staccato. O profes-
sor pode utilizar esta peca para propor exercicios de transposicédo. Na aula pode
ser exposto o conceito de pentacorde e verificado na pega qual a organizacao
de tons e semitons utilizada, para assim realizar a transposi¢ao. Outra possibi-
lidade é utilizar a melodia para propor exercicios de articulagdes ou dinamicas
diferentes entre as maos. Por exemplo: mao direita em staccato e mao esquerda
em legato, depois inverter. O mesmo pode ser feito com dindmicas (melhor se
forem contrastantes), tocando a méo direita em forte e mao esquerda em piano,
depois inverter. Assim, utilizamos o texto musical de forma criativa e o estudan-
te fica familiarizado com diferentes formas de variar seu estudo.
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Figura 1: Danga do Carneiro — compassos 1a 7 (AMARAL VIEIRA, 1982, p. 9).

Danga do Carneiro
(Pequenas Dancas n° 9)
Amaral Vieira
Moderado
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- Triades e inversdes tocadas em bloco e em acordes quebrados: A peca Manha
na Praia é a segunda peca da suite Minhas Férias de Lorenzo Fernandez. Assim
como as demais pegas da suite, Manh4 na Praia é composta em duas claves
de sol. A melodia da mao direita mante-se na posi¢cao de pentacorde de D¢
maior (do-ré-mi-fa-sol) e o acompanhamento é feito por intervalos e acordes
de 3 sons, também restrito a estrutura de cinco dedos. Antes do estudo desta
peca sugerimos que o professor introduza o conteudo de compasso composto
e suas subdivisdes. Para isso, apds a explicacao, o professor pode exemplificar
o conteudo com o ritmo da pegca Manha na Praia. Por exemplo, o ritmo pode ser
escrito em outra folha e estudado, depois podem ser incluidas as notas e feito
o solfejo melddico. Outras possibilidades de estudo da peca sdo: tocar a méo
esquerda e solfejar a mao direita, transpor a melodia e acompanhamento (como
a peca esta escrita em pentacordes esse exercicio € muito bem-vindo), solfejo
com regéncia e percutir o ritmo das duas maos em uma superficie que reverbe-
re (para estimular a coordenacao). Acreditamos que a pecga pertence ao nivel
Elementar Il. O uso de compasso composto poderia sugerir o nivel intermedi-
ario, mas consideramos que a escrita em pentacorde em distancia de oitava
entre as maos um fator que atenua a dificuldade em ler e tocar o compasso 6/8.
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Figura 2: Manhé& na Praia — compassos 1a 6 (FERNANDEZ, 1968b).

- Movimento relacionado a fraseados e ligaduras, deslocamento lateral no te-
clado: A pecga Nas estrelas, composta por Alexandre Schubert, pertence ao
nivel Elementar Il. Notamos amplo uso de ligaduras relacionado ao fraseado,
dindamicas e acompanhamento em notas melddicas e intervalos. Para o estu-
do desta obra sugerimos o solfejo melddico das vozes superior e inferior, bem
como tocar a mao esquerda e solfejar a direita. A escolha do dedilhado deve
ser atenta desde a leitura da peca, visto que ndo consta na partitura. O profes-
sor pode utilizar esta pega para demonstrar ao estudante como encontrar um
dedilhado coerente. Alguns sinais interessantes sao observar se as frases se
encontram em pentacorde, se ha saltos e passagens de dedo necessarias. As-
sim oferecemos as ferramentas para que o estudante possa fazer suas proprias
escolhas em repertdrios futuros.

Nas estrelas

para piano

Alexandre Schubert (1970)
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Figura 3: Nas Estrelas — compassos 1 a 6 (SCHUBERT, 1970).

Fonte: Caderno brasileiro de musica contemporanea em ltuiutaba (2020).
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- Ostinatos: A pecga Ponteio € o primeiro movimento da colegdo Pecgas Infantis
(1956) de Heitor Alimonda. A obra é citada do livro 36 Compositores Brasileiros
e classificada como nivel Elementar Il. O ostinato é verificado na mao esquerda,
apresentando ritmo sincopado contra uma linha melodia. A escrita é apenas em
clave de sol e notamos o franco objetivo pedagdgico da obra a partir titulo da
colecédo e nivel de detalhamento em relagao a amplitude de leitura, clareza na
habilidade a ser desenvolvida (sincope na mao esquerda), dedilhados e chaves
de dinamica especificados.

I- Ponteio

Pegas Infantis
Heitor Alimonda
Allegretto (hem ritmado) == 50
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Figura 4: Pecas Infantis: Ponteio — compassos 1a 9 (ZORZETTI, 2010 apud ALIMONDA, 1956).

- Cruzamento de méos: O sapinho de mola pertence a cole¢ao Kinderszenen de
Almeida Prado. A pega figura nivel Elementar lll, sendo o cruzamento de méos
sua caracteristica marcante. Além dessa peca, o Palhacinho de corda, da mes-
ma colegao, também trabalha o cruzamento de maos. Para o estudo dessa peca
sugerimos que o ritmo seja percutido em uma superficie que reverbere antes
de tocar ao piano. Assim como em Nas estrelas, o dedilhado deve ser escolhido
observando a extensao dos motivos ritmicos e melddicos.
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Figura 5: Kinderszenen, No. 8, O sapinho de mola — compassos 1a 4 (ALMEIDA PRADO, 1984).
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- Experiéncia com niveis basicos de dindmica (de piano a forte): Arrasta pé é o
primeiro dos quatro movimentos da Suite Infantil n°2 de Vasconcellos Corréa.
Toda a suite pertence ao nivel Elementar Ill, com escrita em duas claves de sol,
na regido central do teclado. O refinamento no uso de dindmicas é uma carac-
teristica presente. Além das dinamicas pontuais notamos chaves de dindmicas
por toda a peca e articulacdes fraseoldgicas. Para esta peca € necessario o
estudo de maos separadas devido a escrita em dois planos sonoros. Assim
como outras pecas aqui citadas, para Arrasta pé, sugerimos o solfejo de cada
uma das maos, depois solfejar uma mao e tocar a outra. Com estes exercicios
buscamos refinar a percepcao auditiva do estudante, focando sua atengado em
determinado componente musical antes de sobrepor todos os elementos.

Figura 6: Suite Infantil n°2: Arrasta-pé — compassos 1a 3 (VASCONSCELLOS CORREA, 1961).

- Passagem de polegar e dedilhados descontinuos: Na peca Ingénua de Leo-
poldo Miguez a passagem de polegar é necessaria para realizar pequenos des-
locamentos. A mao direita realiza melodias delimitadas por ligaduras e a mao
esquerda faz um acompanhamento em acordes quebrados. Para o estudo des-
ta peca a mao esquerda pode ser tocada formando um acorde por compasso,
desta forma o estudante pode visualizar melhor as notas utilizadas e adequar a
posi¢cao da mao. A partir dos acordes formados, a melodia da mao direita pode
ser tanto solfejada quanto tocada. A pecga pertence ao nivel Elementar lll.
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Ingénua
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Figura 7: Bluetes op. 31 n°1, Ingénua - compassos 1a 7 (MIGUEZ, 1974).

- Musicalidade: estimulada na peca abaixo Despertar de Lorenzo Fernandez por
meio de diretrizes como: andamento “A vontade” e os termos “eco” e “toque de
corneta”. A peca pertence ao nivel Elementar Ill.

Figura 8: Despertar — compassos 1a 10 (FERNANDEZ, 1944, p.1).

- Técnica: Em A aritmética da Aninha notamos a presenca de saltos e notas
duplas nas duas maos. Para que esta habilidade técnica seja aprimorada suge-
rimos que o professor auxilie o estudante a procurar um movimento confortavel
na realizacao da peg¢a. Recomendamos que as notas duplas sejam tocadas com
o brago todo, em dire¢do ao polegar e os saltos sejam planejados anteriormen-
te. Para os saltos sdo possiveis alguns estudos, como o mapeamento tatil (cal-
culado com as maos sem tocar as teclas, com referéncia na amplitude da mao)
e com mapeamento visual (calculando a distancia com a visao antes de realizar
o deslocamento fisico). Esta peca pertence ao nivel Elementar Ill.
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A Aritmética da Aninha
Cenas Infantis n” 3
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Figura 9: Cenas Infantis n°3, A aritmética da Aninha — compassos 1 a 8 (ALMEIDA PRADO, 1984).

- Ornamentacgao: A pecga Pula-Pula de Ronaldo Miranda, apresenta escrita em
duas claves de sol, apoggiaturas na mao direita e articulacdes como legato e
staccato. Seguindo as orientagdes de faixas de dificuldade de Gandelmann e
as especificidades técnicas do proprio compositor classificamos a obra como
Intermediario I. A variedade de articulagdes, ornamentacao e ritmo instavel sdo
tecnicamente acomodados nesta faixa de dificuldade, pois estas estruturas néo
acontecem simultaneamente. A articulagdo € a mesma nos movimentos parale-
los e nos compassos 1, 2 e 4 ha complementariedade ritmica entre as méos. Para
esta peca, além da introducdo ou aprimoramento a ornamentagao, recomenda-
mos alguns procedimentos de estudo, como tocar de maos separadas contando
0s tempos do compasso e percutir o ritmo de cada uma das pautas em uma
superficie que reverbere (para clareza das articulacdes e realizagao de pausas).
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Figura 10: Pula-Pula — compassos 1 a 4 (ZORZETTI, 2010 apud MIRANDA, 1985).
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- Mudanga de organizagao métrica, andamento, carater e dindmica: A peca Can-
to Negro é o primeiro dos trés movimentos da suite Minusculas V de Guerra-Pei-
xe. A pega, assim como os outros dois movimentos, tem a mudanga de férmula
de compasso como caracteristica marcante. Canto Negro classifica-se em In-
termediario I. O professor pode utilizar esta pec¢a para trabalhar a mudanca de
organizacdo métrica com regéncia e solfejo ritmico e melddico. Este importante
aspecto beneficia muito o estudante a adquirir consciéncia das estruturas ritmi-
cas e melddicas que compde a musica que estuda. O carater e dindmica nesta
peca também sao bastante explorados, visto a ampla paleta de sonoridades ne-
cessarias e a alternancia entre melodias em notas longas, fortes e em oitavas, e
melodias leves com melodias acompanhadas em dindmica menos intensa.

Figura 11: Mindsculas V: 1. Canto Negro - compassos 1a 5 (GUERRA-PEIXE, 1981).

- Notas duplas (segundas, tergas, quintas e sextas) e simples: Ponteio é o
primeiro movimento da 7° Suite Infantil de Guerra-Peixe. A peca é escrita ape-
nas em clave de sol, assim como as demais pecas da 7° Suite Infantil e perten-
ce ao nivel Intermediario I. Uma perspectiva de ensino da peca em aulas seria
analisar a estrutura da peg¢a com o aluno, propondo que este estude apenas
o0 motivo de tergas descendentes. Em seqguida, a pega pode ser estudada de
maos separadas com atengao as articulagdes. Outra sugestédo de estudo seria
solicitar ao aluno que coloque os acordes em posi¢ao fundamental identifican-
do-o0s. Ainda podemos estudar a pega tocando os acordes formados e solfejar
a melodia do soprano.
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Figura 12: Suite Infantil n°1, Ponteio — compassos 1 a 11 (GUERRA-PEIXE, 1944).

- Experiéncia com crescendo, decrescendo, ritardando, a tempo e fermata: A
peca Pequena Cang¢do de Osvaldo Lacerda possui uma excelente aplicacao pe-
dagodgica no ensino de dindmicas graduais. A peca inicia utilizando apenas cla-
ves de sol, mas a partir o compasso 21 a mao esquerda passa a ler em clave de
Fa. A troca de claves é um ponto interessantes de ser alertado também. Para
isso o professor pode auxiliar o estudante a verificar se a troca de claves implica
ou ndo na troca de registro e mapear o teclado conforme o deslocamento do
acompanhamento. Para o estudo sugerimos que o estudante cante a melodia
procurando realizar as gradacdes de dindmica. A escuta critica nesta peca é
muito importante, visto que é necessaria muita atengao para perceber e realizar
as sutilezas de dinamica. A peca pertence ao nivel Intermediario .
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Figura 13: Pequena Cangdo — compassos 1a 7 (LACERDA, 1972).
- Uso do pedal: No exemplo abaixo observamos indicagdo de uso de dois pe-

dais: sustain e una corda. Ao interpretar pecgas para piano sabemos que o pedal
€ um recurso que pode ser utilizado mesmo que ndo esteja notado na partitura.
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Assim, é interessante que o pianista em formacgao esteja habituado a identificar
as duas situacgdes: os simbolos de pedalizacédo e sua periodicidade (que pode
estar escrita ou ndo) e na auséncia de indicagdo ponderar a necessidade (por
meio da escuta critica e estilo da peca). Assim como as demais pecgas da cole-
¢ao Mindsculas, Noturno pertence ao nivel Intermediario .
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Figura 14: Minusculas VI, Noturno - compassos 9 a 13 (GUERRA-PEIXE, 1981).

- Independéncia entre as maos: nesta peca de Osvaldo Lacerda, a independén-
cia de maos e dedos é desenvolvida a partir da escrita em 4 planos sonoros,
com notas presas (polegares) e articulagcbes diferentes. A peca pertence ao
nivel Intermediario .
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Figura 15: Pequenas Ligbes: Polegares Presos — compassos 1a 4 (LARCERDA, 1971-1981).

- Acentos deslocados: Frevo é o terceiro e ultimo movimento a Suite Infantil n°
3 de Guerra-Peixe e apresenta acentos deslocados nas duas maos. Para esta
peca € interessante estudar apenas o ritmo e seus acentos. Este estudo pode
ser feito percutindo a estrutura ritmica e os acentos em alguma superficie que
reverbere, em especial o compasso 7 e 8, que dispde de mais irregularidade
na acentuagao. Além disso, pontuamos algumas outras caracteristicas desta
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peca que se beneficiariam com as possibilidades de estudo proposto: sincopes,
acentos, inicios de frase acéfalos, articulagdes e harmonia que sugere o frevo
instrumental. A pega pertence ao nivel Intermediario I.
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Figura 16: Suite Infantil n°3, Frevo — compassos 7 a 11 (GUERRA-PEIXE, 1968).

- Mudancas métricas: Assim como as outras duas pecas da Minusculas V, Coral
apresenta a mudanca de formula de compasso como caracteristica marcante.
Sugerimos que seja feito o estudo com solfejo e regéncia alternando as formulas

de compasso antes de tocar a pega. A pega pertence ao nivel Intermediario .

|

g |0'./9

1eIEE
; JHL
N

|

ég TR 1 =n

cresc, poco rit.

(‘h! B o
0 (‘T '
|

[
A

C

Figura 17: Minusculas V: Coral - compassos 7 a 13 (GUERRA-PEIXE, 1981).

- Ritmos pulsantes: No estilo carioca apresenta um padrao ritmico pulsante na
mao esquerda que caracteriza um dos elementos ritmicos mencionados por Ba-
rancoski (2004). Para o estudo deste elemento, sugerimos que a mao esquerda
seja percutida em alguma superficie com o dedilhado certo. O professor deve
estar atento a regularidade ritmica das colcheias e na qualidade do movimento
e som produzidos. A peca pertence ao nivel Intermediario .
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3- No Estilo Carioca

Allegro molto moderato (* d-nz)

Figura 18: Minusculas Il, No estilo Carioca — compassos 1a 4 (GUERRA-PEIXE, 1981).

- Estimulo a criatividade: Nesta pega, a criatividade € estimulada em grande
parte pelo uso das teclas pressionadas sem produzir som, com utilizagao da
ressonancia do instrumento. Devido a escrita em pentacorde a peca pode ser
transposta para outras tonalidades. A pecga pertence ao nivel Intermediario .

7 ou 8 Pecas (mais) Faceis

(Variagdes sobre "Sapatinho Branco”)

Willy Corréa de Oliveira
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(*}) As notas 14, si. d6. e, mi devem ser pressionadas - sem produzir som:
apenas as ressonineias provecadas pela mio direita.

Figura 19: Variagdes obre o “Sapatinho Branco”, 7 ou 8 Pegas (mais)Faceis — compassos 1a 6
(ZORZETTI, 2010 apud OLIVEIRA, 1987).

- Elementos Timbristicos: Os elementos timbristicos propostos nas pecas Sete
pecas para uma nota so e Toc-toc sao também importantes para o estimulo da
criatividade. Essas caracteristicas revelam as demais possibilidades de uso do
instrumento, sua capacidade percussiva e as diferencas timbricas entre os re-
gistros do teclado. Ambas as pecas pertencem ao nivel Intermediario .
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Figura 20: Sete pecas para uma nota so. - Compassos 1a 3 (MAHLE, 1954).
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Figura 21: Toc-toc — compassos 1a 6 (WIDMER, 1999)

- Uso de elementos da cultura nacional: Nas pegas abaixo observamos dois
tipos de emprego do material folclérico/popular: de forma direta, em Vamos
todos cirandar, de Villa-Lobos e de forma diluida, em Caipira, de Guerra-Peixe.
Em Caipira, que é o terceiro movimento da Minudsculas IV, notamos o emprego
de elementos referentes aos cantadores de Sdo Paulo, mas sem a citagao di-
reta. Neste primeiro exemplo notamos que outros elementos sdo responsaveis
por transmitir o carater nacional, como o ritmo, a harmonia e a estrutura. Vamos
todos cirandar é parte da Suite Brinquedo de Roda, composta por seis pecas
inspiradas em cantigas infantis de roda. Nas pegcas observamos a citagao das
melodias folcléricas de forma direta. O primeiro exemplo configura nivel de difi-

culda Allegro (* J =100)
5

- ; a tempo
2 28

1l
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Poco animado (#- 120)
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Figura 23: Vamos todos cirandar — compassos 1a 5 (VILLA-LOBOS, 1912).

- Texturas contrapontisticas: Composta por Camargo Guarnieri (1907-1993),
a obra: As Trés Gracas é um conjunto de trés pecas escritas em Clave de Sol.
A segunda pega, Tanguinho para Mirian, € a mais rapida das trés e apresenta
contraponto a duas vozes e frequentes passagens do polegar. A pega se en-
contra em nivel de dificuldade Intermediario Il. Consideramos a presenca de
passagens escalares contra ritmos pontuados, o dedilhado descontinuo e con-
traponto a duas vozes fatores que dificultam a peca. Apesar disso, a escrita em
claves de Sol e na regiao central tornam a leitura mais acessivel para um estu-
dante intermediario. Para o estudo da peca sugerimos separar por passagens
escalares e trabalhar cada uma. Por exemplo, a primeira escala descendente no
compasso 1 esta direcionada até o si (primeira nota do segundo compasso). O
estudante pode estudar com ritmos pontuados caso seja necessario trabalhar a
igualdade de toque. Com esta pequena passagem o professor pode aproveitar
o texto musical para trabalhar a condugédo de passagens, instigando o aluno
a pensar “qual o destino das notas em semicolcheia”. A propria finalizacdo da
passagem em uma colcheia pontuada, interrompendo o fluxo descendente, ja
denota uma chegada. Além disso, € importante fazer o solfejo ritmico de cada
uma das vozes, visto a diversidade ritmica empregada.

Tanguinho para Miriam

As Trés Geragas n* 2 Camargo Guarnieri

Alegre « = 82
S 5 . F_*-H—- . R —
([ SESa=mi-cesaairerossimesday
- _— =
(ﬁn hﬁﬂi‘iﬁr—u——q—.—ﬁ —is————
N L 3 1 1 .II :-_| I -I I :
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Figura 24: Tanguinho para Miriam — compassos 1a 5 (GUARNIEIRI, 1973, p.3).
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- Diversidade nos estilos de acompanhamento: O exemplo abaixo é a 1° Varia-
cdo das Cinco Variagbes sobre Escravos de Jo, composta por Osvaldo Lacerda.
A pecga pertence ao nivel intermediario Il e apresenta rica gama de articulagdes,
dindmica e variagao no estilo de acompanhamento (ora melddico, ora harmoni-
co). Para esta peca, e todas as demais, sugerimos que o professor faga o pla-
nejamento antes da aula, em atitude proativa. Algumas dificuldades podem ser
previstas, levando em consideragao o histérico do aluno e as particularidades
da peca em questdo. Para esta 1° Variac4o, as articulagdes, o ritmo e as dife-
rentes conformacdes de mao sdo pontos a serem trabalhados separadamente.
Para os acordes e notas duplas, o professor deve estar atento para a organi-
zacao da mao do estudante, para que ele nao associe estes movimentos com
tensdes desnecessarias. Uma boa abordagem seria demostrar como tocar es-
ses intervalos e acordes com o brago todo, direcionando para o polegar. Caso
o estudante apresente dificuldade em tocar essa textura, o professor pode su-
gerir que este percuta o ritmo em uma superficie que reverbere para checar se
todos os dedos estdo chegando no teclado ao mesmo tempo. Aconselhamos
que o professor analise a peca com o estudante, buscando padrdes de escrita,
como a escala cromatica na voz superior das notas duplas da mao direita e na
mao esquerda dos compassos 7 e 8.

; . f 4 S_"'___..—_—._____‘-‘- 3
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Figura 25: Cinco Variagdes sobre Escravos de J9, 1° Variacdo (LACERDA, 1998).

Consideracgoes finais

Neste trabalho apresentamos pegas para piano solo de diversos compositores
com o objetivo de conhecer melhor a producéo brasileira do século XX, prin-
cipalmente aquela escrita com propdsitos didaticos ou que se encontram nos
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niveis de dificuldade elementar ou intermediario. Através de uma breve analise
classificamos cada pec¢a de acordo com as dificuldades apresentadas, levando
em conta suas exigéncias técnicas e interpretativas. A partir das caracteristicas
das pecas e das possiveis dificuldades que o aluno da faixa de aprendizado
especificada possa encontrar, sugerimos alguns procedimentos de estudo para
auxiliar o professor a explorar as multiplas aplicagdes deste repertoério. Tais su-
gestdes de estudo foram fundamentadas na bibliografia consultada e em expe-
riéncias pessoais enquanto alunos e professores. A classificagao por niveis de
dificuldade realizada foi baseada em uma fusao das propostas de Uszler (2000)
e Gandelmann (1997). Enfatizamos que esta classificacdo nao esta isenta da
influéncia da nossa nogao pessoal de dificuldade, que é resultante de anos de
experiéncia de estudo e ensino do instrumento.

As pecas citadas apresentam um excelente potencial pedagdgico no es-
tudo e ensino de elementos essenciais para a pratica pianistica, bem como
no aprendizado dos elementos tradicionais e os préprios da musica do século
XX, cumprindo os elementos propostos por Jeanine Jacobson (2006), Marien-
ne Uszler, Stewart Gordon e Scott McBride-Smith (2000) e Ingrid Barancoski
(2004). Os exemplos escolhidos propdem uma introdugdo gradual a linguagem
pds-tonal, partindo de uma escrita ainda aos moldes dos utilizados até o inicio
do século XX e incorporando aos poucos elementos da musica mais recente.
Com este trabalho buscamos auxiliar professores e alunos que buscam esco-
lher um repertoério brasileiro ainda pouco conhecido, mas com valiosas contri-
buicdes técnicas e interpretativas.
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Resumo: O presente artigo diz respeito ao projeto educativo sobre a tematica «O envolvimen-
to emocional como fator de motivagao e de aprendizagem de piano». A investigagao pretende
ir ao encontro de uma certa lacuna ou subvalorizagdo da componente emocional no ensino-
-aprendizagem de piano. Na investigagdo-acao, realizada numa escola de ensino artistico em
Portugal, foi utilizada um conjunto de estratégias pedagdgicas centradas no aluno e nas suas
necessidades especificas, tendo em vista 0 seu maior envolvimento emocional com os conte-
udos programaticos e a sua melhor compreensao dos aspetos emocionais na aprendizagem
e pratica de piano. A investigagao apresenta resultados positivos para uma aprendizagem de
musica instrumental mais afetiva e significativa.

Palavras-Chave: emog¢des, ensino-aprendizagem de piano, motivagao.

Abstract: This paper concerns the educative project on “Emotional engagement as a factor of
motivation and piano learning”. The project was carried out at the music school in Portugal. The
research aims to address a certain gap or undervaluation of the emotional component in piano
teaching practice. During the action research, a number of pedagogical strategies centered on
the students and their specific needs were used to improve their emotional engagement with
the piano repertoire and to increase their understanding of the emotional aspects of learning
and practicing the piano. The study showed positive results for more affective and meaningful
learning of instrumental music.

Keywords: emotions, motivation, piano pedagogy.
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Introducao

O presente artigo tem como objetivo compreender os beneficios da aplicagéo
de estratégias para o envolvimento emocional na aprendizagem de piano, no-
meadamente na motivagdo e no desempenho musical do aluno. A tendéncia
para uma subestimacdo da componente emocional no ensino da musica instru-
mental ou a auséncia de um envolvimento emocional do aluno na sua aprendi-
zagem, pode explicar, por vezes, as dificuldades do aluno na motivagao para
aprender e praticar o instrumento musical, na aquisicao das inerentes compe-
téncias musicais (que ndo se esgotam nas competéncias técnicas), na compre-
ensdo das emoc¢des na musica e na performance e, ainda, na sustentagao de
uma aprendizagem e pratica musical continuada com sentido de recompensa e
“gosto” pela atividade de tocar piano.

A exposigcao da presente tematica assenta, por um lado, num enquadra-
mento tedrico multidisciplinar que envolve, nomeadamente, a neurociéncia, a
psicologia da musica e a pedagogia, cujos conhecimentos integram a funda-
mentagao da relevancia do envolvimento emocional no processo de ensino-
-aprendizagem de piano e justificam a aplicacdo de estratégias pedagdgicas
de envolvimento emocional centradas no aluno e proporcionadoras de uma
aprendizagem e pratica instrumental afetivamente motivante, qualitativamente
exigente e com um sentido de recompensa e bem-estar no saber tocar piano
ou outro instrumento.

O artigo baseia-se nas experiéncias das autoras na investigacao de estra-
tégias pedagdgicas em sala de aula que favorecem a eficacia na comunicagao
instrucional e/ou o envolvimento emocional do aluno num ensino-aprendizagem
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instrumental que se ambiciona estar centrado no aluno e em sintonia com uma
visdo holistica do ensino.

Em particular, o presente artigo beneficia da sinergia de experiéncias de
docéncia e de investigagdo académica® em diferentes areas da musica instru-
mental, mas que se conjugam e interligam no desenvolvimento da tematica pro-
posta. Com este artigo, baseado fundamentalmente na experiéncia e resultados
de um projeto de investigacdo numa Escola de Ensino Artistico Especializado
em Portugal, pretende-se responder a uma certa lacuna de conhecimento no
dominio da aprendizagem instrumental através da valorizagdo do envolvimento
emocional e aplicagado de estratégias pedagodgicas que possam envolver afeti-
vamente e positivamente os alunos com as tarefas de aprendizagem de piano
ou de outro instrumento, nomeadamente através de uma comunicacao dialdgi-
ca e centrada no aluno (FOLETTO, 2016) e, ainda, na perspetiva de uma valori-
zacgao das oportunidades de os alunos apreenderem os conteudos emocionais
da musica (HALLAM,2010).

Enquadramento tedrico

O presente enquadramento tedrico justifica-se principalmente por contribuir
para fundamentar cientificamente a relevancia do envolvimento emocional no
ensino-aprendizagem de piano enquanto fator de acréscimo de motivagao e de
aperfeicoamento do desempenho, bem assim como afirmar a importancia da
dimensdo emocional no ensino da musica instrumental, em conjugagao com as
consagradas dimensdes cognitiva e psico-motora.

A relevancia do envolvimento emocional

A relevancia do envolvimento emocional no ensino-aprendizagem em geral e
no ensino-aprendizagem de musica instrumental em particular, tem os seus
fundamentos, nomeadamente, no notavel avango da investigacdo no dominio
da neurociéncia e das técnicas de neuroimagem, cujas evidéncias permitiram
contrariar as ideias conservadoras de que as emogdes interferem na aprendi-

5 Artigo redigido em portugués de Portugal, segundo acordo ortografico de 1990.
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zagem, revelando, ao invés disso, que a emogao e a cognicao sao sustentadas
por processos neurais interdependentes, de tal forma que podemos mesmo
falar de um pensamento emocional (DAMASIO, 2012; IMMORDINO-YANG, 2016;
IMMORDINO-YANG; DAMASIO, 2007).

E crescente o interesse dos educadores para a compreensao da natureza da
relacdo entre emocao e cognigao, no sentido de contribuirem para estimularem
essainterconexaovirtuosaeadefinicdodemelhoresambientesdeaprendizagem,
geradores de aprendizagem significativa e motivadora (IMMORDINO-YANG;
DAMASIO, 2007; FONSECA, 2016). De acordo com Immordino-Yang e Faeth
(2010), de entre as razdes principais para que a emogao seja tida como primordial
no ensino-aprendizagem salientam-se as seguintes: (i) a emogao orienta a
aprendizagem cognitiva; (ii) a contribuicdo da emocdo para a aprendizagem,
ainda que inconsciente, pode mesmo assim ser relevante (emogdes intuitivas);
(iii) a aprendizagem emocional molda o comportamento futuro; (iv) a emogao
é tanto mais influente na aquisicdo cognitiva quanto mais marcante for a tarefa
de aprendizagem; e (v) na auséncia de emocéao a aprendizagem é prejudicada.

Na realidade, na auséncia de emogao na aprendizagem, a significagdo do
conhecimento tem tendéncia a esvanecer-se na memoria de longo prazo e a
nao se interiorizar. Neste sentido, no dizer de Fonseca (2016), “a aprendiza-
gem, a percepgao, o processamento da informagao, a memoria, a planificagao,
a tomada de decisdo e a propria criatividade” sé ocorrem quando se opera uma
“sinergia entre o pensamento emocional e o racional” (FONSECA, 2016, p. 375).

Tendo em consideragdo o conhecimento da neurociéncia educativa, com-
pete aos professores a definicdo de estratégias para estimular o desenvolvi-
mento da aprendizagem emocional na sala de aula. Um exemplo de uma possi-
vel estratégia para promover a aprendizagem significativa por meio da emocéo
consiste em projetar experiéncias educacionais que incentivem uma conexao
emocional relevante do estudante com a matéria objeto de estudo. Para tal,
os educadores devem mostrar flexibilidade para decidir sobre os tépicos ou
abordagens que melhor envolvam os alunos com as matérias em estudo, no-
meadamente tendo em ateng¢ao, quanto possivel, os seus gostos, preferéncias
e sensibilidades (IMMORDINO-YANG; FAETH, 2010).
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A valorizagado do papel das emogdes e sentimentos na aquisicdo de com-
peténcias cognitivas implica uma visdo educacional que enfatize a afetividade,
a intuicdo, a empatia, a criatividade e a imaginagao. No universo das competén-
cias emocionais, ganha relevancia também a “empatia” que pode ser definida
como a capacidade de reconhecer e saber lidar com as emogdes dos outros.
As pessoas empaticas sdo capazes de ler os sentimentos dos outros, acompa-
nham como o0s olhos e mesmo com corpo a expressao comunicativa do outro
e entram em sintonia emocional (VEIGA-BRANCO, 2004). Uma comunicacao
empatica na sala de aula proporciona uma maior proximidade entre professor e
aluno, com ganhos na comunicac¢ao dialdgica, confianca reciproca, motivacao,
envolvimento emocional e desempenho escolar.

Importa referir que no contexto da literatura associada ao envolvimento es-
colar, o modelo de desenvolvimento motivacional das autoras Skinner, Pitzer e
Brule (2014) da especial relevancia ao papel das emoc¢des no envolvimento es-
colar. Neste modelo, as emocdes “alimentam” a resiliéncia motivacional, a qual
tem um impacto muito importante no envolvimento cognitivo e comportamental.
A resiliéncia motivacional esta associada a energia construtiva de aprendizagem
assente nomeadamente no entusiasmo, interesse e comprometimento do estu-
dante com as tarefas escolares e suas eventuais dificuldades. Esta teoria salien-
ta que a relagao professor-aluno é crucial para promover o envolvimento escolar
do aluno, a sua autonomia, a sua conetividade e a sua competéncia no desen-
volvimento de uma aprendizagem positiva e relevante (SKINNER et al., 2014).

Tal como na aprendizagem em geral, a aprendizagem e a pratica de um ins-
trumento musical, neste caso do piano, exige o reconhecimento do papel rele-
vante das emogdes no processo individual de aquisicdo e desenvolvimento das
competéncias musicais, tanto mais quando a musica € mesmo considerada como
a linguagem das emocgdes (HOPE, 1962; COOK; EVERIST, 1999; JUSLIN,2009a).

Por seu turno, apesar da musica ser tipicamente vista como uma invengao
sociocultural, existe um conjunto de evidéncias que suportam os seus funda-
mentos neurobioldgicos, sendo a experiéncia musical caracterizada pelos se-
guintes aspetos: (i) a musica evoca um conjunto amplo de emogdes e sentimen-
tos desde a alegria e paz até a tristeza e medo; (ii) a musica relacionada com
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afetos € acompanhada por alteragdes fisioldégicas e comportamentais (HABIBI;
DAMASIO, 2014).

Importa referir que a experiéncia de aprendizagem e pratica instrumental,
de que o piano € um exemplo, requer um conjunto excecional de competéncias
musicais, como leitura a primeira vista de diferentes elementos musicais, me-
morizagao de extensas passagens musicais, percegao tonal e discriminagao
auditiva apurada dos diferentes sons, coordenacdo e destreza digital e com
0 pedal, coordenagdo motora-sensorial, fun¢gdes de coordenagdo superiores
(executivas) e respostas emocionais a musica (FERREIRA, 2016).

As respostas emocionais a musica colocam-se na perspetiva do intérprete
ou performer (ainda que estudante) ou na perspetiva dos ouvintes. Na expres-
sdo emocional da musica, o intérprete ou performer procura comunicar emo-
¢bes aos ouvintes. Os musicos profissionais mais apreciados sdo 0os que conse-
guem expressar e evocar emogdes nos ouvintes (JUSLIN, 2009b).

A motivagdo na aprendizagem e pratica de musica é descrita por Hallam
(2006; 2009) como um processo extremamente complexo e condicionado por
multiplos e diferentes fatores inter-relacionados, 0os quais no seu conjunto influem
determinantemente o desempenho e qualidade da aprendizagem. Na realidade,
no modelo de Hallam (2006), os fatores motivacionais resultam de interagdes
entre as carateristicas individuais dos alunos (nomeadamente de personalidade,
de comportamento, de inteligéncia e outros aspetos cognitivos, de objetivos e
ambic¢des pessoais) com os fatores do meio envolvente (tais como os de nature-
za institucional/escolar, familiar, cultural e social, entre outros).

Em concordancia com as evidéncias da neurociéncia de que a emogao é
uma parte integrante da musica, Elliott (2005) propde um propdsito/inspiragcao
da musica assente numa construgao cognitiva-afetiva argumentando que a mu-
sica é expressiva quanto a emocgdes especificas de tal modo que “as descricdes
emotivas das obras musicais tém um papel importante a desempenhar no ensi-
no e aprendizagem da musica” (ELLIOT, 2005, p.102).

O envolvimento emocional e a compreensao das emoc¢des na musica sédo
aspetos tidos em consideragado por alguns pedagogos da musica instrumen-
tal, embora nem sempre recorram explicitamente ao conceito de envolvimento
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emocional. Por exemplo, Philipp (1982), ao referir que “se o pianista ndo sus-
cita uma reacdo emocional no ouvinte, se deixa os ouvintes indiferentes (algo
que ouvimos por diversas vezes) pode ser resultado, na maioria das vezes, de
um toque ou de um ataque pouco cuidado” (PHILIPP, 1982, p.43). Por outro
lado, para Robert Schumann em Regras para os Jovens Musicos, o envolvimen-
to emocional esta implicito no entusiasmo na pratica musical “sem entusiasmo
nada de significante pode ser feito na arte” (SCHUMANN citado por PHILIPP,
1982, p.43). Acresce ainda o pensamento de Whiteside (1997), segundo o qual
0 pianista deve estar sempre envolvido emocionalmente para a pratica ter os
melhores resultados, contrariando assim habitos de tocar mecanicamente, os
quais sao de dificil eliminagao (WHITESIDE, 1997, p.198).

Corroborando a ideia central do papel importante das emog¢des no ensino
da pratica instrumental, e de que a mesma nao se deve circunscrever a aqui-
sicdo de competéncias técnicas, Jacobson (2006) dedica especial atengao ao
desenvolvimento da expressdao musical na performance e dos seus elementos
influentes, nos seguintes termos:

Além de desenvolver as competéncias técnicas necessarias a produgéo de
um bom som no piano, os alunos devem associar estados de espirito, emo-
¢do e/ou carater a cada peca como elemento essencial para a performance
musical (JACOBSON, 2006, p.198).

Por seu turno, Hallam (2010), sobre o papel da afetividade na educagado mu-
sical, veio enfatizar a importancia das emocdes no envolvimento ativo com a
pratica musical. O modelo proposto que vai mais além do que o referido modelo
de motivagao (2006), sugere que uma comunicagdo emocional e afetiva na sala
de aula, centrada no aluno, contribui para um maior entusiasmo e motivagao na
aprendizagem, qualidades estas que subsequentemente elevam os niveis de
envolvimento do aluno, reforgam o conhecimento e competéncias e promovem
a realizacdo de elevados niveis de desempenho.

A énfase dada a emogao e divertimento na aprendizagem de musica permite
ao aluno compreender o significado da emogao na musica e aprender a expres-
sar a sua propria sensibilidade, imaginario, criatividade e tecnicidade através da
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musica. Através deste maior envolvimento do aluno, “musical engagement”, é
expectavel um maior interesse com a aprendizagem e qualidade da prestacéo
musical, autoconfianga nas suas potencialidades e motivagao intrinseca, tudo
conjugado no sentido de fazer do ensino e pratica instrumental uma atividade
desafiante, exigente, agradavel ou mesmo divertida e proporcionadora de
compensacao e bem-estar pessoal (HALLAM, 2010).

Com este enquadramento modelar de aprendizagem e pratica de instru-
mento musical, o qual releva a importancia da comunicagdo emocional e das
emocgdes na musica, Hallam pretende superar uma lacuna na problematica do
ensino instrumental conforme por si referido:

E dada pouca énfase na aprendizagem de comunicacdo emocional ou como
lidar com as emogdes relacionadas com a performance, apesar dos alunos e
os professores concordarem com a sua importancia (HALLAM, 2010, p.807).

Em sintonia com uma pedagogia mais centrada no aluno, Thompson (2018) de-
fende que o papel dos professores ndo se esgota na transmisséo do conheci-
mento e ensino de competéncias musicais, devendo os mesmos respeitar a au-
tenticidade pessoal de cada aluno na sua relagdo com a musica para estimular
e apoiar o seu processo de desenvolvimento musical. Isto é, os professores na
sua atividade de ensino da musica devem compreender, reconhecer, aceitar e
acarinhar a identidade prépria do estudante na sua relagdao com a musica, em
lugar de imporem e controlarem o que devem ser na aprendizagem da musica
(THOMPSON, 2018).

Neste enquadramento, a dinamizag¢ao do envolvimento emocional no ensi-
no-aprendizagem da musica instrumental, como pratica pedagdgica assumida,
sugere a existéncia de dois planos de intervencao pedagdgica que se interli-
gam: (a) o plano da comunicagao professor/aluno e (b) o plano da aplicagao de
estratégias de envolvimento emocional apropriadas ao aluno e aos conteudos
programaticos.
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A comunicacao entre professor e aluno

Teoreticamente existem duas abordagens possiveis para descrever a comuni-
cacgao instrucional: abordagem retdrica e abordagem relacional (MCCROSKEY;
VALENCIC; RICHMOND, 2004). No modelo tradicional de instrucdo que segue
uma abordagem retérica compete ao professor ser o principal responsavel por
transmitir conhecimento ao aluno, sendo este um mero “depositante” desse
conhecimento (FREIRE, 1970; MCCROSKEY; VALENCIC; RICHMOND, 2004; FO-
LETTO, 2018). Ja no modelo de abordagem relacional é estabelecido uma rela-
¢ao comunicativa positiva entre professores e alunos, os quais partilham infor-
macdes e ideias e constroem significados e compreensdes comuns (FOLETTO,
2018; MCCROSKEY; VALENCIC; RICHMOND, 2004).

Na realidade, uma boa comunicagao professor/aluno é critica quanto a uma
aprendizagem efetiva. Para isso é sugerido que o professor ndo esteja somente
focado nas instrugdes da técnica e numa interpretacao tecnicamente perfeita,
mas também em estimular a criatividade, a emotividade e a expressdo musical
propria do aluno. Nas suas op¢bes de comunicacao os professores devem ter
em consideracao o recurso a flexibilidade, combinacdo de estratégias e as pre-
feréncias dos estudantes. O recurso ao vocabulario pedagdgico para comunicar
ideias musicais deve ser extremamente criterioso e ter em conta as carateristi-
cas individuais do estudante (FOLETTO et al., 2015; FOLETTO, 2016).

Neste modelo de aprendizagem centrado no aluno, os professores e alunos
partilham informagdes e ideias, criando significados e entendimentos comuns
(MOTTET e BEEBE, 2006). Quando o estudante se encontra totalmente fami-
liarizado com o processo de aprendizagem, particularmente no dominio do vo-
cabulario usado, o seu comprometimento podera ser acrescido devido ao seu
envolvimento emocional com a tarefa (WOLFE, 2007; FOLETTO, 2016, p. 199).

A fim de tornar a comunicagao instrucional mais eficaz, o professor pode
optar por diferentes estratégias de comunicacao conforme os objetivos espe-
cificos a atingir e as carateristicas individuais de cada aluno: (a) ser insistente;
(b) demonstrar; (c) encorajar o pensamento critico; (d) encorajar o tocar livre;
(e) evitar expressdes negativas; (f) modelagem fisica; (g) usar metaforas e (h)
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usar sinais visuais (FOLETTO, 2016, p. 104).

De entre as estratégias de comunicacao possiveis no ensino individual de
instrumento importa salientar o uso de teaching cues (pistas pedagdgicas)
destinadas a sumarizar informacgéao e facilitar a comunicagao de instru¢gdes na
abordagem das competéncias técnicas, auditivas, interpretativas e expressivas
(FOLETTO, 2016).

Independentemente do modelo ou estratégia comunicacional seguida, o
feedback do professor é crucial para aquilatar da eficacia da instrugao proces-
sada e sistematizar informagao e orienta¢des futuras para melhorar, se for caso
disso, a instrucao da tarefa e o seu resultado (FOLETTO, 2016, HALLAM, 2010).

Esta visdo educativa é também partilhada por Hallam (1998), que conside-
ra que o professor em vez de ser um instrutor no sentido mais conservador do
termo, deve antes ser um facilitador da aprendizagem. Para além da aquisigao
das competéncias musicais — aural, cognitiva, técnica, musical e performativa,
os alunos devem adquirir a competéncia de saber aprender, isto €, devem sa-
ber como aprender, monitorizar e avaliar o seu progresso de forma auténoma,
designadamente através do feedback e autoavaliagao (HALLAM, 1998, 2006).
Acresce ainda o papel que o professor pode desempenhar na promoc¢ao de
experiéncias afetivas dos estudantes com a aprendizagem de musica instru-
mental, nomeadamente no desenvolvimento das oportunidades de experienciar
e expressar emogdes na pratica musical e no desenvolvimento do gosto pela
pratica instrumental (HALLAM, 2010).

Estratégias e abordagens de envolvimento emocional

De entre as possiveis estratégias e abordagens de envolvimento emocional na
aprendizagem e pratica instrumental, salientam-se as que serviram de refe-
réncia a esta pesquisa: a) Metaforas e analogias; b) Imagética; c) Modeling; d)
Definicdo de objetivos, comprometimento e insisténcia; e) Incentivo ao pensa-
mento critico e ao pensamento criativo; f) Incentivo as experiéncias afetivas
dos estudantes na aprendizagem/pratica instrumental.
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Estas estratégias pedagogicas configuram-se como sendo facilitadoras ou
incentivadoras nao s6 de um progresso na aquisicdo de competéncias musi-
cais, com também de competéncias sociais e emocionais e de desenvolvimento
das potencialidades de criatividade, autonomia, comprometimento, pensamen-
to critico e criativo e de realizagdao de uma aprendizagem significativa, objetivos
estes que se inserem numa visao holistica do ensino instrumental.

Neste enquadramento tedrico, estas estratégias pedagdgicas sdo aplica-
veis no ensino da musica, principalmente as que se configuram como essenciais
para a exposicao e aplicacdo de conceitos musicais complexos, compreensao
das qualidades expressivas de uma determinada obra, descri¢cdo da musica do
ponto de vista estético (expressividade musical) e assimilagdo das competén-
cias psico-motoras da aprendizagem instrumental (TUCKER et al., 2003; SOU-
SA et al., 2010; ZORZAL, 2016; BARTEN, 1998).

Na pedagogia de ensino individual do instrumento o recurso a diferentes
estratégias ou ferramentas ocorre em fungao de objetivos musicais especificos.
Por exemplo, os estudos sobre a expressividade musical sugerem a importan-
cia das estratégias de ensino que envolvem o uso de metaforas (KARLSSON;
JUSLIN, 2008), enquanto outros autores relevam a importancia da escolha de
vocabulario adequado, o modeling ou a énfase na emogao sentida para comu-
nicar ideias relacionadas com a expressividade (FOLETTO, 2018, p.61).

A metafora € uma forma de explicar ideias ou conceitos abstratos, uti-
lizando operagdes metaféricas variadas, tais como, a imagem, a analogia, a
alegoria, o mito, a fabula, entre outras. Segundo Oliveira (1996), “a linguagem
metafdrica liga-se aos processos cognitivos em diferentes niveis como a per-
cegao, a memoria, o raciocinio, a resolucdo de problemas e a criatividade”
(OLIVEIRA, 1996, p.54).

O recurso a imagética como estratégia pedagdgica tem sido utilizado nas
artes performativas, como a musica e a dancga, no sentido de melhorar a pratica
performativa (LICHLYTER, 1996). Por seu turno, autores como Nielson (2009),
Damasio (2012), salientam que criancas aprendem mais profundamente intera-
gindo com o que podem imaginar, pois existe uma conexao entre a imaginagao/
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imagética com o envolvimento emocional e com os dominios afetivos do cére-
bro, tornando a aprendizagem mais prazerosa e memoravel. Segundo Ruiz e
Vieira (2017), a imagética musical, associada a imaginagao, pode ser encarada
como um conceito multidisciplinar que agrega a experiéncia sensorial (imagens,
sons, sinestesia) a uma interpretagao racional da realidade e que é suporta-
da por um conjunto de imagens mentais que podem ocorrer ho ambito visual,
como acontece, por exemplo, na visualizagdo da partitura e no ambito auditi-
vo, quando o musico é capaz de ouvir e tocar mentalmente uma pega musical
(RUIZ; VIEIRA, 2017, p. 10). Por sua vez, no ambito dos estudos performativos,
Correia (2014) acrescenta que a imagética € um processo imaginativo que tem
um papel fundamental na fase da exploragdo emocional do conteudo (obra mu-
sical) (CORREIA, 2014, p.80).

Relativamente, ao modeling, este combina a explicagdo e a exibi¢gao do
comportamento, podendo mesmo incluir a caricatura do comportamento er-
rado para ajudar os alunos a identificar ou evitar os erros. A investigagdo tem
demonstrado que uma explicagcdo acompanhada por modeling € mais eficaz do
que uma simples explicacao (AZEVEDO, 1997). No contexto do ensino instru-
mental, trata-se de uma ferramenta essencial que visa assistir os alunos a per-
ceberem como devem 0s seus corpos se movimentarem de uma forma modelar
durante uma interpretagao ou performance musical. Os professores descrevem
esta estratégia como a transmissdo de uma informacéao de natureza “kinaesthe-
tical” (FOLETTO, 2016, p. 108) ou retroacgao cinestésica (AZEVEDO, 1997).

Segundo Hernandez (2019) os objetivos claros e alcangaveis contribuem
para o entusiasmo do aluno em alcangar as metas propostas e a sentir-se sa-
tisfeito com os resultados alcangados. Acresce que o ideal é que os objetivos
tragados sejam baseados na aprendizagem do aluno e ndo baseado no cumpri-
mento do programa curricular. Assim, o professor deve também dar oportunida-
des ao aluno de decidir ou fixar objetivos e metas de curto prazo (e no decur-
so de uma aula) como forma de se responsabilizar por atingir esses objetivos
e adquirir autoconhecimento, autonomia e autoconfianca (HERNANDEZ, 2019;
THOMPSON, 2018; FELICETTI; MOROSINI, 2010).
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Finalmente, o professor deve enfatizar aimportancia da corregdo de certas
tarefas de aprendizagem. Trata-se de ser persistente com o aluno na repeticao
de forma correta de uma determinada tarefa (hormalmente técnica) considera-
da como importante pelo professor, mas que padece, por vezes, de mais repe-
ticbes (FOLETTO, 2018; FERREIRA 2016).

Descrigao da pesquisa: metodologia, procedimentos e recolha de dados

Conforme referido na introducdo, o presente artigo € baseado fundamental-
mente na experiéncia e resultados de uma investigagao-acao que foi concluida
no ambito de um projeto educativo e estagio profissional da primeira autora
a nivel de mestrado em Portugal, numa Escola de ensino artistico especiali-
zado. A investigagao-agao obedeceu metodologicamente a um planeamento
executado em quatro fases (pré-planeamento, planeamento, implementacao e
analise e reflexao) e teve em vista a aplicagao de estratégias pedagdgicas de
envolvimento emocional centradas no aluno e que visaram melhorar a sua mo-
tivagao e aprendizagem durante a aula e no estudo individual, nomeadamente
através de uma comunicacdo instrucional adaptada as carateristicas pessoais
do aluno e de uma maior relevancia dada a apreensdo dos conteudos emocio-
nais da obra musical abordada.

Caracterizacao dos participantes

A aluna A, a frequentar o 1° grau de piano (10 anos, 5° ano do 2° ciclo do ensino
basico), com potencialidades musicais, porém, com alguma falta de autonomia
no estudo individual e falta de concentracao.

O Aluno B, a frequentar o 2° grau (11 anos, 6° ano do 2° ciclo do ensino ba-
sico), cujo potencial na musica poderia estar mais desenvolvido se adquirisse
habitos de estudo individual, de forma regular e atenta, evitando, assim, ao lon-
go do ano, uma evolugao irregular na aprendizagem. Tem facilidade e destreza
em tocar, apesar de revelar algumas dificuldades na coordenagao visual-moto-
ra, visivel na sua dificuldade em ler a partitura e tocar ao mesmo tempo.
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A aluna C a frequentar o 5° grau de piano (14 anos, 9° ano do 3° ciclo do
ensino basico), revelou ser sensivel e com uma musicalidade natural, ndo obs-
tante, alguma insegurancga na forma de tocar.

A aluna D, a frequentar o 6° grau de piano (16 anos, 10° ano do ensino
secundario), tendo vontade de seguir musica. Espontanea e musicalmente ex-
pressiva, revelou habitos de estudo, envolvimento e motivagao na aprendiza-
gem e espirito de descoberta.

Recolha e analise dos dados

Na fase de preparagao e implementagao do projeto de investigagao foram utili-
zados diversos meios de informagao e recolha de dados, tais como questiona-
rios aos alunos e respetivos encarregados de educagao e gravagdes audiovisu-
ais das aulas. Essencial revelou-se também o registo das experiéncias letivas
em diarios de campo, particularmente na definicdo (planeamento), acompanha-
mento e reflexdo das estratégias aplicadas. No final da pesquisa, um segundo
questionario (individualizado) aos alunos permitiu analisar, avaliar e refletir so-
bre o impacto no envolvimento emocional das diversas estratégias pedagdgi-
cas aplicadas as obras de piano em estudo.

Importa salientar, que foram observados os procedimentos éticos neces-
sarios ao desenvolvimento desta investigacdo sendo garantida a salvaguarda
da identidade dos alunos abrangidos. Os dados e as gravagdes audiovisuais
foram utilizados apenas para efeitos de consulta e estudo desta investigacao,
sendo garantida a confidencialidade (anonimato) dos intervenientes, das suas
respostas e das suas imagens.

Para andlise, foi concebida uma tabela de observacao de estratégias pe-
dagodgicas como ferramenta de analise das gravacgdes audiovisuais das aulas e
das aulas lecionadas, tabela essa inspirada no trabalho de Reis (2011) intitulado
de “Observacdo de aulas e avaliagdo do desempenho do docente”, e que foi
adaptada aos objetivos da pesquisa e a aprendizagem de piano (figura 1).
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Figura 1- Modelo da Tabela de Observacgéao inspirado em Reis (2011)

Conforme figura 1, a tabela de observacao teve em vista registar as respostas
em sala de aula do aluno as: (i) estratégias pedagdgicas adotadas (metaforas,
imagética, incentivo ao pensamento critico ou pensamento criativo, comprome-
timento ou uso de demonstragao); (ii) mudancga na postura corporal (expresséo
corporal ou facial); (iii) envolvimento emocional (vontade, comunicacao, curio-
sidade, atengédo, participagdo ativa, espontaneidade, criatividade, expressivi-
dade corporal) e no (iv) desempenho musical do aluno (sentido de pulsacao,
sentido de fraseado, capacidade de concentragdo, capacidade de memoriza-
¢ao, qualidade sonora, entre outros parametros cognitivos, psicomotores e de
expressividade musical).

Resultados e Discussao

Os resultados obtidos com a investigagao, embora condicionados nomeada-
mente pela pandemia mundial causada pela COVID-19 (com recurso parcial ao
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ensino a distancia) e com o tempo de observagao limitado, proporcionaram,
ainda assim, algumas ilagdes interessantes sobre o ponto de vista pedagdgico
no sentido de valorizagdo da dimensdo emocional na aprendizagem de piano.

As estratégias e abordagens promotoras do envolvimento emocional do
aluno com os conteudos programaticos que se mostraram mais eficazes tive-
ram em conta sobretudo as carateristicas pessoais do aluno, nomeadamente
o seu background familiar, sensibilidades, preferéncias e gostos proprios para
além da sua idade e grau de ensino de piano.

Os quatro alunos-participantes aderiram bem aos desafios do projeto edu-
cativo, demonstrando, porém, alguma estranheza em relagdo a algumas estra-
tégias e abordagens aplicadas, nomeadamente no que diz respeito as estraté-
gias que incentivam o pensamento critico ou criativo.

As estratégias selecionadas (ver enquadramento tedrico para mais informa-
¢des) permitiram dar uma maior importancia a componente emocional da mu-
sica, tornando-se instrumentos facilitadores de uma melhor compreensao dos
aspetos mais musicais e carateristicos das obras em estudo, com um subse-
quente resultado na ligacdo mais afetiva do aluno aos conteudos programaticos.
Por exemplo, a investigagao revelou que através de uma comunicagao empatica
e aberta com um aluno, a professora (primeira autora) conseguiu incentiva-lo a
ter em conta o contexto histérico da obra musical e a exprimir as sensacdes que
a mesma lhe transmite, e desse modo construir uma narrativa propria.

No caso em concreto, a aluna D imaginou uma cena de guerra baseada em
filmes a que assistiu, mais especificamente, nos soldados em marcha militar
para a frente de batalha. A partir dai, a aluna passou a explorar a sonoridade,
gestualidade e expressividade que melhor transmitisse essa imagética, tendo
a professora recorrido a estratégias relacionadas com a narrativa pretendida,
nomeadamente, as metaforas cinéticas e visuais (ex.: dedos firmes e precisos
para exprimir a cadéncia da marcha militar). O recurso a imagética despertou na
aluna emocodes de raiva, 6dio e medo e correspondentes manifestacdes fisiolo-
gicas, o que esta em concordancia com as evidéncias da neurobiologia da mu-
sica (HABIBI: DAMASIO, 2014). Conforme as figuras 2, 3 e 4, as estratégias pe-
dagodgicas tiveram sempre em conta a valorizagao dos pontos de vista da aluna
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e das suas ideias musicais, orientando assim a aluna para alcangar as ideias
musicais pretendidas. O comprometimento foi aqui bastante eficaz pois fez-se
uso do envolvimento da aluna com a obra, juntamente com os objetivos de ca-
rater musical estabelecidos pela prépria aluna. A énfase no conteudo emocional
da obra, valorizagédo do pensamento criativo e critico e uso de estratégias como
as metaforas e imagética contribuiram para que a aluna se sentisse bastante
envolvida emocionalmente durante toda a aula (participag¢ao ativa, curiosidade,
atencao e vontade em aprender), resultando em melhorias de desempenho mu-
sical (qualidade sonora e compreensao da intengdo musical).

Figura 2- Tabela de observagao da primeira parte da aula.
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Figura 3- Tabela de observagéo da aula da 22 parte da aula.

Figura 4- Tabela de observacao da 32 parte da aula.
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Foi possivel também constatar que algumas estratégias ou a sua combinagao
criativa se revelaram mais sugestivas para o aluno quando a sua utilizagao foi
objeto de um dialogo empatico e esclarecedor, tendo sido importante também
0 recurso a insisténcia ou feedback positivo na melhoria de resultados, como
foi 0 caso da combinagdo entre a insisténcia, comprometimento e, sobretudo, a
combinacao do uso de repeticdo com exercicios criativos/pensamento criativo.
Exemplificando, o aluno B reconheceu que as metaforas, imagens e histérias
foram vantajosas, sobretudo quando estas foram centradas nas suas preferén-
cias, como por exemplo o caso do “arroz-doce”, que surgiu na explicagdo do
significado musical dolce ou da imagem do “pido” como analogia ao ornamento
grupetto. Por ultimo, a estratégia da insisténcia recorreu também ao uso da
analogia do “game over” dos videojogos. Estas estratégias foram combinadas
com o uso de definigdes autopropostas pelo aluno e pelo incentivo ao compro-
metimento, conforme revelado neste trecho da aula:

O aluno tem tendéncia para ignorar os enganos e a ser impaciente. Apelei
para que fosse paciente, que tocasse num andamento lento e sugeri-lhe
que cada vez que se enganasse, pensasse no “game over” e recomegasse
novamente. (Excerto da aula 18 do aluno B)

Relativamente a repeticao de tarefas com a finalidade de melhorar um deter-
minado aspeto técnico-expressivo da obra, foi importante incorporar o uso da
exploracao de exercicios criativos e desafiantes para o aluno (sugeridos pela
professora/primeira autora), em conjunto com o incentivo ao pensamento cria-
tivo e critico na procura da resolucdo dos problemas. Estas estratégias foram
utilizadas com a aluna A, tendo a professora, com base nas preferéncias da
aluna, recorrido a imagética das arcadas do violino para compreender o sentido
da frase musical, o qual, subsequentemente, contribuiu para o embodiment, a
compreensdo da intencao musical e, por fim, para a memorizacao do trecho
musical (ver figura 5).
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Figura 5- Transcrigcdo, categorizagao das estratégias e efeitos na Aluna A

No caso da aluna C, tendo em vista uma maior compreensao de determinadas
figuras ritmicas, foi necessario criar diversos exercicios criativos e incentiva-la
a ouvir e explorar a audiagao® e ndo apenas a “ler” a partitura. Os resultados dos
exercicios criativos e exploratorios evidenciaram ser bastante uUteis para a com-
preensdo da intengdo musical, a melhoria da audiacéo e, também, para reforcar
a resiliéncia durante as tarefas repetitivas

Conforme a autoavaliacdo feita pelos alunos, apds a implementagao do
projeto, a apreciacao pelo trabalho desenvolvido revelou-se util no sentido que
contribuiu para uma aprendizagem com aspetos mais desafiantes, tais como, o
incentivo a criatividade e ao gosto pela aprendizagem e pratica de piano.

6 Em termos gerais, a audiagdo é um conceito cunhado por Gordon e que descreve a capacidade de ouvir e de compreender
a musica quando o som ndo esta fisicamente presente. Relevante é também, segundo Gordon, compreender a sintaxe tonal
e ritmica de uma musica: “dar sentido ou significado ao que estamos a ouvir &, por conseguinte, audiar as alturas e duragdes
que sdo essenciais a nossa compreensao musical (CASPURRO, 2007, p. 21).
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Importa frisar que, no essencial, os resultados da aplicagao das estratégias
de envolvimento emocional, ainda que algo condicionados (i.e. pandemia, aulas
de ensino a distancia, duragao limitada da investigagao), se mostraram posi-
tivos quanto a um envolvimento emocional dos alunos-participantes (embora
em graus diferentes) com as tarefas propostas, tais como: (i) ha resolugdo de
aspetos técnicos-expressivos; (ii) na compreensao da intengao musical; (iii) na
compensagao, por verem as suas sugestdes e opinides consideradas; (iv) e
sobretudo na motivagado para prosseguirem uma aprendizagem significativa e
com “gosto” por tocar piano (HALLAM, 2010; ELLIOT, 20005; NOVAK, 2002).

Os resultados obtidos com esta investigagdo sdo suscetiveis de uma siste-
matizagdo pedagdgica, conforme figura 6. No esquema apresentado, o ensino-
-aprendizagem de piano com foco no envolvimento emocional passa por uma
comunicacgao dialogante entre professor-aluno de natureza empatica e por uma
combinacao de estratégias pedagogicas centradas e adequadas a cada aluno,
com recurso ao incentivo do pensamento critico e criativo e valorizagdo do con-
teudo emocional das obras musicais. Os resultados da investigagao apontaram
no sentido da importancia do envolvimento emocional no envolvimento com-
portamental e cognitivo e refletiram que a vontade de aprender, a confianga, a
relacdo afetiva com o professor, a curiosidade, o entusiasmo e valorizagao do
pensamento e sensibilidades préprias (elementos do envolvimento emocional)
contribuiram para uma maior participacao ativa e atencao do aluno (elementos
do envolvimento comportamental) e subsequente melhoria do desempenho na
memorizacdo e apreensao dos conteudos das competéncias instrumentais a
adquirir (envolvimento cognitivo).
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Figura 6- Esquema do envolvimento emocional no ensino-aprendizagem de piano.

Consideracodes finais e implicacoes pedagdgicas

O presente artigo teve em vista compreender a importancia do envolvimen-
to emocional no ensino-aprendizagem de piano e os beneficios da aplicacéo
de estratégias pedagdgicas centradas no aluno e proporcionadoras de um seu
maior envolvimento emocional com os conteudos programaticos. Como tal, re-
correu-se a investigacdo-acdo com 4 alunos de piano numa escola do ensino
artistico em Portugal.

Os resultados da investigagao-ag¢ao, apesar de condicionados nomeada-
mente pela pandemia COVID-19, permitiram concluir que de um modo geral
todos os alunos participantes responderam positivamente ao desafio de se
envolverem emocionalmente com a aprendizagem dos conteudos programa-
ticos. A aplicacao das estratégias referidas teve efeitos positivos nos alunos,
nomeadamente na compreensao da inten¢gdo musical das obras estudadas, no
reconhecimento da importancia do conteddo emocional da musica e na opor-
tunidade que tiveram de exprimir as suas ideias e opinides e de, por vezes, de
tocar com a sua proépria sensibilidade ou gosto pessoal. A investigacdao também
demonstrou a importancia do papel das emoc¢des na aprendizagem e pratica
musical, aspeto este por vezes subestimado nas concecdes/praticas pedago-
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gicas e que pode corresponder mesmo a uma lacuna no ensino da musica ins-
trumental (HALLAM, 2010).

Como nota reflexiva, esta investigacdo proporcionou a professora e primei-
ra autora uma maior consciencializagdo sobre a relevancia da componente afe-
tiva no processo de aprendizagem e pratica de piano, nomeadamente quando
traduzida numa comunicagao interativa, empatica e centrada no aluno e seus
interesses, sensibilidades e gostos e numa orientagado pedagdgica proporcio-
nadora de oportunidades de o0 aluno experienciar e expressar emogdes e de
praticar piano com gosto.

Contextualizada a importancia das emoc¢des na musica e do envolvimento
emocional na aprendizagem da musica instrumental, conforme enquadramen-
to tedrico efetuado, a primeira autora ndo deixa de assinalar que foi bastante
gratificante trabalhar com os alunos participantes na perspetiva de os envolver
emocionalmente com os conteudos programaticos e de os sensibilizar para a
descoberta do conteudo emocional da musica, quer do que advém do proprio
compositor, quer do que resulta da prépria expressividade do aluno.

Na aplicacao e selegao de estratégias pedagdgicas apropriadas ao exerci-
cio de tarefas técnicas, de audiacdo, de intencdo musical ou de expressividade,
confirmou-se ser crucial o estabelecimento de uma comunicagao entre professor
e aluno dialogante, clarificadora, reflexiva e empatica para envolver emocional-
mente o aluno com as tarefas de aprendizagem e pratica de piano e gerar resul-
tados positivos (HALLAM, 2006, 2010; THOMPSON 2018; FOLETTO, 2016, 2018).

Importante &, pois, a par da procura do aperfeicoamento das competén-
cias técnico-expressivas que o professor procure continuamente formas de
envolvimento emocional do aluno, uma vez que este € um recurso precioso e
catalisador da aprendizagem e pratica musical, evitando assim situagdes de
frustracao quer da parte do aluno (desisténcia ou insuficiente motivagcao) quer
da parte do professor (burnout) (SKINNER; PITZER, 2012), um tema suscetivel
de futuras investigacgdes.

Os objetivos do ensino-aprendizagem de musica instrumental devem
abranger ndo s6 a aquisigdo de competéncias musicais (aurais, cognitivas, téc-
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nicas e performativas), mas também o desenvolvimento de competéncias emo-
cionais, sociais, estéticas e pessoais em sintonia com uma visao holistica do
ensino. Nesta perspetiva holistica do ensino instrumental € importante que o
aluno saiba desfrutar do prazer de tocar piano ou outro instrumento ndo s6 no
periodo da vida escolar, mas também pela vida fora, independentemente de vir
a ser musico profissional ou nao.

Por ultimo, os resultados da investigacdo descrita, sugerem que existe um
enorme potencial de investigagao no campo do aprofundamento do estudo de es-
tratégias pedagogicas que melhor valorizem a dimensao emocional na aprendiza-
gem de piano e proporcionem uma atividade musical com expressao das proprias
emocdes, sentimentos e imaginario na interpretacao ou performance musical.
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Resumo: A concepg¢do do movimento humano dentro do contexto artistico envolve tanto as-
pectos objetivos quanto subjetivos do conhecimento. Como fundamentar uma abordagem de
aprendizado e ensino que integre de forma sistematica tais aspectos torna-se imprescindivel
dada a interdisciplinaridade da ag&o pianistica. A partir da convergéncia de trés conceitos
relacionados a causa e efeito do movimento, constituindo o principio da relacdo e regulagao
do impulso-movimento (POVOAS, 1999), a imagem artistica (NEUHAUS, 1973) e as cadeias
musculares e miofasciais, buscou-se compreender de forma mais aprofundada o processo de
aquisicao e consolidagdo da coordenagao motora durante o aprendizado de uma nova pega. A
metodologia consistiu na revisdo reflexiva da literatura envolvendo dreas como biomecanica,
fisiologia, psicologia e aprendizagem motora. O corpo conceitual das informacdes foi entdo
abstraido a partir de fundamentos da dialética e colocado em pratica durante a fase de pre-
paracgdo do repertdrio semestral do autor da presente pesquisa. Como resultados, foi possivel
observar melhoras significativas quanto a prevengao de lesdes, concentragdo, memorizagao e
principalmente, no componente expressivo da performance das pegas.

Palavras-Chave: Impulso-Movimento. Imagem Artistica. Cadeias Musculares.

Abstract: The conception of human movement within the artistic context involves both ob-
jective as subjective aspects of knowledge. How to support a learning and teaching approach
that integrates in a systematic way these aspects becomes essential given the interdiscipli-
nary nature of pianistic action. From the convergence of three concepts related to the cause
and effect of movement, constituting the relationship and regulation of the impulse-movement
principle (POVOAS, 1999), the artistic image (NEUHAUS, 1973), and the muscle and myofascial
chains, we sought to understand more deeply the process of acquisition and consolidation
of the motor coordination demanded during the learning phase of a new musical piece. The
methodology consisted on reflexive review of literature involving fields such as biomechanics,
physiology, psychology and motor learning. The conceptual body of information was then abs-
tracted through fundamentals of dialectics and implemented during preparation of the author’s
semester repertoire. As results, it was possible to observe significant improvements regarding
the prevention of injuries, concentration, memorization, and mainly, in the expressive compo-
nent during performance of the pieces.

Keywords: Impulse-Movement. Artistic Image. Muscle Chains.

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 226



Comunicagdes orais | Técnica e Literatura Pianistica

Introducao

A capacidade do ser humano em realizar movimentos complexos, ao mesmo
tempo em que exerce fascinio, intriga pesquisadores das mais diversas areas
do conhecimento. Sdo muitos os campos de estudo envolvidos, cujo escopo
pratico-tedrico abrange fundamentos que vao desde areas da fisiologia e ana-
tomia até a neurologia e psicologia. Segundo Magill (2016, p. 3), “a habilidade
motora compreende o0 conjunto de atividades ou tarefas que requerem o con-
trole voluntario sobre o movimento das articulagdes e dos segmentos do corpo
com vistas a um determinado objetivo” '. Ao que ele complementa com a defi-
nicdo de aprendizagem motora:

O aprendizado motor consiste na aquisi¢ao de habilidades motoras, no me-
Ihoramento da performance de habilidades motoras aprendidas ou altamen-
te consolidadas, ou a reaquisi¢do de habilidades que sao dificeis de serem
executadas ou ndo podem ser performadas devido a leses, doengas e ou-
tros impedimentos. O interesse se concentra nas mudangas comportamen-
tais e/ou neuroldgicas que ocorrem quando uma pessoa aprende uma habi-
lidade motora, bem como nas variaveis que influenciam aquelas mudangas?
(MAGILL, 2016, p. 3, tradugao nossa).

Concomitante a esta linha de raciocinio, Kaplan traga uma abordagem da apren-
dizagem focada no aspecto psicolégico do movimento, onde “a aprendizagem
da execugao de um instrumento musical, sendo de carater perceptivo-motor,
com forte carga do elemento cognitivo € basicamente um processo psicologi-

1 Motor Skills — Activities or tasks that require voluntary control over movements of the joints and body segments to achieve a goal.
2 Motor Learning - The acquisition of motor skills, the performance enhancement of learned or highly experienced motor
skills, or the reacquisition of skills that are difficult to perform or cannot be performed because of injury, disease, and the
like. Of interest are the behavioral and/or neurological changes that occur as a person learns a motor skill and the variables
that influence those changes.
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co!” (KAPLAN, 1987, p. 14). Dessa forma, o processo de aquisi¢do, seus des-
dobramentos e mecanismos até a consolidacdo do aprendizado de um novo
movimento perfazem o tema principal desta pesquisa.

Concernente ao campo dos movimentos complexos, situa-se a agao
pianistica. Em termos genéricos, a fungcdo de um pianista é traduzir cédigos e
simbolos contidos no papel, em sons que apresentam uma estrutura coerente
entre si. Durante este processo de traducdo, uma miriade de eventos se sucede
para que a resultante sonora seja a mais efetiva possivel, entre outras palavras,
para que a intencdao do compositor seja transmitida pelo performer de maneira
fiel e clara. Obviamente, existe margem para interpretagcédo e isso dependera
das decisdes de cada pianista, entretanto, a funcdo primordial de um cddigo
musical sera sempre bem delimitada.

Nao obstante, nem todas as informagdes podem ser colocadas em uma
partitura, fazendo com que a sua interpretacdo dependa de conhecimentos in-
trinsecos a cada instrumentista. Interpretar uma obra €, acima de tudo, um pro-
cesso aberto e de esséncia ilimitada, que envolve praticamente todos os senti-
dos do ser humano, exigindo alto grau de sinergismo muscular e que demanda
um dispéndio elevado tanto de energia fisica quanto mental.

Objetivos

Os objetivos que permearam o desenvolvimento desta pesquisa, convergiram
na busca por uma compreensao mais integrada do movimento humano dentro
do contexto artistico, tendo a expressividade como paradigma da pratica ins-
trumental. Sendo uma area efetivamente interdisciplinar, as perguntas-chave
que constituiram a pulsdo norteadora deste trabalho foram:

1. O que faz com que um gesto seja musical?

2. Como tocar com mais expressividade e consolidar movimentos integra-
dos a um sentido artistico, ndo somente a partir de uma visao reducio-
nista de superagao de desafios técnicos?
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3. Como fundamentar uma abordagem de rotina de treino em que 0s as-
pectos e significados expressivos aparecam desde o inicio do aprendi-
zado de uma nova pega e nao refletidos como etapa adicional, somente
no final da preparagdo ou no momento da performance?

Metodologia

Nessa linha de raciocinio, buscou-se um entendimento mais abrangente em
como conceber e compreender o0 movimento humano, mais especificamente,
no campo da agao instrumental. Para a realizagdo da pesquisa, a metodologia
consistiu em anadlise da literatura pertinente a interseccao da pratica pianisti-
ca com a coordenag¢ao motora. Sendo de escopo genuinamente interdiscipli-
nar, uma analise reflexiva foi realizada a partir de conteudos relativos desde
ao campo das ciéncias bioldgicas, como fisiologia, anatomia, neurologia e psi-
cologia até aqueles especificos a pratica pianistica, incluindo-se aqui livros de
pedagogos, concertistas e tratados da técnica do piano.

Os conceitos e informacgdes apreendidas, foram entdo aplicados durante a
fase de preparagao do repertorio semestral do autor deste trabalho, bem como
na analise visual dos movimentos de pianistas de alto desempenho. Isso foi fei-
to a fim de identificar padrdées de comportamento corporal com seu respectivo
resultado sonoro, que pudessem validar fatores inerentes a ideia de uma perfor-
mance considerada expressiva. Durante essa fase, uma abordagem baseada na
dialética serviu como fundamento tedrico para a abstracdo e sistematizacéo das
ideias que culminaram entdo no resultado proposto para esta pesquisa.

Discussao

No aprendizado de um novo movimento, sentidos como visao, audigao e pro-
priocepcdo sdo ativados para que seja possivel a materializacdo de uma ideia
eminentemente mental, ou seja, a concepgao do movimento comega, antes de
tudo, na mente. Todos os sentidos trabalham concomitantemente e servem
tanto para abstrair uma intengdo musical como para analisar o seu resultado.

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 229



Comunicagdes orais | Técnica e Literatura Pianistica

Nesse contexto, a visdo serve para identificar o cédigo musical e posteriormen-
te regular espacialmente a coordenacado dos movimentos, a audi¢ao prevé um
resultado sonoro e o analisa para que seja verificado o ideal estético previa-
mente concebido e a propriocepgao regula as sensac¢des durante a interagao
do corpo do pianista com o instrumento.

Entende-se que a musica instrumental € uma das, sendo a mais abstrata
de todas as artes. Isso se torna um desafio quando vamos criar uma concepgao
de movimento baseado em uma ideia musical, ja que, ndo podemos separar
uma acao corporal da intencao artistica, ou seja, um movimento bem concebi-
do ndo pode ser reduzido a uma sequéncia de gestos sem conteudo imagético,
pois assim a expressividade torna-se limitada. Um movimento bem definido é
aquele cuja imagem artistica foi consolidada juntamente aos padrdes de ges-
tos corporais, onde um fica incompleto sem o outro. A imagem artistica ndo se
substancia materialmente sem os gestos e 0s gestos ndo possuem conteudo
expressivo sem uma imagem artistica. Como conciliar esta dicotomia entre sub-
jetividade e objetividade torna-se uma grande questao, dai a necessidade de
compreensao e estudo tanto das ciéncias naturais e fisicas quanto das ciéncias
sociais e artisticas. Kaplan, em seu livro Teoria da Aprendizagem Pianistica?,
chama atencédo para a necessidade desta integracao de areas, a fim de tornar
o ensino instrumental mais cientificamente embasado:

a necessidade inadiavel de fundamentar o ensino de piano, ndo no empi-
ro-subjetivismo imperantes, e sim em bases cientificas, isto é, nos dados
objetivos que nos podem proporcionar aqueles ramos do saber que, como
a Anatomia, a Fisiologia, a Fisica e a Psicologia, especialmente a da Apren-
dizagem Motora, deveriam ser os pilares de sustentagdo do processo de
ensino-aprendizagem dos instrumentos musicais. (KAPLAN, 1987, p. 13)

Em congruéncia a este pensamento, a partir da pesquisa foi possivel desen-
volver uma abstragdo musical mais convergente a dialética corpo-movimen-
to. Fundamentada a partir de trés conceitos de origens aparentemente distin-
tas, sendo o principio da relagdo e regulacéo do impulso-movimento (POVOAS,

1999), imagem artistica (NEUHAUS, 1973), aliados ao conhecimento das cadeias
3 KAPLAN, José A. Teoria da Aprendizagem Pianistica. Porto Alegre: Movimento, 1987.
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musculares e miofasciais que constituem o ser humano, foi possivel vislumbrar
uma intersecgao de ideias-chave que resultam em um objetivo comum: a ex-
pressividade corporal dentro da pratica pianistica. Em sintese, buscou-se uma
compreensdo mais sistematica de como uma interpretacdo expressiva possa
ser fundamentalmente atingida.

A Imagem Artistica

Partindo-se do pressuposto de que a concepg¢ao de um movimento comega na
mente, € fundamental ter uma representacao a priori da intengao deste movi-
mento, isto &, do que se busca transmitir com seu resultado sonoro. O pianista
e pedagogo russo Heinrich Neuhaus, em seu livro The Art Of Piano Playing*
propde que o primeiro estagio de aprendizado de uma peca seja justamente a
idealizacdo deste conceito expressivo, ao que ele nomeia de “Imagem Artisti-
ca”. Segundo Neuhaus:

|u

Mas o que significa a “imagem artistica de uma composi¢do musical” sendo

a prépria musica em si, o tecido vivo de um som, a linguagem musical com
suas regras, componentes e partes, que chamamos de melodia, harmonia,
polifonia etc., uma forma estrutural especifica, um conteido emocional e
poético? 5 (NEUHAUS, 1973, p. 15, tradugdo nossa)

Nesse sentido, a imagem artistica pode ser entendida como um significado ex-
tramusical que o intérprete cria para a composicdo como totalidade de uma es-
séncia unica. Depende tanto de aspectos objetivos, como a habilidade motora
e técnica do instrumentista, e de aspectos subjetivos, como experiéncias vivi-
das, capacidade de abstracado de significados oriundos de outros campos do
saber, e primordialmente da sua sensibilidade artistica. Para Neuhaus, a rela-
¢ao do discurso musical como parte de uma linguagem baseada em metaforas,
também se faz presente dentro de seu pensamento:

4 NEUHAUS, Heinrich. The Art of Piano Playing. New York: Praeger Publishers, 1973.

5 But what is “the artistic image of a musical composition” but music itself, the living fabric of sound, musical language with
its rules, its component parts, which we call melody, harmony, polyphony, etc., a specific formal structure, an emotional and
poetic content?
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Quantas vezes ouvi alunos que ndo tiveram instrugdo quanto a musicalidade,
estética, que sdo musicalmente ndo desenvolvidos o suficiente, tentarem
performar as composi¢cdes dos grandes compositores! A linguagem musical
ndo estava clara para eles; em vez de discurso, faziam apenas uma espécie
de murmurio, em vez de uma ideia clara — somente esparsos fragmentos
de pensamento; em vez de légica profunda — “efeito sem causa” e em vez
de uma imagem poética — sombra prosaica...Este € o tipo de interpretacéo
que se tem se a imagem artistica esta distorcida ou ndo esta na esséncia da
performance.® (NEUHAUS, 1973, p. 15, tradugdo nossa)

A partir desta elaboragao, o principal questionamento levantado € o de como
desenvolver ou implementar entdo, a imagem artistica, como torna-la a essén-
cia de uma performance. Por ser intrinsecamente um conceito amplo e ilimita-
do, uma discussao voltada para a sua aplicabilidade torna-se um desafio. Uma
vez que a linguagem metafdrica pode ser um componente indispensavel na co-
municacao entre professor e aluno, € preciso que se compreenda, inicialmente,
0S mecanismos basicos e fundamentais quanto a sistematica do funcionamento
do corpo e sua integragcao com o piano, com o intuito de se atingir um aprofun-
damento do aspecto fisico e tangivel do movimento.

Assim, complementando o questionamento anterior, surgem outras ra-
cionalizagdes importantes a serem feitas dentro da perspectiva de ensino de
determinada obra musical, por exemplo: como estudantes de piano podem
abstrair em movimento, metaforas de linguagem? De que maneira o professor
pode transmitir o conhecimento de modo que nao fiqguem lacunas no corpo do
processo de aprendizado? A imagem artistica funciona eminentemente como
fator psicoldgico, e faz parte, sobretudo, de um complexo caminho para o de-
senvolvimento motor. Entretanto, corre o risco de ser insuficiente e demasiado
subjetiva caso o aluno ndo compreenda os aspectos fisicos e fundamentais que
governam a agao pianistica.

6How many times have | heard pupils who have had no real musical or artistic schooling, i. e., no aesthetic education, who
are musically insufficiently developed, attempt to render the compositions of great composers! Musical language was not
clear to them; instead of speech, they achieved only some sort of muttering; instead of a clear idea—only some meagre frag-
ments of thought; instead of a strong emotion—some abortive pangs; instead of profound logic—"effect without cause”, and
instead of a poetic image—a prosaic shadow. And, of course, so-called technique was consequently also inadequate. This
is the kind of playing you get if the artistic image is distorted, or is not at the core of the rendering, or is altogether absent.
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O Principio da Relagao e Regulagao do Impulso-Movimento

Dentro desta perspectiva, o principio da relacéo e regulagdo do impulso-movi-
mento elaborado pela pianista e professora Maria Bernardete Castelan Pévoas
vem ao encontro de uma possivel tradugao conceitual entre uma imagem men-
tal e uma agao corporal. Focando no aspecto continuo e fluido do movimento,
esse principio pode ser vislumbrado como um veiculo para materializagado da
imagem artistica proposta por Neuhaus. Segundo a pianista:

O principio da relagdo e regulagdo impulso-movimento, mais do que um
recurso técnico € um recurso estratégico de utilizagdo do movimento, no
sentido de explorar a organizagao espacial do movimento em sua trajetéria,
controlando a energia despendida e a velocidade do gesto sem perder de
vista a associagao do(s) movimento(s) com os eventos musicais e o resulta-
do sonoro. (POVOAS, 1999, p. 89)

A autora prop8e duas abordagens para a construgao do principio, que sédo os
ciclos de movimento e a simplificagcdo do movimento por redugao de distancias
(SMRD). Em sintese, o SMRD fragmenta movimentos complexos em suas uni-
dades fundamentais, além de reduzir saltos e grandes percursos no teclado em
distancias minimas, com a finalidade de primeiro praticar e assimilar pequenas
quantidades de informacéo para, posteriormente, integrar o todo. Como efeito
da presente pesquisa, entretanto, foi considerado apenas os ciclos de movimen-
to, uma vez que sua esséncia ja leva em conta os aspectos inerentes do SMRD.

Segundo Pdévoas (1999), a execucao sera otimizada organizando os mo-
vimentos de acordo com a quantidade e frequéncia de padrdes na musica e
agregando o maior numero possivel de eventos (padrdes) em um unico ciclo
de movimento. A unidade basica de um ciclo é constituida por trés fases: o
impulso ou apoio; a trajetdria, que é o percurso do movimento e finalmente
a queda, que também é um novo impulso para o inicio de outro ciclo. Quanto
mais padrdes puderem ser concebidos dentro da fase de percurso de um ciclo,
melhor, pois gasta-se menos energia a nivel de processamento cerebral. Dessa
forma, o impulso, que é a acdo que precede o movimento é gerado a partir de
uma analise prévia do material musical e tem como resultante um encadeamen-
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to de movimentos interdependentes que exigem do corpo completa sincronia e
sinergismo muscular.

As variaveis que regem a concepgao de um ciclo incluem a trajetdria do
aparato locomotor, intensidade sonora exigida, velocidade de ataque, pressao,
dentre outras. Assim, busca-se a racionaliza¢cdo e automatizagcdo do gesto, com
vistas ao controle motor, onde esses gestos possuem uma relagdo de causa,
que é a interpretacao de um simbolo musical, e efeito, que seria seu resultado
sonoro. Desta premissa, Povoas afirma o seguinte:

Desta forma, dentro de uma concepgéao analitica de relagao de causa e efeito,
postula-se que a objetivagao do binario impulso-movimento possa ser um dos
componentes basicos do processo de construgdo da agao pianistica junta-
mente com demais fatores e aspectos que importem, constituam e/ou influ-
am na atividade aqui discutida. (POVOAS, 1999, p. 88)

A fim de expandir e compreender melhor esta nogcédo de causa e efeito do ges-
to musical, buscou-se integrar a esta perspectiva dos ciclos de movimento, o
conceito da imagem artistica proposto por Neuhaus. Como ja discutido ante-
riormente, este conceito pode ser vislumbrado como a origem mental de um
gesto musical, ou seja, a sua causa, para depois ser materializado como efeito
a partir dos ciclos de movimentos. A sintese resultante da abstragédo da imagem
artistica com os ciclos de movimento converge para a totalidade da relagéo
causa-efeito do movimento humano dentro do contexto artistico, dando luz a
expressividade.

As Cadeias Musculares

Dentro deste viés, como proposta de um olhar mais amplo sobre a dialética
corpo-movimento, nas ultimas décadas a compreensao da biomecanica do ser
humano vem passando de um enfoque reducionista em que se analisam muscu-
los isoladamente, para uma abordagem mais integrativa onde o complexo mus-
culo-articular se comporta como uma teia fortemente conectada e interdepen-
dente. Temos, como exemplo, as cadeias musculares e miofasciais que podem
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ser entendidas como grupos de musculos que trabalham juntos a servico de
uma expressao (DENYS-STRUYF GODELIEVE, 1995). Seu estudo aprofundado,
pode proporcionar um entendimento mais compativel com a interagdo de uma
ideia musical a um movimento, ja que a pratica pianistica ndo envolve musculos
isolados, mas sim uma cooperacgao de cadeias musculares em um balango com-
pensatoério e continuo de tensao e relaxamento.

Os dois principais fundamentos intimamente ligados e que sao afetados
pelo funcionamento das cadeias musculares, sdo a postura e a sua correspon-
dente expressao corporal. Dessa forma, a agdo pianistica, em virtude da sua
natureza multipla tanto atrelada ao movimento como fenbmeno puramente fisi-
co em conjunto a um significado artistico, pode aproveitar muito de uma abor-
dagem que expanda a consciéncia corporal do intérprete. Assim, considera-se
que toda postura esta atrelada a uma expressao e influi diretamente na trans-
feréncia e projecado de peso no teclado, sendo a sua nogao espacial um fator
constante a ser trabalhado na rotina da pratica instrumental.

Além disso, se considerarmos a postura corporal como sendo um produto
do ambiente e das suas circunsténcias variadas, bem como da prépria hogao
pessoal de individuo inserido em uma sociedade, percebemos que os sentimen-
tos e estados emocionais podem exercer papel de molde estrutural no corpo de
cada pessoa. E se interpretar uma obra é, de certa forma, uma receptacado ou
transferéncia das intengdes e sentimentos de um compositor para o intérprete,
a correspondéncia entre o conteuldo expressivo desta mesma obra e a postura
corporal do instrumentista adquire novamente uma relagcéo de causa e efeito.
Aqui, no entanto, a origem da causa seria a esséncia individual que cada um ad-
quire ao experimentar determinada obra, e o seu efeito seria as altera¢gdes que
aquela obra acarreta sobre o corpo, primordialmente no aspecto postural para o
instrumentista, que é quem executa a pega, bem como no aspecto auditivo para
o ouvinte, que recebe a imagem artistica do intérprete.

Existem varias correntes que fazem uso e tentam explicar os principios re-
guladores das cadeias musculares, onde muitas delas estao inseridas no ramo
da medicina alternativa. Meu intuito em trazer este conceito como parte de uma
proposta de ensino integrativo ocorre principalmente ao se levar em conta que
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0 corpo, bem como os seus movimentos dentro do contexto artistico, funciona
como um veiculo intermediario na conversao de substancias essencialmente me-
tafisicas, como imagens, sentimentos e estados de animo, em formas percepti-
veis da realidade, na forma de ondas sonoras. Estes sons, por principio, sdo ge-
rados a partir de movimentos fundamentados na expressividade, que por sua vez
€ abstraida pela convergéncia da imagem artistica e dos ciclos de movimento.

Concluindo esta linha de raciocinio, uma investigacdo extensiva do modo
de funcionamento das cadeias musculares adquire também grande potencial
para que sejam prevenidas lesdes e bloqueios mentais quanto a rotina de trei-
no e performance de uma obra musical, além de compreender de forma mais
ampla o processo de memorizagdao de uma pecga, limitada ndo apenas a uma
sequéncia de gestos, mas sim como uma totalidade com identidade propria.
Assim, uma vez que a agao pianistica ndo pode ser resumida em movimentos
sem a hatureza de uma esséncia expressiva, o estudo das cadeias musculares
perfaz uma perspectiva futura importante dentro do contexto desta pesquisa.

Aplicacodes e resultados alcangados até o momento

O corpo tedrico dos trés conceitos previamente apresentados, a saber: o prin-
cipio da relagao e regulagao do impulso movimento, a imagem artistica e as
cadeias musculares foi posto em pratica durante a preparacdo de repertorio
semestral, como requisito para a aprovacgao da disciplina “Instrumento — Piano”.
O processo de aprendizado de duas pegas que compdem o repertdrio sera ilus-
trado a sequir.

A primeira pecga € o Estudo No. 1 em Fa Menor do compositor polonés Fry-
deryk Chopin, B. 130, que faz parte da colecao de 3 estudos concebidos para
integrar o Méthode des méthodes de piano, de Ignaz Moscheles e Frangois-
-Joseph Fétis. O principal recurso técnico a ser desenvolvido para a obra é a
sincronia entre maos a partir de uma polirritmia 4:3. Buscando uma interpreta-
¢cao expressivamente embasada, e integrando os conceitos propostos neste
trabalho, foram abordadas duas frentes de estudo, uma mais subjetiva com
conteudo relativo a imagem artistica, e outra com teor mais pratico, através da
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delimitagdo dos ciclos de movimento. A composi¢do de cada frente pode ser

encontrada de forma resumida, na Tabela 1 a seguir:

Tabela 1: Fatores subjetivos e objetivos trabalhados durante a concepcéo da
coordenagao motora das obras.

Imagem Artistica Ciclos de Movimento
(Causa do movimento) (Efeito do movimento)
Andlise estrutural das obras Impulsos e apoios no teclado
Correlagdes com outros campos do saber Delimitagcdo dos eventos (Padrdes)
Reflexdo imagética, cenarios Rotagao de punho e antebrago
Analogias com palavras “Entrar” e “Sair” com as m&os no
teclado
Significados e associacdes pessoais Deslocamento de tronco

A Figura 1, por sua vez, exemplifica uma aplicacdo de como este conjunto de
informacgdes pode ser anotado na partitura, de forma a tornar o processo mais

consciente e sistematico:

FIGURA 1 - Anotagdes do trecho inicial referente a fase de concepgao dos movimentos da pega.

Importante ressaltar, que o processo da concepgao dos movimentos deve ser
feito como primeira etapa da preparagcdo da peca e que, preferencialmente,
sejam anotadas todas as informagdes na partitura, a fim de garantir o continuo
contato e reflexdo dos detalhes durante as rotinas de treino. Na Figura 1, po-
de-se observar indicacdes de carater mais subjetivo, que constituem aqueles
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atrelados a ideia da imagem artistica, como a associagado de determinado tre-
cho com sentimentos ou cores, que sao individuais a cada pessoa, bem como a
analise (in)formal da estrutura harmonica, identificando pontos de escalada de
tensdo, com dominantes, cadéncias, dentre outros fatores implicitos na partitu-
ra. Uma vez que este estudo ndo foi concebido com uma imagem ou significado
explicito pelo compositor, a interpretagcado do sentido extramusical da obra tor-
na-se mais individualizada e aberta para o intérprete.

Com relagao a traducao dos sentidos subjetivos em movimento, o préoprio
compositor deixou claro as possiveis marcagdes de apoio e impulso, bem como
a estruturacado dos ciclos de movimento por meio das linhas de fraseado. As
linhas vermelhas logo abaixo da notagéo da clave de sol constituem os eventos
dentro do primeiro ciclo de movimento da pega. Cada evento deve ser trabalha-
do isoladamente a partir de seus respectivos apoios e impulsos, marcados na

lll"

imagem com “I” referente a impulso e “A” referente a apoio ou queda. As setas
orientadas para cima representam o movimento de “entrar” ou trazer o punho
para “dentro” do teclado. A abstracdo da unido dos eventos é entdo pensada
como um ciclo de movimento Unico, onde cada evento é trabalhado como pro-
jecao do outro, em um espectro continuo do movimento. A quantidade de deta-
lhes e a sua sistematica podem ser de menor ou maior densidade, dependendo

das necessidades do intérprete.

A segunda pecga trabalhada que também foi vislumbrada a partir desta
abordagem, foi Les Jeux d’Eau a la Villa d’Este do compositor hungaro Franz
Liszt, que faz parte do ciclo de pegas conhecidas como “Anos de Peregrinagao”,
terceiro volume. De alta demanda técnica, a obra possui varios desafios pianis-
ticos mas que podem transformar-se em virtuosismo raso caso uma fundamen-
tacao de seus significados e contexto historico seja deixada de lado. Diferente-
mente do estudo de Chopin, esta obra possui um significado mais claro quanto
a sua interpretacao, o que deixa o fator da imagem artistica mais delimitado e
fechado para o intérprete.

Liszt, ao conceber a pega, atribuiu sentidos religiosos quanto a natureza de
sua esséncia. O elemento central é a dgua, com toda sua fluidez e movimento,
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tanto como fenébmeno espiritual, que o proprio compositor insere a partir de
versos biblicos em determinada passagem, assim como um veiculo para a con-
templagao da propria substancia da agua, com suas ondulagées e profundidade
refletidas em arpejos de acordes diaténicos. A Figura 2, a seguir, representa
as principais informagdes apreendidas durante a fase da concepgao dos movi-
mentos para a peca, referente ao primeiro trecho:

FIGURA 2 - Delimitagéo do primeiro ciclo de movimento da peca, com suas subunidades,
impulsos, apoios e aspectos imagéticos.

Logo no inicio da obra, a partir dos arpejos ascendentes de acordes compos-
tos em ambas as maos, pode-se abstrair um ciclo de movimento, que ocorre
até o sexto compasso e envolve majoritariamente a projecdo do tronco para a
frente, bem como a rotagcao de punho entre o inicio e o final de cada impulso e
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apoio. As linhas mais escuras representam cada evento ou padrao constituinte
do ciclo e a linha continua superior de cor mais clara representa a totalidade do
ciclo. As setas acima de cada uma das linhas inferiores novamente indicam o
movimento de “entrar” com a mao no teclado, como sentido de compensagao
da disparidade do comprimento dos dedos. O objetivo final da concepgao des-
te primeiro ciclo, é internalizar o trecho como se fosse composto de um Unico
apoio e uma unica queda apenas, ou seja, a automatizagao de um gesto que
facilita a expressao da passagem junto a sua memorizagao.

A cor mais clara atribuida ao corpo do trecho representa a sensacao ob-
tida pelo intérprete, no caso, o autor da presente pesquisa, pelo fato da tona-
lidade estar em Fa Sustenido Maior, bem como a um conjunto de abstragdes
sintetizadas em uma identidade que remonta a cristalinidade da agua. Esta
concepgao inerentemente ligada ao conceito da imagem artistica de Neuhaus,
também é fundamentada pela pesquisa do conteudo religioso da obra e de
imagens das fontes de agua que inspiraram o compositor. A peca ainda esta
em desenvolvimento, entretanto, a sistematica de treino pode ser resumida a
partir do trecho apresentado.

Como resultados deste processo de aprendizado, foi possivel constatar
melhoras significativas na rotina de estudo com o instrumento, que a partir da
fundamentacao do material previamente demonstrado permitiu atingir niveis de
expressividade outrora ainda ndo observados. A aquisi¢édo dos padrdes de mo-
vimento ocorreu de maneira mais fluida e o constante envolvimento consciente
durante todo o processo corroboraram para uma interpretagdo mais musical,
com movimentos e gestos expressivamente embasados.

Consideragoes Finais

A musica pode ser compreendida como uma manifestacao inerente a natureza
do ser humano, a partir da afirmacao da sua propria existéncia essencialmente
criativa, onde a performance constitui a sintese da materializacdo de uma obra
através do instrumento musical. Neuhaus resume este pensamento de maneira
brilhante, com conceitos advindos da dialética:
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Eu insisto na seguinte triade dialética: tese, antitese e sintese: musica é
a tese, o instrumento € a antitese e a sintese é a performance...A Musica
vive dentro de nds, em nosso cérebro, nossa consciéncia, nossas emogoes,
nossa imaginacao; seu “domicilio” pode ser precisamente estabelecido: é a
nossa audi¢do. O instrumento existe sem nds; é uma particula objetiva do
mundo exterior e assim deve ser estudado, deve ser dominado e feito con-
sentir com o nosso mundo interior, e obedecer a nossas vontades criativas.
(NEUHAUS, 1973, p. 17-18, tradugao nossa)’

A literatura referente a pratica do piano possui muitas vertentes e direcionamen-
tos distintos de como analisar o movimento e como conceber a agao pianistica
em si. Atualmente, € preciso acima de tudo uma abordagem mais integrada do
movimento, conciliando areas de substancia mais subjetiva com aquelas de ca-
rater mais pratico e objetivo. Considerando a complexidade que é a atividade
musical, esta pesquisa, que ainda se encontra em fase de desenvolvimento,
procurou aliar o conhecimento de diversos campos do saber com vistas a um
constante aprofundamento da area da performance musical.

Suas projecdes e perspectivas ainda permitem expansao e ramificagdo dos
topicos abordados, sempre com o intuito de desenvolver um modelo de apren-
dizado mais integrativo. As perguntas-chave que compreendem e que consti-
tuem a forga motriz deste trabalho séo:

« O que faz um gesto ser musical?
« Como fundamentar uma interpretacao mais expressiva?

Estas perguntas ndo possuem resposta definida ou fechada, fazendo desta re-
flexdo um processo intrinsicamente continuo e ilimitado.

7 linsist on the following dialectic triad: thesis, antithesis, synthesis: music is the thesis, the instrument is the antithesis and
the synthesis is the performance. Music lives within us, in our brain, in our consciousness, our emotions, our imagination; its
“domicile” can be accurately established: it is our hearing. The instrument exists without us; it is a particle of the objective out-
side world and as such must be studied, must be mastered and made to comply with our inner world, and obey our creative will.
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Resumo: Nesse artigo é apresentado um panorama sobre a Valsa Opus 64 n.1 de Frédéric Cho-
pin e a 72 Valsa de Esquina de Francisco de Mignone onde sao relacionadas semelhancgas entre
materiais melddicos e interpretativos de ambas as pegas. A escrita flautistica, caracteristica
peculiar e presente de maneira contundente em pegas de Mignone, é tratada como um fator
de afinidade musical entre as valsas. A comparagao entre a escrita musical dos trechos em
destaque permite observar que a manipulagao da escrita flautistica na obra de Mignone para
piano pode ser associada a Valsa do Minuto de Chopin, assim como propiciar um entendimento
técnico e musical para o estudo e a realizagao pianistica das pegas.

Palavras-Chave: Valsa, Francisco Mignone, Frédéric Chopin.

Abstract: This article presents an overview of a Waltz Opus 64 n.1 by Frédéric Chopin and a 7th
Corner of Waltz by Francisco Mignone, and similarities of melodic and interpretive materials are
related. Flutistic writing, a peculiar characteristic that is strikingly present in Mignone 's piece,
is treated as a factor of musical affinity between the waltzes. The comparison between the
musical writing of the highlighted excerpts allows us to observe that the manipulation of the
writing present in Francisco Mignone “s work for piano can be associated with the Waltz of the
Minute by Chopin, as well as providing a musical technician for the study and pianist execution
of the parts.

Keywords: Waltz, Francisco Mignone, Frédéric Chopin.
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Introducao - Contexto

Ao investigar sobre a utilizagado de elementos musicais oriundos de manifesta-
¢des musicais populares’ no repertorio para piano constata-se que um numero
consideravel de compositores criou pecas sob influéncia dessa perspectiva.
Tal influéncia é verificada em obras nas quais foram empregados ndo somente
elementos musicais como ritmos, melodias e harmonias, mas também géne-
ros e formas da musica popular que sao explorados e transpostos para suas
composi¢cdes para piano solo, assim como valsas. Procedimentos dessa na-
tureza foram adotados por compositores em varios periodos no decorrer da
histéria da musica ocidental. Com as transformac¢des na mecénica do piano e,
consequentemente, da técnica instrumental houve uma significativa expanséao
de possibilidades na producao de efeitos sonoro-interpretativos, grande parte
deles adequados a utilizacdo daqueles materiais musicais tanto para a compo-
sicao de novas obras como para a realizacao instrumental.

Nao ha comprovagéo definitiva sobre a origem e data da criagao da valsa,
mas sabe-se da aceitagado do género no meio social e cultural desde longa data.
Manfrinato fala que:

Tao incerta quanto a localizagdo geografica e datagdo da origem da valsa, é
qual teria sido a danga camponesa que se desenvolveu e modificou para dar
origem a essa musica dancgada (...). Embora ndo seja claro o [seu] surgimen-
to, é sabido que ocorrera uma popularizagao da valsa no século XIX que se
espalhou pelo mundo (...) (MANFRINATO, 2019, p. 42/43)

1A musica popular aqui é tratada no viés da experiéncia e interagdo da diversidade cultural de povos que deixaram um saldo
positivo no campo da musica, com o estudo de elementos oriundos da pluralidade cultural consequente da miscigenagéo
entre povos imigrantes.
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Com vistas ao interesse do publico, a inclusdo de valsas em recitais de piano
foi sendo cada vez mais apreciada, sendo consideradas pecas essenciais em
programas de concerto tematicos ou ndo. Dessa forma, a valsa, de pecga de sa-
|ao para ser dangada passou a ser destacadamente apreciada também quando
interpretada exclusivamente ao piano.

Uma caracteristica da valsa, género fundamentalmente dancante, trata-se
do tempo ternario. De maneira geral, desde as mais remotas pecas até compo-
sicbes contemporaneas do género, 0 compasso % (trés por quatro) € mantido
como inerente. Cabe observar que, embora a tenha a divisdo ternaria como
padrao, a valsa tem por vezes tem sua velocidade alterada por mudangas de
andamento alternados, ora mais rapidos ora mais lentos, e/ou por indicacdes de
sinais de expressao. Muito embora o carater dangante seja uma particularidade
musical e interpretativa tipica da valsa, reforca sua condicdo como uma peca
musical popular que é dangada em diversas circunstancias festivas.

Com relagao as valsas brasileiras, cabe salientar a grande incidéncia de
rubatos e tempos lentos. Reis (2010, p. 44-52) fala sobre a presenca desses
elementos musicais nas valsas brasileiras: “ocorre a presenga do pulso terna-
rio regular em algumas valsas e perda do pulso regular em outras, através de
acentuagoes, diluigdes do acompanhamento padrdo e uso de rubatos. Ocorre
também o predominio de andamentos lentos”. Quanto a influéncia que o meio
popular ofereceu ao género valsa e para sua transformagao, Mazzuoli agrega a
informagao seguinte:

Do que era popular e, de certa forma, grosseiro, passou-se para o erudito
e burilado, transferindo a simpldria melodia do campo para a rica tessitura
musical dos grandes saldes de baile. Tais salbes, a partir de entédo, viram-se
impregnados de musicalidade graciosa e dangante, tudo, no entanto, muito
distinto das valsas dos saldes vienenses. (MAZZUOLI, 2020, s/p)

Como exemplo da circunstancia exposta, este artigo reporta-se a “valsa”
enquanto género, destacadamente presente na obra para piano solo de com-
positores, entre outros: Johannes Brahms (1833-1897) com 16 valsas para pia-
no solo, Frédéric Chopin (1810-1849) compds dezenove, Maurice Ravel (1875-
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1937) escreveu a série Valses nobles et sentimentales contendo oito valsas,
e os brasileiros Ernesto Nazareth (1863-1934) com trinta e nove valsas, Aldo
Krieger (1903-1972) criou 24 valsas e Francisco Mignone (1897-1986) com cer-
ca de sessenta valsas para piano solo?.

1. A valsa em Francisco Mignone e Frédéric Chopin

Francisco Mignone e Frédéric Chopin dedicaram parte de sua obra a composi-
¢ao de valsas e nelas incorporaram elementos de origem popular. Ambos (re)
utilizaram e refinaram este género musical, empregando componentes 0s mais
variados. Deram destaque a valsa, uma importancia impar quando de sua de-
dicagado para este género musical, cada qual a sua maneira e em seu periodo
de composi¢ado. Sabe-se que Mignone foi influenciado pelas valsas de Chopin
para compor sua cole¢ao de pecas e que esta influéncia, que foi decisiva no ato
composicional, cabe ser considerada na sua interpretagcao pianistica. Também
a influéncia da musica popular vai constituir-se em fator de afinidade e inter-re-
lagcdo entre as duas pecas.

1.1 Francisco Mignone e a Valsa

O compositor brasileiro Francisco Mignone (1897-1986) dedicou grande parte
de sua obra musical a pegas para piano solo e, em especial para o género “val-
sa”. Conforme citadas anteriormente, dentre suas varias colegbes destacam-
-se as 12 Valsas de Esquina, todas concebidas inicialmente para piano solo e
em tonalidades menores. Para compor essa colegdo Mignone foi influenciado,
estilisticamente, pela sua participagcdo nas rodas musicais de chéro, ocorridas
principalmente em sua cidade natal, Sdo Paulo, e que contavam com a presen-
ca de musicos seresteiros. Tal influéncia refletiu na sua escrita musical e foi
manipulada de maneira singular em suas coleg¢des de valsas. Mignone era um
admirador e estudioso do género e sobre essa afinidade Mariz (2000, p. 240)
cita que o interesse do compositor “pelas Valsas persistia (ha 51 valsas no seu

2 Em entrevista concedida, a pianista Maria Josephina Mignone, viliva de Mignone, afirma que “foram catalogadas 124 valsas
em sua obra” [ndo somente para piano solo, mas no computo geral de sua obra]. (MOLINA, 2018, s/d.)
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acervo) e, em 1982, gravou com sua esposa Maria Josefina muitas delas. Bem
dizia seu grande amigo Manuel Bandeira que ‘o Mignone ¢é o rei da valsa ...".

Em depoimento no Documentario Licdo de Piano, Mignone relata sobre: a
razao da denominacdo de sua série Valsas de Esquina, a influéncia da musica
seresteira/urbana e sobre a utilizagao de efeitos sonoros que remetem a instru-
mentos musicais que integram grupos seresteiros:

Tocava em serestas noturnas, tocava flauta, violdo e as vezes até clarineta
e saiamos a noite depois de se¢des cinematograficas em companhia em
grupo cantando as nossas belas, que nos esperavam atras das janelas bem
cerradas. E, para evitarmos incidentes tocavamos essas musicas nas es-
quinas. A razdo da valsa de esquina vem disso: que nds tocadvamos quase
escondidos nas esquinas, escondidos. A apanhar de um irmdo, de um pai ou
de um parente da bela a qual dedicavamos as musicas. (DOCUMENTARIO
LICAO DE PIANO, Funarte, 1978,10°:29"")

No mesmo documentario (1978, 10°30" ) Mignone admite que recebeu influén-
cia de Frédéric Chopin no momento da composicado de suas cole¢des de valsas,
em especial na colegao 12 Valsas de Esquina, quando diz: “tem a valsa chéro,
a valsa de esquina, tem um carater ora paulista ora nazarethiano, por vias cho-
piniana”. Desta forma, para o estudo e interpretacdo pianistica das Valsas de
Esquina cabe destacar, entre outros aspectos relevantes para serem levados
em consideracgao, a influéncia chopiniana que Mignone expressou no desenvol-
vimento dessa colegao.

A 72 Valsa de Esquina foi composta por Francisco Mignone no ano de 1940,
dedicada ao pianista Sa Pereirae faz parte da colecdo das 12 Valsas de Es-
quina. Nessa composigado, uma peculiaridade a ser notada é a homenagem de
Mignone ao amigo Villa Lobos* (1887-1958) ao fazer uma citagao melddica de
um trecho musical da Bachiana Brasileira numero 1° para orquestra de violon-
celos do mesmo compositor. Mignone assinala com asterisco o inicio da citagao

3 Antdnio Leal de Sa Pereira (1888-1966) estudou musica na Europa, foi pianista e professor de piano no Rio de Janeiro. Em
1938 assumiu a catedra de pedagogia musical no Instituto Nacional de Musica.

4 Heitor Villa-Lobos comp0ds a Valsa da Dor (1932) para piano solo, pega integrante de repertdrios de pianistas no Brasil e exterior.
5 https://www.youtube.com/watch?v=R0us7Zof_a0 Gravagdao em que pode ser ouvido trecho da Bachiana Brasileira N. 1 de
Villa-Lobos (compassos 7 a 15) executados pelos violoncelos IIl, IV, VIl e VIII, e citado por Mignone na 72 Valsa de Esquina.
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melddica que é apresentada na mao esquerda (clave de Fa), a partir do com-
passo 20. Indica também “Homenagem ao Villa Lobos” com asterisco no inicio
do mesmo sistema (Figura 01).

Figura 01: 72 Valsa de Esquina, compassos 17- 21. MIGNONE, Sdo Paulo: Mangione S.A, 1940, p. 3.

Reis ao comparar as valsas de Mignone com a produgao de outros composito-
res brasileiros de seu tempo, observa que é nitidamente perceptivel o carater
de inovagao nas composigdes:

Comparando-se as Valsas de Esquina e as Valsas-choro de Mignone com as
valsas mais conhecidas dos outros compositores eruditos nacionalistas des-
se periodo, constata-se que ndo ha obras similares a essas séries de Valsas.
Com elas, Francisco Mignone adquire uma linguagem musical prépria, supe-
rando sua dificuldade por uma definigdo pessoal em termos artisticos. Essas
obras também sao resultantes de sua caracteristica musical lirica e expres-
siva, herdada de sua formagao musical, influéncia paterna, grande facilidade
musical e enorme talento. (REIS, 2010, p. 62)

1.2 Frédéric Chopin e a Valsa

Chopin (1810-1849) compositor polonés e radicado na Frangca também se dedi-
cou a composicao e interpretagao do género valsa; compbds 19 (dezenove) dessas
pecas para piano solo entre os anos de 1829 e 1847 (DOVER, 1998). Esta série
apresenta conteudo técnico e interpretativo diversificado e se destaca no reper-
torio pianistico, tanto na formagao de musicos como nos repertorios de concerto.

Wisnik menciona a interferéncia da musica popular na escrita chopiniana,
quando o compositor evoca elementos musicais do folclore e da narrativa po-
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pular, por exemplo, encontrados nas Mazurcas® e que, ao utilizar-se de proce-
dimentos oriundos deste mosaico artistico, tal intencéo torna-se evidente. Esta
premissa pode ser associada, também, nas Valsas pelo compositor.

A referéncia popular esta, na livre exploragdo do campo imaginativo do gé-
nero, povoado de gestos reconheciveis enquanto cifras fantasmaticas de
um lugar, que ocupa de tempos em tempos a memoaria involuntaria sob a
forma do retorno incontorndvel do perdido. Sdo acentos ritmicos, modos es-
calares, notas pedais que imitam, por exemplo, procedimentos das gaitas de
foles, células dangantes, modos de ornamentagdo, entre outros processos
menos definiveis de acento étnico, que contracenam com a presenca per-
turbadora de motivos obsessivos, recorrentes quedas cromaticas, ousadias
harmonicas e passagens francamente elipticas e fragmentarias, que afas-
tam ainda mais essas pegas do ambito simplério da pega de saldo caracte-
ristica. (WISNIK, 2013, p.27)

Conhecida como Valsa do Minuto, a valsa Opus 64 no 1 foi composta entre 1846
e 1847, e dedicada a Madamme La Comtesse Delphine Potocka’[7]. A valsa ga-
nhou destaque nos saldes e salas de concerto pelo glamour e, sobretudo, pelo
virtuosismo do contorno melddico. E reconhecida por apreciadores de Chopin,
meldémanos e musicos como uma pega para piano de destaque, até mesmo ex-
traordinaria. Ha relato de que:

... foi composta entre1846 e 1847, em Nohant, Franga, periodo em que o ca-
sal permaneceu junto. Muitos musicos tentaram interpreta-lo nessa fragdo
de tempo, no entanto, o autor ndo estava se referindo a duragdo e houve um
grande mal-entendido. A pega € geralmente interpretada em um minuto e
40 segundos. O significado em francés significa minusculo ou pequeno. Diz
a lenda que Aurore [George Sand] pediu a Chopin para compor uma pega
que sugerisse um filhote de cachorro perseguindo sua cauda e brincando
no espago. Como uma amostra da cumplicidade que eles compartilharam.
Nao se sabe qual parte [dessa narrativa] é ficcdo e qual parte é realidade.
(FAHRENHEITMAGAZINE, s/d)

6 Termo genérico para uma série de dangas folcldricas polonesas com compasso ternario, que tiveram origem do planalto da
Mozdvia, proximo a Varsévia. O povo dessa provincia era chamado de Mazurs, e a danga leva o nome do habitante masculi-
no. TROCHIMCZYK (http://www.fiu.edu/~kneskij/mazurka/) (s/d, tradugao nossa)

7 Comtesse Delphine Potocka (1807- 1877): condessa polonesa, aluna de Frédéric Chopin. Era incentivadora e consumidora
das artes em sua época.
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2. Valsa Op. 64 N.1 de Chopin e 72 Valsa de Esquina de Mignone - afinidades

Nesta se¢ao sao mostrados materiais existentes nas pecas em estudo que se
constituem em afinidades. O fato de a escrita flautistica, caracteristica peculiar
em obras/pecas de Francisco Mignone, ter origem na musica de cunho popu-
lar constitui-se em uma das afinidades musicais entre as citadas valsas. Neste
sentido, esse estudo deve propiciar um melhor entendimento técnico e inter-
pretativo para a execugao pianistica das pecas.

Muitas pecas do repertorio pianistico de Frédéric Chopin, incluindo as Val-
sas, tiveram direta influéncia da musica popular e o publico, por sua vez, as
aceitou exatamente por reconhecer melodias, harmonias e ritmos, elementos
esses representados por Chopin que os exibia de maneiras e requintes pro-
prios. Charles Rosen discorre sobre a virtude que Chopin possuia de transfor-
mar algo simples em rebuscado:

Essa é a fonte de muito da poética musical de Chopin: provém da trans-
formacdo do vulgar em algo aristocratico. Seu poder depende, em parte,
de nossa impressao inconsciente de quanto o material foi originalmente um
lugar-comum antes de reaparecer com uma aura de sonoridade iridescente.

s

[E] a metamorfose do exercicio de dedos em um jogo sonoro (...). (ROSEN,
1995, p. 533/534)

Nesse sentido, ao evocar a comparacao entre duas valsas distintas, uma de
Chopin e outra de Mignone, sdo observados elementos musicais imanentes que
podem auxiliar na compreensdo e associagao técnico-interpretativa entre as
composigdes.

Na terceira parte da mesma 72 Valsa de Esquina Mignone utiliza-se uma ca-
racteristica técnico-interpretativa que é peculiar em parte de sua obra musical:
a escrita flautistica. Bruno Kiefer (1983) faz referéncia a uma carta de Francisco
Mignone, na qual o compositor comenta sobre sua incursao ao estudo da flauta:

Como flautista, Mignone chegou a alcangar notavel grau de virtuosismo.
Mas nédo fez carreira de solista. Escreve em referida carta de 21 de margo
de 1981: ‘Em concerto me apresentei, como flautista, uma Unica vez em au-
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dicdo de alunos do Conservatério DM de Sao Paulo. Foi bem lembrado, um
fracasso, pois me deu uma tremedeira que nunca mais consegui esquecer.
(KIEFER, 1983, p. 10)

Cabe lembrar que a insergcdo de Francisco Mignone a manifestacao artistico-
-musical deu-se desde crianca. Ja aos 13 anos participava de conjuntos musi-
cais como pianista e flautista em grupos voltados especificamente para a exe-
cucgao de musica popular e seresteira, e 0 convivio com esses géneros musicais
influenciou, sobremaneira, suas composigdes.

Na Figura 2 vé-se a sessdo B’ da 72 Valsa de Esquina na qual Mignone re-
pete a melodia apresentada no contorno da méo direita da parte B, agora em
oitavas e expde um novo elemento que & desenvolvido por toda a sessdo: o
arpejo imitando a flauta. Mignone salienta sobre este recurso composicional
caracteristico ao escrever no inicio da sessdo: “Imitando a flauta seresteira” e,
como indicacao interpretativa, cita que os arpejos devem ser realizados com
toques “leves e sem rigor de tempo”, anotagdes que podem ser vistas na Figura
n. 02. Assim sendo, nessa sessdo da 72 Valsa de Esquina a escrita flautistica
esta presente de maneira explicita.
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Figura 02: 72 Valsa de Esquina, compassos 60 -71. MIGNONE, Sdo Paulo: Mangione S.A., 1940, p.5.

O manuseio do citado recurso composicional, por vezes através de articulacdes
caracteristicas utilizadas na escrita para o instrumento flauta, possibilita repro-
duzir no piano o conjunto de qualidades musicais entre efeitos e técnicas. De
acordo com Barrenechea (2000, p. 76), a escrita para flauta assume um papel
virtuosistico no repertoério de Francisco Mignone. Este procedimento é verifi-
cado em um numero significativo de pecas para piano solo, tornando-se assim
uma caracteristica inerente na escrita de compositor. Na parte B’ da 72 Valsa de
Esquina de Francisco Mignone observa-se, portanto, uma constante utilizagao
de arpejos como forma de imitagdo da flauta e, ao mesmo tempo, como acom-
panhamento da melodia e legitimacdao harménica da secao, detalhes a serem
destacados durante a pratica e realizagédo da peca ao piano. Essa escrita musi-
cal é mantida do inicio ao final do trecho; as posi¢cdes das maos sdo alteradas
em decorréncia das diferentes harmonias e melodias empregadas neste trecho.
O estudo pianistico é aqui intensificado na pratica dos arpejos de maneira a
produzir um toque funcional relacionado a intencéo explicitada pelo composi-
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tor, a sonoridade flautistica e também em fungao da progressao harmoénica na
conducao do texto musical.

Como recurso composicional, a escrita flautistica foi utilizada por Mignone
de maneira efetiva e esta caracterizada pela forte presenca de escalas e ar-
pejos. Da mesma forma, ao verificar a Valsa do Minuto de Frédéric Chopin, em
seus compassos iniciais vé-se que a utilizagdo de escalas pode denotar tam-
bém alusdo ao elemento flautistico® utilizado por Mignone. Ao indicar a expres-
sao Molto Vivace, observa-se que a peca deve ser interpretada de maneira agil,
com velocidade consideravelmente rapida para que o carater e efeito musical
da peca possa ser perceptivel.

Na Figura 03, compassos 01 ao 10 da Valsa do Minuto, vé-se a indicagao
de andamento Molto Vivacce, sequéncia de padrdes melddicos e escalas como
caracteristica da pega. No inicio da pega a indicagdo pelo compositor da ex-
pressao Leggiero denota a necessidade da produgdo de uma sonoridade a ser
realizada com leveza e fluidez no piano.

Figura 03:Valsa do Minuto, compassos 01-10: Sequéncia melddica inicial. CHOPIN. New-York: Dover, 1998.

A segunda parte da Valsa do Minuto segue com utilizagdo de sequéncias de
escalas e arpejos como materiais principais de exposi¢cdo melddica, na clave
de Sol, oferecendo ao ouvinte efeito caracteristico que remete ao instrumento
flauta, efeito esse que o intérprete pianista deve estar atento no momento da
interpretagdo musical (Figura 04).

8Exemplo de interpretagédo da “Valsa do Minuto” de Chopin na flauta transversa: https://www.youtube.com/watch?v=yiCsZOJ4uckE
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Figura 04: Valsa do Minuto — compositor Frédéric Chopin. Compassos 21-30. New-York: Dover, 1998.

Frédéric Chopin em sua Valsa do Minuto, assim como Francisco Mignone na
sessdo B de sua 72 Valsa de Esquina, escreveram uma melodia na clave de Sol
com acompanhamento na clave de Fa que induz ao movimento corporal dan-
cante da valsa vienense. Uma indicacao interpretativa é solicitada pelo com-
positor no inicio desta sessdo quando escreve sustenuto, conforme pode ser
observado na Figura 05.

Figura 05: Valsa do Minuto — compositor Frédéric Chopin. Compassos 36-49. New-York: Dover, 1998.

A indicacao sustenuto deve ser abordada na interpretagao pianistica de manei-
ra a proporcionar o contraste entre as sessdes A e B da valsa de Chopin. Fran-
cisco Mignone também utilizou esse recurso na 72 Valsa de Esquina de maneira
efetiva ao contrastar a sessdo Ada sesséo B, na qual escreve a indicagao vaga-
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roso e muito espressivo. No contorno da melodia principal encontra-se, entre
parentes, a indicagdo: o canto com luminosidade. Percebe-se, portanto, uma
evidente semelhanga entre as valsas nas suas se¢des B, visto que em ambas
contém uma parte dangante com melodia e acompanhamento caracteristicos
da valsa de saldo. Nessas segdes, especificamente, ambos 0s compositores
oferecem ao publico o embalo dancgante caracteristico da valsa e o intérprete
deve proporcionar tal sensagdo dangante. Sugere-se que o contorno da mao
direita seja bem delineado de forma a dar um maior destaque ao desenho me-
l6dico e os acordes da mao esquerda sejam tocados de maneira leve, com uma
pequena acentuagdo no primeiro tempo de cada compasso, caracteristica pe-
culiar da valsa tradicional.

Como fator presente em ambas as valsas, destacou-se a escrita flautistica
que se caracteriza pela utilizagdo de escalas e arpejos ao realizar uma estili-
zagao/imitagao de tal instrumento no piano, especificamente na regido aguda.
Para a realizagao do discurso musical desses trechos ha necessidade de utiliza-
¢ao da flexibilizagcdo do movimento dos segmentos maos e bragos como recur-
so técnico-instrumental. Nessa especificidade interpretativa, a realizacdo das
indicagdes de andamento requer agilidade e destreza dos dedos para garantir
a necessaria velocidade de digitacdo na dinamica especificada, oferecendo ao
ouvinte a intengdo desejada pelo compositor (a sensagao de ouvir a sonorida-
de de uma flauta). Nos trechos aqui referidos as escalas e arpejos podem ser
interpretados de maneira que o pianista utilize a leveza e suavidade exigidas,
consequentemente fazendo com que o ouvinte tenha a sensac¢ao auditiva de
uma imitagao de flauta, embora a musica esteja sendo realizada ao piano.

Nesse sentido, sdo necessarias a combinagao e organizagado dos movimen-
tos das maos e dedos para a realizacao de efeitos conforme indicados. Sobre o
controle de movimentos Pdvoas (1999, p. 56) fala que: “A organizagao espacial
de movimentos pode vir a ser um fator de controle nesta relagcado entre tempo e
velocidade do movimento no sentido de simplificar o trabalho pianistico, otimi-
zando-0". A sonoridade da flauta tem como principal caracteristica a transmis-
sao de uma sonoridade suave.

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 256



Comunicagdes orais | Técnica e Literatura Pianistica

Na escolha de dedilhado deve-se abranger um numero maior possivel de
teclas, evitando-se mudancga de posi¢ao das maos como passagens do polegar
em excesso. A definicdo da sonoridade gera uma consciéncia motora que de-
vera fornecer a movimentagao capaz de proporcionar um melhor entendimento
ao ouvinte, e que seja correspondente a escrita musical. Portanto, ao saber qual
o tipo e qualidade de sonoridade adequados ao trecho em estudo, maior sera a
probabilidade de éxito. Nesse sentido, Kochevistsky relata:

Steinhausen declarou que a energia de um movimento é condicionada pela
clareza e forca da imaginagao artistica que estimula esse movimento. Quan-
to mais talentoso é um pianista, mais rapida e com facilidade seus movimen-
tos se ajustam as suas intengdes artisticas. Assim, a forma dos movimentos
é determinada ndo apenas pelas leis fisioldgicas, mas também por conside-
ragdes estéticas. (KOCHEVITSKY, 1967, p. 14)° (Tradugdo nossa)

A otimizacdo dos movimentos na execucao das escalas e dos arpejos solicita-
dos, ira interferir, sobremaneira, no desempenho pianistico e seus efeitos so-
noros nas situagdes correspondentes entre a Valsa do Minuto e a 72 Valsa de
Esquina, uma vez que ambas requerem um aparato técnico musical semelhante
quando do estudo e realizagao ao piano.

Consideragoes finais

Dentre as informagdes aqui expostas sobre a Valsa Op. 64 N.1 de Frédéric Cho-
pin e a 72 Valsa de Esquina de Francisco de Mignone pode-se destacar que am-
bas receberam influéncias semelhantes, tanto na concepc¢ao musical (influén-
cias) como na forma da conducdao técnica de organizagao e criagao artistica. A
manipulacdo da escrita flautistica ao piano esta presente na obra de Francisco
Mignone de maneira contundente, e pode ser observada na Valsa do Minuto,
quando da comparacao de escrita musical nos trechos associados. A afirmacgao
que Frédéric Chopin utilizou-se deste recurso técnico-composicional para criar

9 Steinhausen declared that the energy of a movement is conditioned by the clarity and strength of the artistic imagination whi-
ch stimulates this movement. The more talented a pianist is, the more quickly and easily will his movements adjust to his artistic
intentions. Thus, the form of movements is determined not only by physiological laws but by esthetic considerations as well.
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sua valsa ndo pode ser confirmada de maneira efetiva, mas a probabilidade da
relacdo com a escrita flautistica é provavel, uma vez que quando analisadas as
escritas das valsas percebe-se nitidamente esta técnica composicional. Desta
forma, a comparagao entre a escrita musical dos trechos em destaque permite
observar que a manipulagado da escrita flautistica em pecas de Mignone para
piano pode ser associada a Valsa do Minuto de Chopin.

Outro fator de interesse para a interpretacao pianistica das valsas é a pre-
senga da influéncia popular que ambos os compositores sofreram para escre-
ver suas pecas/obras que vai constituir-se também em fator de afinidade e
inter-relagao entre as duas pecgas. Muito embora a valsa tenha sido um género
apreciado pela populacao de maneira em geral, tanto Frédéric Chopin quanto
Francisco Mignone acolheram este género e o delinearam como uma composi-
cao por exceléncia, acoplando nela minucias interpretativas e assumiram a val-
sa para ser apreciada como pecga de concerto e ndo somente para ser dangada.

Na execugao técnico-interpretativa das pegas em discussao, deve-se con-
siderar os fatores expostos como recurso composicional utilizado - a escrita
flautistica. Esta requer do intérprete uma determinada maneira de tocar e po-
sicdo de mao que permita desenvolver com eficiéncia as passagens que sao
apresentadas com essa situagao de escrita e, também o carater de valsa, este
oriundo de dancga de saldo. Nao se pode esquecer também o tempo ternario
que é caracteristico da escrita do género valsa desde a sua génese.

Com referéncia a utilizagcao do aparato técnico-pianistico para a execugéo
das valsas, é conveniente que, ao analisar determinado trecho com intuito de
executa-lo, seja realizada uma associacao entre o que o compositor preten-
de oferecer ao ouvinte e 0s mecanismos técnicos interpretativos adaptaveis a
execucgao coerente com o que é solicitado. Tal acédo € desencadeada a partir da
compreensao e analise do discurso musical e suas nuances. No caso das Valsas
percebe-se, objetivamente, a adocao de determinados efeitos musicais que es-
tao presentes em grande parte das valsas de Chopin e Mignone.

Com base em analises do texto musical e suas caracteristicas estruturais
e contexto historico, o entendimento das pecas devera proporcionara uma me-
lhor manipulagado dos elementos musicais com vistas a interpretacao e realiza-
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¢ao pianistica. Na escrita musical dos compositores nas duas pegas aqui em
destaque fica nitido que, mesmo que escritas em periodos distintos, ambas
possuem semelhangas tanto no sentido técnico-instrumental quanto nas in-
fluéncias que seus criadores vivenciaram para desenvolvé-las. Ambas contém

elementos musicais que implementam as composi¢des de um maior interesse
para a escuta e estudo musical.
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Resumo: A carreira de Amaral Vieira € marcada por uma forte conexdo com o Japao. A partir
da década de 1990, o compositor escreveu diversas obras inspiradas na cultura japonesa e
na literatura humanistica do lider e escritor Daisaku Ikeda. Prop&e-se, conjuntamente com um
estudo analitico de obras selecionadas, um levantamento das pegas para piano solo de inspi-
racao japonesa do compositor, com intuito de elaborar subsidios para a preparagao e constru-
¢do de uma possivel interpretacdo deste repertdério. Através de um estudo bibliografico e de
analise musical, foi realizada uma descrigdo detalhada dessas pecgas a luz da categorizagao
proposta por Salomea Gandelman (1997). Verificamos nas obras uma rica gama de elementos
culturais japoneses expressos em suas construgdes, podendo se manifestar explicitamente em
seus componentes musicais, ou de maneiras mais sutis, através de conexdes extramusicais —
como, por exemplo, na ligagdo entre a musica de Amaral Vieira e a literatura de Daisaku Ikeda.
Os resultados obtidos proporcionam conhecimento das origens, contextos e inspiragcdes para
uma interpretagado informada, além de ressaltar as qualidades técnico-musicais das pegas e
sua importancia como presenga relevante no repertério brasileiro para piano.

Palavras-Chave: Amaral Vieira; obras de inspiragao japonesa; musica brasileira para piano.

Abstract: Amaral Vieira’s career is marked by a strong connection with Japan. Since the 1990s,
the composer has written several works inspired by the Japanese culture and the humanistic
literature by the leader and writer Daisaku lkeda. Together with an analytical study of selected
works, this paper aims to conduct a survey of the composer's Japanese-inspired solo piano
pieces, in order to elaborate subsidies for the preparation and construction of a possible in-
terpretation of this repertoire. Through a bibliographical study and musical analysis, a detai-
led description of these pieces was carried out in the light of the categorization proposed by
Salomea Gandelman (1997). We can observe in his works a rich range of Japanese cultural
elements, which can be manifested explicitly in their musical components, or in subtle ways,
through extra-musical connections - such as, for example, in the connection between the mu-
sic of Amaral Vieira and the literature of Daisaku Ikeda. The results obtained provide knowledge
of the origins, contexts and inspirations for an informed interpretation, in addition to highligh-
ting the technical-musical qualities of the pieces and their importance as a relevant presence
in the Brazilian piano repertoire.

Keywords: Amaral Vieira; Japanese inspired works; Brazilian piano music.
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Introducao

José Carlos Amaral Vieira (n. 1952) além de ser pedagogo, musicélogo, intér-
prete e compositor, € um dos grandes nomes de destaque no cenario da musica
erudita. Recebeu prémios e homenagens no Brasil e ao redor do mundo, por suas
composicdes e interpretacdes. Sua produgdo musical, ainda crescente, abrange
mais de 500 composi¢cdes escritas para as mais variadas formacdes instrumen-
tais. Além disso, sua carreira € marcada por uma forte conexdo com o Japao
e o lider e escritor humanista Daisaku Ikeda (n. 1928). A partir da década de
1990, comecgou a realizar tournées regulares ao pais asiatico e a compor diver-
sas obras de tematica nipdnica, tanto para piano solo, quatro maos, dois pianos,
como para formagdes maiores. Uma notavel caréncia de escritos sobre suas
obras, principalmente das de inspiracdo japonesa, é percebida. Visto a impor-
tancia dessas para a literatura pianistica, especialmente a nacional, decidimos
fazer um levantamento das composicdes para piano solo de tematica japonesa
junto com um estudo analitico, compreendendo que os objetos de estudo repre-
sentam uma escolha relevante para trazer luz as obras como uma possibilidade
de repertdrio para alunos de piano em estagio intermediario e avangado.

Portanto, essa pesquisa teve por objetivo investigar as obras de inspiragao
japonesa para piano solo do compositor Amaral Vieira (n. 1952), por meio de um
estudo analitico, levando em consideragdo os elementos culturais japoneses
contidos nas obras e com o intuito de elaborar subsidios para a preparacao e
construcao de uma possivel interpretacdo deste repertorio. Esse trabalho se
caracterizou como uma pesquisa de natureza qualitativa, envolvendo um es-
tudo bibliografico e de analise musical. Numa primeira etapa, foi realizada uma
coleta de dados bibliograficos e documentais, que incluiu as partituras para
piano de Amaral Vieira, a biografia do compositor, trabalhos académicos sobre
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suas composicdes e textos sobre as relagdes entre a musica brasileira e japo-
nesa (artigos, dissertacdes, teses, comunicagcdes em congressos e websites).
Em seguida foi realizado o cruzamento dos dados para criar subsidios para a
realizagdo da analise musical das obras para piano solo de inspiragao japonesa.
A analise, teve como foco a observagao de caracteristicas da escrita compo-
sicional e de aspectos técnicos, com uma proposta de categorizacdo de niveis
de complexidade de cada pega, tomando-se como referéncia a categorizagao
proposta por Salomea Gandelman (1997).

Amaral Vieira e o Japao - encontros refletidos em uma
musica inspirada pela cultura japonesa e o humanismo

Em entrevista para Alexandre Dias, diretor do Instituto Piano Brasileiro, Amaral
Vieira conta que a partir de uma série de felizes coincidéncias veio a descobrir
a obra literaria do filésofo budista japonés. Em 1991, ao regressar de uma turné
na Europa, teve seu primeiro contato com a literatura de Daisaku lkeda (ittE X
). Chegando em S&o Paulo foi convidado para realizar dois recitais inaugurais
de um piano Yamaha que estaria sendo doado por um museu japonés irmao
do MASP, o Museu de Arte de Toquio Fuji, fundado por ninguém menos que
Daisaku lkeda. Para os concertos de estreia, comp6s sua primeira obra de ins-
piragao japonesa: O Alvorecer do Século da Humanidade, Opus 256, para pia-
no solo — inspirada em uma producao escrita homénima, uma proposta de paz
submetida em 1991 para a Organizagao das Nag¢des Unidas (ONU), escrita pelo
Dr. Ikeda (VIEIRA, 2020).

No ano de 1992 recebe convite do presidente da Soka Gakkai International
(SGI) = uma entidade budista ndo governamental, com intuito de promover a
paz, cultura e educagado —, para uma apresentagdo no Japao que contou com
a presencga de mais de cinco mil pessoas e transmissao televisiva ao vivo para
todo o Japéao. (AMARAL..., 2016; SOUZA, 2016). Nesta viagem, conheceu pes-
soalmente o presidente lkeda — também fundador da Associagao de Concertos
Min-On —, e o presidente da Min-On, de quem partiu o convite para sua primeira
turné de concertos no Japao.
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Amaral Vieira se tornou um artista exclusivo da Min-On e as turnés ao Japao
tornaram-se regulares, passando da marca de mais de 280 concertos apresen-
tados em mais de 200 cidades do territorio japonés (Quadro 1). “[...] tornou-se,
no Japao, o mais conhecido artista brasileiro dentro de sua area” (SOUZA, 2016).

A partir da década de 1990, diversas obras de tematica nipbnica foram
produzidas pelo compositor, tanto para piano solo, quatro maos e dois pianos,
como para formagdes maiores, abrangendo uma variedade de géneros com-
posicionais como: concerto para piano e orquestra, poema sinfénico, ciclo de
cangdes, quinteto para piano, abertura sinfénica, entre outros.

Uma notavel caréncia de escritos sobre suas obras, principalmente das
de inspiragao japonesa, é percebida. Neste sentido, um levantamento analitico
destas compostas para piano solo se faz necessario.

Quadro 1: Turnés ao Japao de Amaral Vieira

Turné Ano Datas
1 1994 01 de abril - 02 de maio
2 1995 25 de fevereiro — 15 de abril
3 1996 19 de fevereiro — 30 de abiril
4 1996 06 de setembro - 02 de dezembro
5 1999 08 de maio — 30 de maio
6 2002 23 de margo — 26 de abril
7 2005 24 de fevereiro — 18 de margo
8 2008 18 de margo — 30 de abril
9 2010 20 de outubro - 16 de novembro
10 2013 25 de outubro - 24 de novembro
1 2016 24 de outubro - 24 de novembro
12 2018 28 de setembro - 16 de outubro

Fonte: Elaborado pelo autor baseado no site de Amaral Viera e da Associagédo de Concertos Min-On (VIEIRA,
s.d; 7IYIV-ETAS.. 2018).
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Musica para piano solo

Dentro da profusa producéao pianistica de Amaral Vieira, mais de dez obras pos-
suem inspiracdo em elementos culturais japoneses e na literatura humanistica
de Daisaku lkeda. Estas pecas para piano solo manifestam-se como parafrases
de concerto, fantasias, noturnos, valsas, elegia, scherzo, entre muitos outros
géneros composicionais. No que se refere a duracao, ha pecas curtas, de média
e também de longa duragdo, como por exemplo uma suite de 19 pegas. Podem
abranger diferentes niveis de dificuldade: elementar, intermediario e avangado.
Contudo, uma maior quantidade de obras a partir do nivel intermediario podera
ser constatada. No Quadro 2 pode-se verificar o levantamento das obras para
piano solo do compositor.

Com um olhar atento para as informagdes acerca da duragado das composi-
¢cdes, contidas no catalogo geral de obras do compositor até 2004 (SILVA, 2005,
p. 163-173) e no catalogo geral de obras até 2010 (CATALOGO..., [20107]), é
possivel perceber que as dura¢des sugeridas podem diferir. Em vista disso, nos
baseamos em todas as gravagdes fonograficas e audiovisuais coletadas para
chegar aproximadamente a um tempo médio entre elas.

Durante o processo analitico das obras foi constatado que as pecgas para
piano solo de inspiragdo japonesa, embora possam ser colocadas lado a lado
em um grande grupo, também poderiam ser separadas em subgrupos temati-
cos. Com o intuito de facilitar o entendimento dessas pegas sob uma perspec-
tiva mais aprofundada de suas géneses composicionais, elaboramos a seguin-
te proposta de categorizagdo: obras inspiradas na literatura de Daisaku lkeda;
obras inspiradas em melodias japonesas da Soka Gakkai; obras inspiradas em
melodias tradicionais japonesas; e obras ofertadas em celebragdo ou memoria
de evento/pessoas (Quadro 3).
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Quadro 2: Obras para piano inspiradas na cultura japonesa e na literatura humanistica

Opus | Data Nome da Obra Duracéo
256 | 1991 O Alvorecer do Século da Humanidade 10:00
268 | 1993 | A Alvorada (de Esperanga da Civilizagdo Universal) 5:00

Ningen Kakumei no Uta
(Cancao da Revolugdo Humana)

273 | 1995 Haha 3:00

Kobe ni Sasageru no Uta

272 | 1995 4:00

278 | 1996 (Cangdo para Kobe) 2:00
Morigasaki Kaigan
279 | 1996 (Praia%e Morigagsaki) 2:30
284 | 1997 The Snow Country Prince 25:00
296 | 1999 Um Castelo no Deserto 3:00
303 | 2002 Dois noturnos 6:15
325 | 2010 Japanese Watercolors 10:00
330 | 2013 Song of Solidarity 6:00
331 2013 A Musical Celebration 8:00
349 | 2018 90 Springs (A Song for World Peace) 6:40

Fonte: Elaborado pelo autor baseado no catdlogo geral de obras de Amaral Vieira (2005; [20107]).

Quadro 3: Categorizagao das obras de inspiragdo japonesa para piano solo

a) Obras inspiradas na literatura O Alvorecer do Século da Humanidade, Op. 256
de Daisaku lIkeda A Alvorada, Op. 268
The Snow Country Prince, Op. 284
Dois noturnos, Op. 303

b) Obras inspiradas em melodias Ningen Kakumei no Uta, Op. 272
japonesas da Soka Gakkai Haha, Op. 273
Morigasaki Kaigan, Op. 279
c) Obras inspiradas em melodias Um Castelo no Deserto, Op. 296
tradicionais japonesas Japanese Watercolors, Op. 325
d) Obras ofertadas em celebragao Kobe ni Sasageru no Uta, Op. 278
ou memdria de evento/pessoas Song of Solidarity, Op. 330 (também se encaixa em a))

A Musical Celebration, Op. 331
90 springs, Op. 349

Fonte: Elaborado pelo autor.
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Analise

Para o estudo analitico, selecionamos quatro obras: A Alvorada (de Esperanca
da Civilizagdo Universal), Op. 268, Ningen Kakumei no Uta, Op. 272, Kobe ni
Sasageru Uta, Op. 278 e Japanese Watercolors, Op. 325 — abarcando uma obra
de cada grupo da categorizagao proposta no Quadro 3.

A fundamentacao tedrica da anadlise esta baseada nos escritos de Salomea
Gandelman (1997), em seu livro 36 compositores brasileiros — obras para piano
(1950-1988). Para a autora, um olhar atento as caracteristicas composicionais,
exigéncias pianisticas basicas e o grau de dificuldade das pecas, se revelam
ferramentas poderosas para um estudo analitico (GANDELMAN, 1997). Em con-
sonancia, concebemos que o uso da sinopse como forma de analise € uma ma-

neira clara e concisa de apresentar um levantamento analitico.

No que concerne a avaliagao do nivel de dificuldade de uma obra, tal ques-
tao é apontada por Gandelman (1997, p. 29) como um processo subjetivo, uma
vez que vai ao encontro com as dificuldades ndo sé do aluno, mas também do
proprio professor. E proposto pela autora quatro grandes categorias em grau
crescente de complexidade: nivel elementar, intermediario, avangado e virtuo-
sistico. Para cada uma dessas categorias, Gandelman seleciona obras de refe-
réncia, abarcando nas trés primeiras a obra completa do Mikrokdsmos de Béla
Bartok: volume 1 para o nivel elementar, volume 2 a 5 para o intermediario, e
volume 6 para o nivel avangado (além das Sonatas n®1e n ° 3 de Sergei Proko-
fiev). Para o nivel virtuosistico, sdo mencionadas as seguintes obras: Sonata
n° 7 de Sergei Prokofiev; Gaspard de la nuit de Maurice Ravel; Rios, Sonata n°
2 e Cartas Celestes 4 e 5 de Almeida Prado. Além disso, & acrescentado pela
autora dentro dos trés primeiros niveis de dificuldade, trés subniveis para cada.
Contudo, ao invés de abranger os graus de dificuldade das obras em mais que
trés categorias e com gradacéao de subniveis diferentes, utilizaremos apenas os
seguintes graus: elementar, intermediario e avancado.

A estrutura da analise se dara da seguinte maneira: 1°) apresentagao da
obra (titulo, ano de composicéo, duragao, editora, numero de compassos e an-
damentos); 2°) informagdes sobre a obra: a) contextualizagdo da composicao,
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dados referentes a estreia, gravagdes e outros, e b) questdes musicais, de es-
crita pianistica, de performance, etc.; 3°) competéncias técnico-pianisticas e
4°) nivel de dificuldade da obra.

A Alvorada (De Esperanca da Civilizacao Universal)

Ano de composigao: 1993
Duragé&o: 5 minutos

Editora: Thesaurus Music Edi¢gdes
Numero de compassos: 144

Andamento: Maestoso, non troppo allegro

Informacodes sobre a obra:

O Opus 268 foi composto em fevereiro de 1993 (revisado em agosto de 1997) e
€ dedicado ao Dr. Daisaku lkeda. A obra possui igual titulo ao discurso proferido
no mesmo ano pelo Dr. Ikeda na Academia Brasileira de Letras. O presidente
da Soka Gakkai International em sua quarta vinda as terras brasileiras “foi em-
possado como Sécio Correspondente da ABL [...]” (UM VISITANTE..., 2018). A
obra foi programada para ser estreada no dia 11 de fevereiro de 1993, no Teatro
da UFRJ, com a interpretacdo do compositor. E possivel ouvi-la no CD “Vieira's
World” (1996), gravado no Japao, com interpretacdo de Amaral Vieira, no CD
“The Snow Country Prince” (2006), gravado no Brasil, contando com a interpre-
tacdo de Paulo Gazzaneo — a mesma gravacao esta disponibilizada na platafor-
ma YouTube no formato de video com partitura (VIEIRA, 2020).

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 270



Comunicagdes orais | Técnica e Literatura Pianistica

EXEMPLO MUSICAL 1 - Inicio da obra A Alvorada. Amaral Vieira, A Alvorada, c. 1-4.

Fonte: Thesaurus Music Edi¢oes, 1993.

Esta peca requer resisténcia e vigor do intérprete. Sua abertura majestosa de-
manda rapidos movimentos da mao direita entre os registros grave, médio e
agudo do piano. Em grande parte da pecga, as maos realizam acordes, projetan-
do o som mais agudo, e também arpejos em nonas e décimas — principalmente
na mao esquerda —, o que demanda um trabalho de resisténcia. As mudancgas
de compasso junto de acentuagdes que resultam em uma maior complexidade
métrica adicionam dificuldade. Ademais, a realizagdo destas com diversas mu-
dangas da figuragdo melddica e ritmica entre as maos, exigindo a execugao de
diferentes materiais pianisticos, torna A Alvorada uma obra desafiadora.

Competéncias técnico-pianisticas:

Deslocamentos rapidos e amplo uso dos registros pianisticos; formas e abertu-
ras de mao em décimas, oitavas e em blocos de acordes; sucessdo de acordes
em ambas as maos; arpejos em movimento ascendente e descendente; passa-
gens escalares, arpejadas e cromaticas; glissando; acordes repetidos; tercas
ligadas; variagdo de articulagbes, carater, agdgica e métrica.

Nivel de dificuldade: Avancado
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Ningen Kakumei no Uta (Cancao da Revoluciao Humana)

Ano de composig¢ao: 1995
Duragéo: 4 minutos

Editora: Thesaurus Music Edicdes
Numero de compassos: 91

Andamento: Tempo di Marcia [J = 104]

EXEMPLO MUSICAL 2 - Inicio da melodia de Ningen Kakumei no Uta. Amaral Viera,
Ningen Kakumei no Uta, c. 1-6.

Fonte: Thesaurus Music Edi¢gdes, 1995.

Informacgodes sobre a obra:

Cancéo da Revolugcdo Humana, Opus 272, das obras de inspiracado japonesa, é
a primeira a parafrasear melodias nipbnicas. Essa parafrase de concerto pos-
sui dedicatodria ao presidente da SGI, Dr. Daisaku Ikeda. Ao contrario do que se
possa imaginar ao ler o titulo da pega, Amaral Vieira utiliza ndao s6 uma, mas
duas cancdes japonesas tradicionais da Soka Gakkai: Ningen Kakumei no Uta
(ABIEdDIR) — Cancdo da Revolugdo Humana —, e Sekai Kofu no Uta (tHRi
fDFR) — Cancdo da Paz Mundial. A primeira, de cardter marcial, teve a letra e
musica composta por Shin’ichi Yamamoto (LUA{f—) — pseuddnimo do Dr. Ikeda
em seu romance “A Nova Revolugdo Humana” —, em julho de 1976 e transmite
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uma mensagem de encorajamento e superagao das adversidades na busca de
um futuro melhor. Por sua vez, a segunda foi composta em 1963, com letra cria-
da pela Divisdo Masculina de Jovens da SGI e musica por Shiguetake Arishima.
Irradiando a mensagem de esperanca e busca por um futuro de paz, a cancéao
possui carater alegre e melodioso. Ambas as cangdes sdo famosas e bastante
entoadas entre os membros da Soka Gakkai ao redor do mundo. A obra pianis-
tica tem sua estreia datada de 25 de fevereiro de 1995 por Amaral Vieira na
cidade de Fujinomiya (EX &), durante sua segunda turné no Japao. Foi bem
recebida pelo publico japonés e muito tocada pelo compositor em turnés poste-
riores. E possivel ouvir a obra nos CDs: “Favourite Masterpieces” (1995; 2001),
interpretada por Amaral Vieira e em “O Principe do Pais das Neves” (2006), por
Paulo Gazzaneo. Ja na plataforma YouTube, é possivel assistir a gravacao da
performance ao vivo do compositor (VIEIRA, 2008; 2010) e o video da musica
com partitura (VIEIRA, 2020).

EXEMPLO MUSICAL 3 - Transigao para a melodia de Sekai Kofu no Uta. Amaral Viera,
Ningen Kakumei no Uta, c. 43-48.

Fonte: Thesaurus Music Edi¢des, 1995.

A obra explora todos os registros pianisticos. Sua estrutura € constituida de
uma primeira parafrase de Ningen kakumei no uta e depois uma parafrase de
Sekai kofu no uta, sempre alternando entre a melodia das can¢des em escrita
majoritariamente baseada em acordes e intervencdes que exploram diversas
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figuragdes pianisticas, como: passagem em blocos ascendentes, oitavas alter-
nadas, oitavas em ambas as maos, etc. A primeira cancgao retratada na obra
comega com uma mao esquerda de ritmica marcada, misteriosa e em regiado
grave. Sua extensao vai do compasso 1ao compasso 44, com carater imponen-
te e grandioso. A segunda cangao € exposta nos compassos 45 a 91 e é con-
trastante, com tempo mais lento, iniciando-se com uma melodia doce de cara-
ter fantasioso, mas que logo fica mais movida, com carater herdico e triunfante.

Competéncias técnico-pianisticas:

Interpretacdo de caracteres variados; projecado da linha melddica na ponta de
acordes, mesmo com intervencdes virtuosisticas; variedade na utilizagdo do
registro pianistico; acordes em posicdo aberta; saltos; oitavas em movimento
paralelo, contrario ou com maos alternadas, em dire¢cao ascendente ou descen-
dente; oitavas quebradas; arpejos; passagens escalares; passagens em blocos
ascendentes; décimas e nonas arpejadas na mao esquerda; trémolo.

Nivel de dificuldade: Intermediario

Kobe ni Sasageru Uta (Cancao para Kobe)

Ano de composigao: 1996
Duragao: 2 minutos

Editora: Thesaurus Music Edi¢gbes
Numero de compassos: 50

Andamento: Andante expressivo

Informagoes sobre a obra:

Essa pequena, mas profunda peca foi composta no dia 01 de fevereiro de 1996
em S&o Paulo, mesmo dia em que ocorreu no Japao um desastroso terremoto
na cidade de Kobe (f#F 7). Segundo Amaral Vieira (2008), assim que soube da
triste noticia, impactado, foi imediatamente ao piano e escreveu sua Opus 278,
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como uma oragao a todos que sofreram com o incidente. Foi estreada por ele
no mesmo ano, em sua terceira turné ao Japao, na cidade de Kobe — misteriosa-
mente, o teatro mais importante da cidade nao foi afetado pelo desastre. Vieira
regressa a tocar na cidade mais de 10 anos depois e ao fim do recital, sem estar
no programa, interpreta essa Elegia: “E foi um momento de intensa emogao,
tanto para mim quanto para a plateia, a gente realmente imagina o sofrimento
daquela gente que passou por uma coisa que nds aqui no Brasil ndo conhece-
mos” (VIEIRA, 2008). Embora ndo haja registros fonograficos, é possivel assistir
a apresentagao gravada ao vivo, na plataforma Globoplay (VIEIRA, 2008).

EXEMPLO MUSICAL 4 - Primeiros dois sistemas de Kobe ni Sasageru Uta. Amaral Viera,
Kobe ni Sasageru Uta, c. 1-10.

Fonte: Thesaurus Music Edi¢des, 1996.

Cangdo para Kobe (fF IZH# (5 DFR) estd na tonalidade de dé menor e sua
textura é de melodia acompanhada. A melodia sentida e expressiva deve ser
projetada enquanto o acompanhamento, que por vezes é polifénico, esta em
um plano sonoro menos presente — mas ainda assim fraseando as vozes inter-
has dos blocos sonoros. E importante imprimir o caréter elegiaco desta oferen-
da musical ao longo de toda obra.

Competéncias técnico-pianisticas:

Equilibrio sonoro entre melodia projetada e acompanhamento polifénico; lega-
to; formas sobre triades e tétrades na mao esquerda; toque polifénico; frasear
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vozes internas do acompanhamento; mao direita sobre a esquerda.

Nivel de dificuldade: Intermediario

Japanese Watercolors (Aquarelas Japonesas)

Ano de composigao: 2010

Duragéo: 10 minutos

Editora: Thesaurus Music Edi¢cdes

NuUmero de compassos: 265

Andamentos:

Furusato — [Allegreto J = 96]

Yashi no Mi— [Piu vivo J =120]

Sakura - [Poco meno mosso J = 100]

Kojo no Tsuki—[Calmo J = 104]

EXEMPLO MUSICAL 5 - Furusato. Amaral Viera, Japanese Watercolors, c. 1-6.

Fonte: Thesaurus Music Edi¢des, 2010.
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Informacgodes sobre a obra:

Aquarelas Japonesas, Opus 325, foi composta com a intencao de ser apresen-
tada ao publico japonés na oitava turné no Japao do compositor — que aconte-
ceu em 2010. A estreia mundial contou com a interpretagdo de Amaral Vieira no
Teatro Aichi Arts Center em 20 de outubro de 2010 na cidade de Nagoya (& &
Eth). Trata-se de uma fantasia para piano inspirada em quatro melodias tradi-
cionais japonesas: Furusato, Yashi no Mi, Sakura Sakura e Kojo no Tsuki. A obra
foi gravada no Japao por Amaral Vieira em CD intitulado “Japanese Watercolors”
(2011) - BAR®DKEE. Neste CD, o compositor diz: “[...] sempre achei que as
delicadas melodias japonesas lembram as coloridas e fascinantes aquarelas da
musica eterna. [...] & por isso que compus Aquarelas Japonesas em meu res-
peito pessoal a bela terra do sol nascente” (VIEIRA, 2011, traducdo nossa). Além
disso, dois importantes registros audiovisuais podem ser acessados na pla-
taforma YouTube: apresentagédo gravada ao vivo (VIEIRA, 2010) e musica com
partitura (VIEIRA, 2021).

EXEMPLO MUSICAL 6 - Yashi no Mi. Amaral Viera, Japanese Watercolors, c. 49-56.

Fonte: Thesaurus Music Edi¢des, 2010.
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Datada de 1914, Furusato (#48) — que pode ser traduzida como cidade natal, lar
antigo - foi composta por Teiichi Okano (%7 & —) e recebe letra de Tatsuyuki
Takano (2% R2Z). E ambientada na perspectiva de um trabalhador em um
centro urbano, mas que envolto a sentimentos nostalgicos, pensa sobre seu lar
deixado para tras. A musica é produto de um movimento de éxodo rural, onde
diversos jovens sairam de cidades menores para desbravar grandes centros
urbanos em busca de oportunidades de estudo, trabalho, etc. Yashi no Mi (4
FMD3E) — que é traduzido como coco (a fruta) — & uma cangao que descreve um
viajante que ao encontrar um coco vindo de uma ilha distante lembra de seu
lar distante. Composta em 1936 por Toraji Onaka (K9 E =), a letra advém de
um poema de Toson Shimazaki (5% #&#t). Curiosamente, o poema - que versa
sobre um solitario viajante que se vé no coco vindo de uma ilha distante - ba-
seia-se em uma experiéncia passada por um folclorista japonés na prefeitura de
Aichi (Z%018), local onde a obra para piano de Amaral Vieira foi estreada.

EXEMPLO MUSICAL 7 — Sakura. Amaral Viera, Japanese Watercolors, c. 136-141.

Fonte: Thesaurus Music Edi¢des, 2010.

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 278



Comunicagdes orais | Técnica e Literatura Pianistica

Sakura Sakura (& < 5 &< ) ou apenas Sakura (& £ 5) - flores de cerejeira —, é
uma famosa cancao japonesa composta no periodo Edo (1603-1868) e de autoria
anénima. Celebra a floragéo das cerejeiras no Japao, um acontecimento muito im-
portante para o povo japonés — que inclusive possui a tradicao de observar as fases
de florescimento das cerejeiras e de se reunir com familiares e amigos sob as ar-
vores para realizar piqueniques, o Hanami (fE R). Essas flores também simbolizam
poderosamente o esplendor transitorio da vida humana (TSOU, 2003). Por sua vez,
a cangao Kojo no Tsuki (Fe3® B) — Lua sobre o castelo em ruinas — foi composta
no periodo Meiji (1868- 1912), em 1901, por Rentaro Taki (4 BEEAER), para um con-
curso que buscava selecionar musicas para serem cantadas nas escolas japone-
sas. O autor da letra é Bansui Doi (X H Bt22) e a inspiragcdo para a musica e letra
de carater melancdlico veio de reais ruinas de castelos: Castelo Oka — Rentaro Taki
—, e Castelos Aoba e Awazukamatsu — Basui Doi. Esta cangéo, que narra a luz do
luar sobre um cenario e pessoas relacionadas a um castelo e como estas mudam
ao curso do tempo, € considerada a primeira cangao em estilo ocidental no Japao.
A versao com acompanhamento conta com pequenas mudangas estruturais na
musica e foi criada pelo famoso compositor japonés Kosaku Yamada (LLA  #1E).

EXEMPLO MUSICAL 8 - Kojo no Tsuki. Amaral Viera, Japanese Watercolors, c. 190-195.

Fonte: Thesaurus Music Edigdes, 2010.
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Obra de grandes exigéncias técnico-interpretativas para o intérprete. Sua es-
crita virtuosistica demanda grande controle da polifonia, do equilibrio sonoro, e
uma maturidade musical. Aquarelas Japonesas traz ao mundo sonoro o pintar
delicado dos sons em diferentes caracteres musicais. Sua estrutura € formada
por: Furusato (c. 1-48); Yashi no Mi (c. 49-136); Sakura (c. 137-189) e Kojo no
Tsuki (c. 190-265). A ultima cancao é na verdade a obra Um castelo no deserto
— Opus 296 do compositor — sendo inserida nesta belissima fantasia. A partir
das diferentes figuracdes pianisticas é possivel identificar uma rica variedade
de linguagens pianisticas do romantismo.

Competéncias técnico-pianisticas:

Flutuacdes agdgicas; variedade de carater; subitas mudangas de dinamica; am-
plo uso do registro pianistico; alto controle do toque polifénico em ambas as
maos; notas duplas em legato; polirritmia; passagens cromaticas; passagens
escalares; arpejos em configuragdes variadas; acordes em posicao fechada ou
aberta e em alternancia de maos; oitavas justas ou quebradas; baixo Alberti;
décimas arpejadas na mao esquerda; ornamentos.

Nivel de dificuldade: Avancado

Conclusoes

Das quatro pecas analisadas, foi possivel verificar a ocorréncia de demandas
técnico-pianisticas em comum em trés delas (Opus 268, 272 e 325): flutuagdes
agogicas, interpretacdo de caracteres variados, subitas mudancas de dinamica,
amplo uso do registro pianistico, passagens escalares, cromaticas e arpejadas,
entre outros. Averiguamos que as obras Ningen Kakumei no Uta, Op. 272 e
Kobe ni Sasageru Uta, Op. 278, se encaixam no estagio intermediario — estando
a primeira mais proxima do avancgado. Ja as obras A Alvorada (de Esperanca da
Civilizagcdo Universal), Op. 268 e Japanese Watercolors, Op. 325, se encaixam
em um estagio pianistico avangado. Acreditamos que a analise musical destas
obras servira como um guia de repertorio, que proporcionara conhecimento e
uma provavel escolha fundamentada. Ao mesmo tempo criando subsidios para
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a preparagao e construgao de uma possivel interpretagcédo deste repertério, que
podera ser aproveitado por um publico plural: tanto para professores, como para
alunos e pesquisadores. Consideramos importante a investigagao destas obras,
pois assim estaremos contribuindo para a divulgacdo do repertério pianistico
de um compositor brasileiro e também colaborando com pesquisadores cujos
objetos de pesquisa sejam obras de inspiracao japonesa, mais precisamente
composic¢des brasileiras, e a producgao pianistica de Amaral Vieira. O repertério
abordado aqui ainda nao foi devidamente explorado por pianistas, e talvez isso
se deva ao fato de que, até o momento, tais obras ndo tenham sido devidamen-
te divulgadas. Dai a importancia de langar luz a relevancia do conhecimento das
origens, contextos e inspira¢gdes para uma interpretagao informada, ressaltar as
qualidades técnico-musicais das pecgas e sua importancia como uma opg¢ao de
repertério brasileiro para piano. Suas caracteristicas intrinsecas e o elemento
cultural japonés envolvido nas obras podem ser bem explorados por pianistas
em fase intermediaria e avangada de aprendizado.
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Resumo: Este trabalho busca investigar sobre distingdes de habilidades e competéncias do
pianista colaborador. Sendo um tema de investigagdo ainda recente, os termos empregados
sdo variados, e nem sempre definem inteiramente uma especificidade de competéncias do
pianista. Buscando compreender como a literatura correspondente as distingue, percebe-se
que é possivel propor uma distingdo entre duas categorias gerais: o vocal coach e o acom-
panhador. Tal categorizagao é apoiada no desenvolvimento histérico destas fungdes, que se
da de modo distinto em cada uma (mesmo que ndo de modo separado) bem como suas ca-
racteristicas especificas do modo atuagao. Foi possivel concluir que o primeiro desempenha a
fungdo de preparar um solista vocal para a sua performance, enquanto cabe mais ao segundo
o papel de dividir o palco com o instrumentista, abrangendo com isso todo o processo de
construgdo da performance conjunta.

Palavras-Chave: piano colaborativo; acompanhador; vocal coach.

Abstract: The aim of this paper is to research on collaborative piano skills. Being a recent sub-
ject of investigation, terminology shows a wide range of variety and hardly ever describes with
accuracy a particular skill or capacity. Trying to understand how the bibliography makes this kind
of distinction, it was possible to notice that a distinction between vocal coach and accompanist
could take place. This categorization is reinforced by the historical development of both of the
terms (however, not entirely apart from each other), as well as their specific characteristics in
the practice realm. It was possible to conclude that the vocal coach is responsible for preparing
a singer for his/her performance, while the accompanist is expected to go on stage with the ins-
trumental solist, sharing with him/her the whole process required for the ensemble performance.

Keywords: Collaborative Piano; Acompanist; Vocal Coach.
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1. Introdugao

Este trabalho busca investigar sobre habilidades e competéncias do pianista
colaborador. Busca-se identificar as diferentes competéncias pertencentes a
categoria geral denominada ‘piano colaborativo’. Essa categoria estende-se
desde o piano de camara, onde a escrita é especifica para o piano; abrange
também reducdes e transcricdes bem como o ramo operistico, onde o pianista
€ requisitado a prover a preparagao dos cantores. Sendo um tema de investiga-
¢ao ainda recente, os termos empregados para se referir ao pianista de conjun-
to sdo variados, e nem sempre definem uma especificidade de competéncias.
Considerando tal fato, estamos buscando neste momento compreender como
a literatura distingue as competéncias deste profissional, e de que forma a ter-
minologia é ou pode ser empregada em ordem a explicitar tais distincdes.

2. O Pianista Colaborador no contexto atual

Atualmente, é possivel perceber elevada demanda do pianista colaborador nas
instituicbes de ensino musical tais como escolas e institutos de educagéo, e
principalmente nas universidades (SAUERBRONN e RUIVO, 2014). No Brasil,
percebe-se 0 numero crescente de selegdes de contratacdo. De modo geral, as
atribuicdes dos cargos apresentam as seguintes exigéncias: realizagado de obras
para piano juntamente com outro(s) instrumento(s), em ensaios e recitais, onde
o papel de preponderéancia do piano varia em larga escala, de acordo com a cate-
goria das obras (se é peca de camara ou reducao de grupo instrumental maior).
Para a realizagao desta arte, sdo necessarias habilidades especificas, tais como
leitura musical fluente, técnica apurada e uma elevada compreensao de forma,
estrutura ritmica, harmoénica e melddica, estas ultimas atreladas a habilidade de
transposicao, também altamente requerida pelos editais de concursos.

Os cursos de graduagdo em Musica — Bacharelado em Piano, nas Universi-
dades Federais brasileiras, oferecem algumas disciplinas voltadas a formacéao
de pratica de conjunto, tais como Estudio de acompanhamento (UFSM), Acom-
panhamento e transposi¢cdo (UFRJ), Leitura a primeira vista (UDESC), Colabo-
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racao Pianistica (USP), dentre outras. Em algumas instituigdes, tais disciplinas
sao obrigatdrias; em outras, ndo. Segundo MALANSKI (2016, p. 62-63):

...este trabalho (piano colaborativo) demanda uma série de conhecimentos e
habilidades, adquiridos, no meu caso, com a pratica. Isto se deve ao fato ndo
existir efetivamente no Brasil cursos regulares e especificos na area. Como
observado nos curriculos das IES, existem disciplinas que oferecem musica
em conjunto, e em Universidades como USP, UFRJ e UFSM existem discipli-
nas bastante especificas que oferecem o cabedal necessario a formagao do
pianista acompanhador. Mas sdo poucas, e nem sempre acessiveis. Em con-
trapartida existe um mercado de trabalho crescente, como pode ser verifi-
cado através dos editais que a cada ano se multiplicam, sem mencionarmos
demais cargos externos as Instituigdes de Ensino Superior.

Percebe-se entdo, nos cursos de graduacgao das instituicdes de Ensino Supe-
rior, lacunas na formacéao pianistica de conjunto, fato constatado por varias
investigacdes acerca do assunto (PORTO, 2004; ALEXANDRIA, 2005; PAIVA,
2008; MUNDIM, 2009; MUNIZ, 2010; CIANBRONI, 2016).

Quando ha cursos que oferecem formagao e desenvolvimento de ha-
bilidades colaborativas, esta ocupa baixa carga horaria e é algo pontual no
curriculo, ndo havendo a continuidade indispensavel a consolidagdo das ha-
bilidades. Consequentemente, ndo se alcancga a totalidade das competéncias
exigidas em um cargo de pianista colaborador. Flavio Augusto, um dos homes
representativos do piano no Brasil, detentor do cargo de Musico-Pianista da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), comenta (AUGUSTO, 2015
apud MALANSKI, 2016, p. 41-42):

Na verdade, creio que este problema esta intrinsecamente ligado as discipli-
nas curriculares de nossas escolas de musica. Quase nenhuma matéria esta
relacionada com a correpeticdo propriamente dita — leitura a primeira vista,
transposigé@o ao piano ou acompanhamento ao piano. Quando fiz 0 meu Ba-
charelado em Piano, algumas vezes apareciam alguns professores para falar
(muito superficialmente) sobre alguns assuntos que englobam a correpetigao.
Mas, na verdade, nenhum deles possuia um “método”; nenhum deles tinha um
“histdrico profissional” que tivesse qualquer relagdo com tais matérias.
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Percebemos que a carreira de pianista colaborador daqueles que possuem hoje
uma posicao consolidada se deu em grande parte pelo interesse individual em
buscar o suprimento das habilidades e conhecimentos necessarios a tal oficio.
Poucos sdo os correpetidores que possuem alguma formagao académica nes-
ta area. Flavio Augusto segue discorrendo sobre este ponto (AUGUSTO, 2015
apud MALANSKI, 2016, p. 63-64):

Nao tenho a menor divida de que a inclusdo - nos Cursos Técnicos e Ba-
charelados em Piano, de matérias relacionadas a musica de camara e a cor-
repeticdo — constituiria num fator relevante ao aprimoramento dos jovens
estudantes. Se isso acontecesse, com toda certeza, o nivel “musical” dos
alunos seria outro e o mercado de trabalho se abriria consideravelmente
para muitos deles. Infelizmente, 0 que mais vemos atualmente sdo alunos
que, apods se formarem no curso de piano, optam pelo trabalho de correpe-
tigdo simplesmente porque isso é algo que pode se tornar “rentavel”; essa
é uma “porta” que se abre para eles que, com um diploma nas maos, ndo
encontram espaco para fazerem outra coisa. Enfim, acabam, muitas vezes,
assumindo um trabalho sem ter qualquer preparo pra isso. E, assim, acabam
fazendo desta profissdo um sindbnimo de “quebra-galho”. Nao sabem ler a
primeira vista, ndo sabem quase nada sobre transposi¢do, pouquissima (ou
quase nenhuma) bagagem musical, com total falta de conhecimento do re-
pertdrio vocal e de cdmara; ou seja, acabam odiando esse trabalho que, na

verdade, ndo lhes da qualquer prazer.

Acompanhar é algo que necessita ser aprendido e que ndo ocorre de modo
automatico; o aspirante necessita de orientagcao para progredir, uma vez que
este campo se constitui em um ramo composto por vastas especificidades,
como bem ilustra a fala acima. Esta é ideia é sustentada por Wristen (1999)
ao comentar, de modo bastante pragmatico, o quao irbnico é a auséncia de
formacao em um campo de possibilidades tao vastas, enquanto se da grande
énfase na formacao do solista, onde as possibilidades de atuagao sdo em ge-
ral, tdo mais restritas. O Piano Colaborativo, pela ampla abrangéncia de fun-
cionalidades que Ihe sdo proprias, é de definitiva relevancia a todos os ambitos
musicais. Porém ndo ha um plano de ensino e aprendizado para formacgao das
competéncias e habilidades indispensaveis a atuacado. Tal situagdo nos move
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a buscar meios de preencher lacunas de uma formagao ainda pouco desbra-
vada, onde os profissionais graduados, ainda nos dias atuais, percebem-se
necessitados a buscar e aprimorar os conhecimentos e competéncias por um
modo empirico, apoiado em sua propria pratica (RUIVO 2015), a fim de cumpri-
rem com as atribuigdes de seu cargo.

3. Terminologia

Atualmente, os termos mais utilizados para designar a atividade colaborativa
do pianista profissional de conjunto (MONTENEGRO, 2012), sdo: acompanha-
dor, colaborador, correpetidor, e ainda, camerista, mesmo que este ultimo faca
referéncia a atuagdo em musica de camara com escrita propria para os instru-
mentos do conjunto. O termo ‘acompanhador’, é utilizado por Moore (1984) para
designar o pianista que trabalha com cantores, durante os ensaios e também
na performance. Habilidades de leitura e transposicao sdo consideradas funda-
mentais pelo autor.

O termo ‘colaborador’ pode ser entendido como a categoria genérica do
campo de atuacgao profissional do pianista (FOLEY, 2005), dentro da qual se-
rao distinguidas as especificidades de atuagéao, organizadas em subcategorias:
colaborador vocal, colaborador instrumental, preparador de estudos de dpera
(Opera Coach ou Vocal Coach) e acompanhador para danca.

No Brasil, trabalhos recentes tratam do uso do termo ‘correpetidor’ como
Porto (2004), que o define como ‘o pianista cuja fungao primeira € atuar com o
Canto, nos ensaios e execucao publica. Muniz (2010) também aponta para a tra-
dicdo de relacionar o termo ‘correpetidor’ ao ambito vocal. As atribuicbes deste
profissional incluiriam o conhecimento aprofundado do Canto, diccdo e linguas
(MUNIZ, 2010). Tais fungdes nos levam a conectar o correpetidor com o vocal co-
ach, o qual, de acordo com Adler (1965), tem a incumbéncia de ensinar, instruir e
orientar o cantor ou instrumentista, além de acompanha-lo. Portanto, o profissio-
nal que exerce esta funcao, de vocal coach, seria possuidor de uma vasta gama
de conhecimentos especificos da area vocal, e dentro desta, do ramo operistico,
para assim poder transmiti-los aos solistas vocais com quem atua.
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Sobre a terminologia, Flavio Augusto (AUGUSTO, 2015 apud MALANSKI,
2016, p. 21) comenta:

Outra coisa que, particularmente, ndo gosto muito é do termo ‘correpetidor’.
Creio que esse rétulo acabou virando sindnimo de pianistas que, na verdade,
sé precisam ficar repetindo aquilo que os outros musicos instrumentistas
precisam aprender. Outras duas nominagdes bastante usadas séo ‘pianista
de camara’ e ‘pianista acompanhador’. Mas, honestamente, prefiro mesmo a
nominagdo de ‘Pianista Técnico-Preparador’, que, na verdade, nada mais é
do que a melhor tradugao para o termo ‘Coach’ — usado nos Estados Unidos.

E possivel notar que o vocal coach, com suas atribuicdes de fornecer subsidio
a preparacao do solista, mas por outro lado sem limitar-se a simples repeticéo
de partes apenas com finalidade de aprendizado alheio, como comenta Flavio
Augusto, poderia contemplar muito bem a categoria geral do pianista profissio-
nal de conjunto, alternativamente ao termo pianista colaborador. Porém, € ne-
cessario considerar ainda, dentre a literatura correspondente, os apontamentos
de algumas caracteristicas proprias do coach, pelos quais percebe-se que a
natureza primeira de seu oficio esta intimamente ligada a arte do canto, o que
sugere uma possivel distingdo a partir disso, como veremos em seguida.

4. Distingoes entre competéncias

Quanto ao que é exigido do pianista profissional de conjunto nas diferentes ca-
tegorias de atuacao, suas atribuicdes variam de acordo com a diferenca especi-
fica da fungdo do pianista de conjunto. De acordo com Katz (2009), as fungdes
imediatas do trabalho do colaborador sdo: sincronizacao ritmica, alinhamento
vertical e cuidado com o volume (fungdes comuns as do solista). Se incluem em
suas demais habilidades (SAUERBRONN e RUIVO, 2014, p.121):

...0 dominio técnico no instrumento; uma leitura a primeira vista desenvol-
vida; ler de modo ampliado os sistemas da partitura, isto é, ler a parte do
piano e a do solista a0 mesmo tempo; ler grades orquestrais com a habili-
dade de transposicdo, quando necessario; ler cifras e improvisar; ter um co-
nhecimento amplo do repertoério e saber responder sobriamente a situagdes
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adversas que podem acontecer em ensaios e apresentagdes. Além disso, o
colaborador deve estar atento as instrugdes e aos anseios do compositor, ao
sentido do texto (no caso das obras cantadas ou declamadas).

Tratando-se de atividade com Canto, Katz também afirma que o pianista, antes
de estar pronto para subir ao palco com o parceiro, deve ser capaz de cantar a
parte do cantor, acompanhando a si mesmo. Tal arte traria um dominio seguro
da execucao, bem como um entendimento mais aprofundado da obra em sua
integralidade. Considerando ainda as competéncias necessarias do pianista
que atua com Canto, MONTENEGRO (2018, p.1) destaca:

... 0 pianista colaborador especializado em repertério vocal precisa dominar
conhecimentos que extrapolam o campo musical. Principalmente, é reco-
mendavel conhecer os principios de técnica vocal e ter alguns conhecimen-
tos de natureza linglistica nas dimensdes da fonética, pronuncia, dicgédo e
de tradugao basica de Linguas Estrangeiras — LE2. Ao acompanhar os canto-
res, entdo, o pianista lida frequentemente com as seguintes linguas estran-
geiras: latim, italiano, francés, inglés e alemao.

Seguindo pelo campo de atuagao vocal, considerando agora o canto em con-
junto, o Coro, pesquisas recentes como a de Friesen (2018), buscam delinear
0 panorama de competéncias do pianista profissional de conjunto. Neste tra-
balho, o autor define as atribuicdes do pianista de coro, sendo estas: Leitura (a
primeira vista, e ampliada da partitura), Acompanhamento ritmico cifrado, Baixo
Cifrado, Transposicado, Técnicas de Regéncia, Canto e de Ensaio de Coro, Dic-
¢ao de linguas, Criacdo de Arranjos, Acompanhamento sem notagao, Audicao e
Execugao Polifbnica.

Quanto aos demais instrumentos, podemos dividir por familias: cordas, ma-
deiras, metais e percussao. Para cada familia, habilidades especificas séo re-
queridas. Katz (2009) expde tais habilidades em seu ultimo capitulo, intitulado
Is there life, after singers?. Aqui, o autor considera as especificidades de cada
familia de instrumento, como o uso do arco, nas cordas, e o tratamento da res-

piragdo, nos sopros. O didlogo que o piano estabelece com cada instrumento,
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depende em muito do dominio de elementos sutis, 0 que novamente exige do
pianista uma habilidade altamente refinada.

4.1. Aspectos Histdoricos do Acompanhamento

A atividade musical de acompanhar, entendida de uma forma mais genérica,
vem de longa data (ADLER, 1965). Nos tempos biblicos, os salmos cantados
pelo Rei Davi eram acompanhados pela harpa e o saltério. Na antiguidade, os
gregos utilizavam ampla variedade de instrumentos para acompanhar suas
melodias e coros, também dentro da dramaturgia, acompanhando a represen-
tacao cénica e danga, e ainda, acompanhando a leitura de poemas. Seguindo
o curso da histdria, na idade média, o acompanhamento se dara pelos menes-
tréis e trovadores, homens nébmades, que sabiam tocar ampla variedade de
instrumentos, bem como desempenhar diversos papéis ludicos que chamaria-
mos hoje de habilidades circenses. Ja no fim da idade média, com a expanséao
e desenvolvimento da polifonia, as melodias eram frequentemente acompa-
nhadas por vozes subalternas, tocadas por instrumentos variados, com ampla
liberdade de movimento e improvisacao, contanto que nado cobrissem a pre-
ponderancia melodia principal.

A era barroca deu lugar aos maiores desenvolvimentos de até entdo. Os
instrumentos de teclado viriam a possibilitar uma ampla variedade de possibili-
dades de acompanhamento, permitindo combinagdes complexas e elaboradas,
viabilizando maior grau de emancipagao do acompanhamento. Tais aprimora-
mentos técnicos também permitiram a expansao do virtuosismo. O estudo do
procedimento de numeros escritos sob as notas do baixo para indicar os in-
tervalos e acordes a serem tocados no acompanhamento de melodias, ao que
chamamos ‘baixo-continuo’, da lugar a uma técnica virtuosa de improvisagao
das vozes intermediarias, ora imitando a melodia, ora colorindo e completan-
do-a, porém, sempre mantendo as vozes internas subordinadas a melodia e
atreladas ao ‘esqueleto’ (o baixo). A viola da gamba ou o violoncelo geralmente
tocavam o baixo, e um instrumento de teclado como o érgéo, por exemplo, pre-
enchia as vozes intermediarias.
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A figura do acompanhador profissional se concretiza nesta época. Inicial-
mente, chamado de maestro al cembalo, sua formacdao musical deveria con-
templar ndo somente conhecer as intrincadas formas de contraponto linear e
vertical, como também ser capaz de manter a sincronia de todo o conjunto.
Vemos aqui o predecessor do moderno maestro. A condugao das obras pelo
maestro al cembalo chega até as 6peras de Mozart. Adentra-se entdo a era
da aria, solos operisticos que valorizam a preponderancia da melodia, géneros
encontrados ainda em nossos programas de concerto atuais.

O desenvolvimento dos géneros no periodo classico impulsionara o desen-
volvimento dos acompanhamentos, que pouco a pouco virao a adquirir maior
independéncia, autonomia e identidade, chegando ao ponto de assumirem pro-
priamente um personagem na narrativa musical, o que se vé nos lieder roman-
ticos, especialmente em Schubert. Tal € o grau de refinamento e elaboracéo
destas partes que em nosso atual contexto fez-se a necessidade de classifica-
-las de modo distinto dos demais acompanhamentos, incluindo-as no género
de repertério cameristico, escrito propriamente para o instrumento.

4.2. Aspectos Historicos do Vocal Coach

A ideia de coaching é algo muito mais recente na histéria da musica do que o
acompanhamento. Seus primérdios se ddao com o aparecimento das primeiras
operas, por volta de 1600, quando por primeira vez na historia, um intrincado
conjunto de composigao coral, orquestral, cénica, coreografica e efeitos técni-
cos, teve necessidade de ser coordenado e ensaiado. Nos primérdios da dpera,
o0 musico era encarregado de todas as seguintes incumbéncias: composicao,
arranjo, ensinar as vozes, reger € ensaiar.

Destaca-se a figura do compositor Carl Maria von Weber (1786-1826), o
primeiro diretor de dpera a organizar séries de ensaios com piano para os can-
tores. Para isso, precisava de ensaiadores que nao teriam tempo de mais nada
a nao ser preparar os cantores. De 1849 em diante se tem os registros dos pri-
meiros ensaiadores vocais: Johann Coci é um deles (Adler, 1965). Viriam depois
as complicadas produgdes de Wagner, e com isso, maior a necessidade dos
ensaiadores vocais.
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Passados quatro séculos, o vocal coach ocupa hoje um lugar significati-
vo e apreciado por tras dos bastidores. E comum que tenha atividade intensa
em seu estudio ou sala de aula, e os famosos cantores e estrelas operisticas
de nossos tempos trilharam suas carreiras passando pelo competente trabalho
destes preparadores.

4.3. Semelhancas e diferengas entre acompanhamento e coaching

A seguir, comentaremos alguns aspectos comuns entre o acompanhador e o
vocal coach levantados por Adler (1965), para em seguida, apontar algumas
distingdes entre os mesmos.

Kurt Adler, pianista, mestre de coro e regente titular do Metropolitan Opera
(Nova Yorque, EUA) de 1943 - 73, em seu livro The Art of Accompanying and
Coaching que é uma das primeiras obras a tratar das fun¢gdes do pianista de
conjunto dentre a bibliografia correspondente, propde uma importante distin-
¢ao entre o pianista de conjunto que chega a executar as obras no palco junto
ao seu parceiro instrumentista ou cantor, e o pianista que tem como incumbén-
cia principal a preparagao de cantores para montagens maiores como a épera
e géneros similares. O autor afirma que ha habilidades distintas para cada ca-
tegoria, e argumenta que alguns pianistas se identificardo com uma categoria
mais do que com a outra, e raramente terdo resultados igualmente satisfatorios
em ambas. Esclarecemos que ndo estamos assumindo de modo definitivo que
tal distincdo seja de fato fundamentada no contexto atual, onde se vé o pianis-
ta profissional de conjunto atuando em ambos os dmbitos. N&o obstante, nos
parece de significativa importancia a investigagao das habilidades e competén-
cias proprias de cada especificidade de atuagao categorizada pelo autor, pois
traz em evidéncia a natureza e finalidade de cada dmbito, o que nos leva a um
melhor entendimento desses.

Uma das habilidades desempenhadas pelo acompanhador e pelo vocal
coach, é a percepgao das intengbes musicais do solista, buscando uma sin-
tonia de seu modo de fazer artistico com o do solista. Neste sentido, € possi-
vel apontar um importante aspecto na arte do pianista de conjunto: o fazer
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concessdes. Trabalhando com uma ampla gama de artistas, que podem ser tao
peculiares em sua atuacgao, a versatilidade e flexibilidade do pianista de conjun-
to se faz necessaria. Assim, o pianista é requerido a alcancar um fino equilibrio
entre aderir as ideias do solista e preservar a sua autonomia artistica em seu
modo de compreender e fazer musica.

Considerando o aspecto da versatilidade do pianista de conjunto com rela-
¢do ao solista, Adler (1965) levanta a questao da atuagcado com diferentes niveis
de carreira do solista: profissionais, amadores, experts, artistas renomados. Na
atuacdo com amadores, o0 autor levanta a necessidade de controlar suas po-
tencialidades, nao utilizando-as em seu maximo grau, levando o solista a uma
espécie de constrangimento. Mas sim, o pianista deve buscar auxiliar o seu par-
ceiro a trazer a tona aquilo que de melhor ele tem, sem capturar exclusivamente
para si préprio a atencao do publico.

Adler afirma que a arte do pianista de conjunto é um continuo dar e re-
ceber, moldando duas (ou mais) personalidades em uma so. Ao se atingir tal
objetivo, a satisfacdo que a arte alcanca € uma verdadeira fruicdo; um deleite
de dificil descrigado: “Ninguém pode descrever o enorme gosto e profunda feli-
cidade que resulta do alcance desta unidade”

Existe um longo caminho a ser percorrido pelo pianista de conjunto até que
adquira as capacidades que Ihe permitam a atuacao satisfatdria. Esta trajetéria
€ compartilhada pelo acompanhador e o vocal coach durante um bom tempo.
Para Adler, a encruzilhada se dd no momento em que a atuagao ao palco é re-
quisitada, ambito que € mais proprio do pianista acompanhador: refinamento
das qualidades pianisticas, sonoridade, tipos de toque, e no caso especifico de
musica de conjunto, a reciprocidade com o outro instrumentista.

Diferentemente, o vocal coach concentra-se em aspectos mais pedagdgi-
cos, psicoldgicos e interpretativos, preparando o solista ao ponto de atuar com
a orquestra, ser dirigido por um maestro, ou até mesmo atuar com o proprio
acompanhador de concerto. Pode-se dizer, considerando ambos, acompanha-
dor e coach, que o segundo esta mais préximo da figura do professor.

1 “Nobody can describe the elation and the deep happiness that come when this oneness is achieved.”
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O vocal coach cumpre dois importantes papéis, segundo Adler: construgao
de repertdrio do solista e preparagao para sua performance, seja em concertos,
grandes espetaculos, provas de concurso, competicdes, e até mesmo prepara-
¢ao para sua performance ao lado de um outro pianista, neste caso, o acom-
panhador que vai ao palco. Também, deve construir um plano de treinamento e
preparagao do solista bem delimitado, em ordem a aquisigao do objetivo alme-
jado. O autor afirma a primazia da habilidade de leitura, especialmente leitura a
primeira vista, pois 0 vocal coach raramente dispde de muito tempo para prati-
car as pegas que sao trazidas pelo cantor a cada aula.

No que se refere a habilidade de leitura, um aspecto importante é a capaci-
dade de adquirir a visdo de conjunto da pe¢a como um todo, percebendo o que
€ principal e necessita estar presente na execugao para guiar o cantor, e por
outro lado, perceber o que é acessorio e pode ser omitido ou ficar para depois.
Muitas vezes, escolher tocar tudo pode ser prejudicial ao cantor. Neste sentido,
€ de significativa importancia o conhecimento do que é mais importante para o
cantor em uma determinada partitura.

Na literatura operistica € de grande ajuda o conhecimento da orquestragao,
bem como da estrutura ritmica e harmdnica. O vocal coach necessita saber
como condensar conjuntos vocais, corais, em estruturas harménicas compac-
tas. Adler (1965, p. 187) afirma: “O esqueleto ritmico-harménico é a base para o
coaching. Mesmo na musica contemporadnea onde a estrutura harménica néo é
evidente, a Harmonia deve ser criada temporariamente até que o cantor esteja
seguro para descarta-la.” O mesmo se da com passagens desacompanhadas,
onde o coach deve criar uma harmonia com base na linha vocal, até que o can-
tor esteja seguro o suficiente para cantar a capella.

4.2. Tornar-se acompanhador ou vocal coach?

Quais seriam os critérios para o pianista profissional de conjunto decidir-se por
atuar como acompanhador ou como vocal coach? Adler afirma que, se o inte-
resse maior é a performance, uma vez detentor de grandes habilidades pianisti-
cas e capaz de comunicar expressao musical em um trato mutuo com o solista,
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0 pianista de conjunto teria grades chances de tornar-se um bom acompanha-
dor. De outro modo, se sua inclinagao a ensinar € maior do que seu ardor por to-
car em publico, se tem propensao a lideranga e ao dominio das situagdes mais
do que é inclinado a dispor-se ao entendimento do sentir musical do outro, as
possibilidades de atuar satisfatoriamente como vocal coach sao promissoras.

Reiteramos aqui o fato de que em nosso contexto atual, as fronteiras entre
os dois tipos de atuagado nao estao delimitadas a tal ponto. Muitos pianistas
profissionais de conjunto atuam tanto no palco como nos bastidores; na per-
formance ao lado do solista como também na preparacao vocal de producgdes
como operas, musicais e demais espetaculos envolvendo a arte do canto. Por
vezes, contingéncias da vida profissional sdo as determinantes da escolha en-
tre um @mbito ou outro: uma oportunidade que surge, ou uma necessidade eco-
ndémica, por exemplo, podem levar o pianista de conjunto a encontrar-se diante
do campo de atuacdo em que se especializara no decorrer de sua trajetéria ar-
tistica. Também, em meios musicais onde mais de um profissional de conjunto
atua para atender um colégio de alunos, € comum uma divisdo entre areas, e
alguns atuardo com cantores, enquanto outros com instrumentos, e dentro des-
tes, pode haver ainda divisdo por familias dos instrumentos: metais, madeiras,
cordas, percussao.

5. Consideracgoes Finais

E possivel perceber, no vasto campo de atuagdo do pianista profissional de
conjunto, a complexidade das especificidades que o compdem. Existe uma am-
pla demanda de sua atuagdo no meio musical e ao mesmo tempo, lacunas na
formacgao deste profissional. Alguns pesquisadores atuais e profissionais pro-
pdem termos que se adequam com a natureza genérica da atuacgao, tais como
‘pianista profissional de conjunto’, ‘pianista técnico-preparador’, que apontam
para o género dentro do qual poderao ser inclusas as especificidades. Adler,
por sua vez, mesmo tendo escrito ha mais de meio século atras, e por essa ra-
zdo, um pouco distante da realidade de atuagao do pianista de conjunto atual,
propde uma classificagdo a nosso ver bastante acertada, que é satisfatoria-
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mente explicada pela distingdo entre o pianista de conjunto que ira ao palco
com o outro instrumentista, e o pianista cuja fungao é treinar e ensinar, na maior
parte das vezes, cantores.

Atualmente, profissionais da area apontam para o fato de que hoje, o pia-
nista colaborador em face as demandas de seu oficio, ndo se limita apenas a
reproduzir partes musicais destinadas ao aperfeicoamento alheio, exclusiva-
mente, nem somente ficar encarregado das apresentagdes ao palco, mas sim,
tais atribuicdes compdem seu quadro de incumbéncias, ao lado de muitas
outras. A distin¢cdo proposta por Adler parece se dar de modo concreto, uma
vez que a delimitagdo apontada esta embasada em contexto histérico e prati-
co-cotidiano, mas ao mesmo tempo, percebe-se que o0 cargo de pianista co-
laborador atualmente ndo possui uma exclusividade de atuagdo em uma unica
destas funcdes, pois frequentemente somos requisitados a exercer ambos os
oficios. Futuramente, investigaremos a relagao do termo correpetidor com o
vocal coach, tracando possiveis relacdes com a atuagdo do pianista correpeti-
dor concursado, que atua em instituigdes federais, verificando quais das atri-
buicdes do cargo fazem correspondéncia com as especificidades apontadas
pela literatura, e quais das atribuigdes dizem respeito a atuagao do pianista
explicado por Adler como ‘acompanhador’, destinado a atuar primordialmente
ao palco com instrumentistas.
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Resumo: Este artigo refere-se a uma pesquisa em fase inicial, cujo objetivo é criar um plane-
jamento para o curriculo da disciplina de Piano Complementar (ou Piano Funcional) em Univer-
sidades brasileiras, almejando uma integragéo entre o ensino de piano e a disciplina de Teoria
e Percepcgdo, com amplo foco no repertério popular brasileiro a fim de facilitar o aprendizado
e criar engajamento com o conteudo visto em aula. A motivacéo para este trabalho aconteceu
a partir de experiéncias de ensino do autor nas referidas areas. Para alcancar esses objetivos,
em um primeiro momento, sera feita uma pesquisa de campo acerca do programa das dis-
ciplinas de Piano Complementar e Percepg¢ado Musical, incluindo o conteudo programatico e
bibliografia. Analisaremos também os métodos de Piano mais usados atualmente na disciplina
de Piano Funcional, observando suas vantagens e sua aplicagao no ambito universitario. Apos
essa revisdo, sera feito um planejamento curricular, buscando o desenvolvimento de habili-
dades especificas, assim como o dominio de conteudos relacionados as disciplinas de forma
integrada, através da ampla inclusdo de atividades praticas que incluirdo cangdes e estilos
brasileiros que possam embasar o aprendizado de competéncias. Para tal, a pesquisa incluira
uma revisdo da musica popular brasileira e de seu desenvolvimento nos século XX e XXI.

Palavras-Chave: Piano Complementar; Musica popular brasileira, Teoria e Percepgédo Musical

Abstract: This article refers to a research, whose objective is to create a plan for the curriculum
of the Group Piano (or Functional Piano) discipline in Brazilian Universities, aiming an integra-
tion process between group piano courses and Theory and Aural Skills courses with a broad
focus on the Brazilian popular repertoire with the goal to facilitating learning and create en-
gagement among the students. The motivation for this work came from the authors’ teaching
experiences. To achieve these goals, a field research about the piano, theory and aural skills
courses program will be carried out, including the syllabus and bibliography. We will also analy-
ze the most used Group Piano methods, observing their advantages and their application.
After this review, we will propose a curriculum planning focusing on a curriculum integration
to develop piano and aural skills as well as musical theoretical concepts. through the wide
inclusion of practical activities that will include Brazilian songs and styles that can support the
learning of those skill. The research will include a review of the brazilian popular music and its
development at XX and XXI centuries.

Keywords: Group Piano; Brazilian popular music; theory and aural skills
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Introducao

Nos cursos de musica em universidades brasileiras, a disciplina de piano ofer-
tada para alunos nao pianistas (geralmente chamada de “Piano Complementar”)
tem multiplas funcdes. Uma delas, a mais importante, é reforcar, através da
pratica ao piano, o entendimento de conceitos musicais assim como o desen-
volvimento de habilidades junto a disciplina de Percepcao Musical. A aborda-
gem dessas disciplinas deve ocorrer de maneira complementar, de forma que a
disciplina de piano esteja sempre alinhada ao andamento da disciplina de teoria
e percepc¢ao, buscando colocar em pratica conceitos musicais que buscam so-
lidificar fundamentos tedricos e praticos. Para que ocorra essa integragao entre
essas areas do ensino musical € preciso que as aulas de Piano Complementar
abordem conteudos diversos como percepc¢ao (harménica, melddica e ritmica),
teoria, improvisacao e transposicao.

Habilidades pianisticas costumeiramente ensinadas nestas disciplinas
como técnica basica (postura do corpo, bragos e maos, relaxamento, utiliza-
¢cao das alavancas 6sseas corretas para certo trecho musical, etc...), dedilha-
dos e performances simples sdo, também, muito importantes para os alunos
conseguirem progredir no piano que € um instrumento extremamente valoroso
para qualquer instrumentista “por suas caracteristicas harmonicas, melddicas e
ritmicas, considerado um instrumento completo e essencial na pedagogia mu-
sical” (BOLLOS, 2014). Porém disciplinas obrigatérias de piano oferecidas a
outros instrumentistas o principal objetivo € o desenvolvimento musical do alu-
no, através da teoria e percepgao. Michael R. Rogers (ROGERS, 2004) defende
essa integracao em seu livro “Teaching approaches in music theory: An over-
view of pedagogical philosophies”. Neste livro ele cita que:
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[...] Alguns programas de computador atuais seriam menos necessarios se 0s
estudantes pudessem ser ensinados que a sala de teclado € um dos melho-
res lugares para aprender a ouvir... Até mesmo atividades de solfejo e ditado
podem ser combinadas com o trabalho do teclado com feedback e solugdes
imediatamente disponiveis. Exercicios de improvisagdo, tocar de ouvido e
exercicios de transposicdo sdo especialmente bons para coordenar o pen-
samento e a audigdo. O propdsito final do componente teclado, entdo, de um
ponto de vista musico-tedrico, é treinar o cérebro, ndo os dedos. O objetivo
é se tornar um musico, ndo um pianista. (tradugdo nossa) (ROGERS, 2004)

A disciplina de Piano Complementar, mais do que ensinar o aluno a simplesmen-
te tocar piano, pode, e deve, servir como um reforco tedrico-pratico para habi-
lidades funcionais. Segundo MARUN (2010), os estudos de percepgao, analise,
harmonia, contraponto e outras disciplinas tedricas, seriam mais efetivas se
fossem baseadas na pratica artistica instrumental ao invés de serem apenas
tedricas. Essa afirmacao corrobora a utilizacdo do piano para praticas pedago-
gicas de outras areas do ensino musical.

Se por um lado a coordenagao entre pensamento e audigao pode ser faci-
litada através de instrumentos de teclados, auxiliando a assimilagdo de conte-
udos, ndo podemos nos esquecer de que a utilizagao de repertdérios familiares,
inseridos na cultura dos estudantes pode trazer motivagao para o aprendiza-
do. QIONG ZHU (2020) apontou que o conteudo das disciplinas de educacéao
pianistica na China esta muito dependente do repertério ocidental. Ele defende
um uso maior do repertdrio nacional chinés na educac¢ao pianistica apontando
varias vantagens na utilizagdo do mesmo como, por exemplo, o desenvolvimen-
to da Sinicizagdo2 do piano na China e o aprimoramento da performance estu-
dantil a partir de um repertdrio que abrange a cultura musical do préprio pais.

O Brasil, assim como grande parte dos paises na atualidade inseridos na
globalizagdo, possui uma cultura musical multifacetada, incluindo diversos gé-
neros, estilos e periodos. A musica brasileira, apesar de integrada a cultura oci-
dental, esta distante dos grandes centros de cultura da musica erudita. Sendo
assim, grande parte da musica para piano aprendida na maioria dos cursos de

2 Adaptar algum objeto (nesse caso, o piano) ou até mesmo pessoas que hdo sdo originarios da China a cultura chinesa;
Aculturagao se tratando especificamente da China.
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graduagao nao foca em obras de autores nacionais. Boa parte das disciplinas
gerais (como Teoria e Percepcao, Histdria, Harmonia e Analise) presentes atu-
almente nos cursos de musica pelo pais estdo bastante atreladas a musica eru-
dita europeia, sobrando pouco espaco para a musica brasileira. Pode-se citar
QUEIROZ (2017) que analisou tragos de colonialidade® na educagado musical
superior do Brasil. Em seu artigo, Queiroz aponta o seguinte:

[...] Os dados analisados permitem concluir, portanto, que nos cursos/ha-
bilitagbes de graduagdo do Brasil o termo “musica” equivale, em 88% da
realidade estudada, prioritariamente a “musica erudita ocidental” ou musicas
decorrentes de suas bases histéricas e estéticas. Todavia, essa definicdo
nao precisa ser explicitada nas nomenclaturas dos cursos, nem nos per-
fis profissionais, pois, no Brasil, um curso de instrumento, por exemplo, se
ndo apresentar outra indicagdo clara em sua definigdo, é, “naturalmente”,
um curso de instrumento que terd a musica erudita como eixo central do
processo formativo. (QUEIROZ, 2017)

As excecgdes se resumem a disciplinas que ja levam em seu titulo um objetivo
mais especifico, e ndo geral, como, por exemplo, Historia da Musica Brasileira,
Musica Popular Brasileira ou disciplinas que sdo especificas de um estilo musi-
cal como o Jazz.

Porém a musica ndo deixa de evoluir e influenciar os jovens que entram nos
cursos de musica. Portanto, utilizar um repertério especifico que os alunos es-
tdo acostumados a ouvir pode ser benéfico, principalmente durante os semes-
tres iniciais, nos quais a disciplina de Piano Complementar é geralmente ofe-
recida. Dessa forma, a atualizagao do repertério de ensino em disciplinas que
estdo alinhadas a teoria e percepgao é imprescindivel para um melhor aprovei-
tamento por parte dos alunos. Porém, cabe salientar que ndo temos a intengéo
de promover um repertorio inteiramente familiar aos alunos por dois motivos: (1)
€ impossivel apontar um estilo ou musica que seja familiar a todas as pessoas,
pois, principalmente em um pais tao heterogéneo como o Brasil, cada pessoa
tem sua cultura, suas influéncias e suas vivéncias; (2) trabalhar durante as aulas

3 Este termo refere-se ao pensamento de que, mesmo apds o fim do colonialismo em si, hd ainda uma dominancia por parte
de paises colonizadores através de diferentes meios, incluindo o cultural e, portanto, musical.
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apenas musicas familiares aos alunos acabaria por impedir-lhes de conhecer,
estudar e tocar outros estilos ou musicas e, com isso, limitar seus conheci-
mentos e experiéncias musicais. Porém, o nosso principal objetivo com o uso
de musicas familiares aos alunos é fazer com que o aluno consiga relacionar o
pensamento a audiagao, o que criaria principios de alinhamento entre pratica e
teoria de forma mais clara.

Uma experiéncia de ensino prévia: embasando
a proposicao da pesquisa

O autor desse artigo atuou como monitor da disciplina de Teoria e Percepgao
Musical na UFSM por seis semestres durante seu Curso de bacharelado em Pia-
no, auxiliando inumeros estudantes e, ao longo desses semestres, pdde obser-
var que, principalmente as questdes perceptivas eram apreendidas com maior
facilidade pelos estudantes quando os exemplos utilizados durante as monito-
rias faziam parte das suas vivéncias musicais. Muitos desses exemplos eram de
musicas brasileiras, na sua grande maioria, populares. Esse engajamento criado
acabava servindo de incentivo, inclusive, para que os alunos buscassem por
mais cangdes de sua vivéncia musical que correspondessem com os conteudos
vistos em aula. A partir dessas reflexdes sobre as agdes de ensino, foi possivel
criar varias formas de conectar o conteudo a ser aprendido com as proprias vi-
véncias trazidas pelos estudantes e, com esse tipo de abordagem, foi possivel
ajudar estudantes com muitas dificuldades (e que ja haviam, inclusive, repetido
a disciplina), a terem um desenvolvimento perceptivo e, consequentemente, um
desempenho na disciplina de Teoria e Percepg¢ao Musical muito bons.

Cientes de que a disciplina de Piano Funcional e a disciplina de Teoria e Per-
cepcao devem sempre ocorrer de forma alinhada, outras agdes de ensino me
levaram a desenvolver o presente artigo, com a intengéo de fazer essa conexao
entre o conteudo ministrado pelo docente com as vivéncias dos alunos através
da disciplina de Piano Complementar, que consideramos de extrema impor-
tancia para o amadurecimento musical dos estudantes de Musica em cursos
de graduacao, seja ele de “Licenciatura” ou “Bacharelado”. Como complemento
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para isso, podemos citar CHUEKE (2006) que recomenda “que todo material
explorado em classe seja abordado primeiramente fora do piano”. Com a utiliza-
¢ao de musicas conhecidas dos alunos, esse material ja foi parcialmente abor-
dado (através da lembranca das musicas populares ja ouvidas) fora do piano
antes de ser abordado em sala de aula. Portanto uma organizagao do repertorio
musical brasileiro que favorecesse o ambito pedagdgico, adaptado ao contexto
da pratica pianistica, seria de suma importancia para o desenvolvimento musi-
cal dos alunos, contribuindo também para o envolvimento dos mesmos com a
disciplina e seus conteudos.

Essa pesquisa se torna relevante pela falta de bibliografias e estudos na
area especifica da integracao entre estes trés campos: Piano Complementar,
Musica Popular e Teoria e Percepc¢ao. Ha algumas referéncias que tratam do
Piano complementar com perspectivas interdisciplinares, salientando a neces-
sidade do uso do piano com viés educativo, englobando varias competéncias
como harmonia, leitura a primeira vista, teoria, transposicdo, improvisacao e
percepcao (MACHADO, 2013; BOLLOS, 2014; BOLLOS, COSTA, 2017; CORVI-
SIER, 2008; LEMOS, 2012; CHUEKE, 2006;), mas nao fazem a integracdo com
musica popular brasileira. Outros falam do ensino de musica popular (COUTO,
2009; BOLLOS, 2008; GREEN, 2012) ou de musica brasileira (ZORZETTI, 2010;
DELTREGIA, 1999), porém fora do contexto de Piano Complementar. Ha também
uma tese que busca o desenvolvimento das habilidades funcionais através de
musica brasileira na disciplina de Piano Complementar, mas acaba limitando-se
a melodias folcldricas (REIS, 2017). Além disso, em nenhum dos estudos citados
anteriormente ha referéncia sobre um alinhamento especifico entre as discipli-
nas de Piano Complementar e Percepcdo Musical. Sendo assim, para que haja
uma integracdo destes campos de estudos previamente citados faz-se a ne-
cessidade de uma pesquisa que abranja tanto as areas de Piano Complementar
e Teoria e Percepcao quanto a area de Musica Popular Brasileira.

Além disso, cabe salientar que a cultura brasileira, ocasionalmente despre-
zada para o ensino de musica em instituicdes de Ensino Superior, € muito rica,
tanto em termos de musica erudita quanto de musica popular. O Brasil, durante
toda sua histdria (até mesmo durante o Brasil Colénia, no qual o indice de alfa-
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betizacdo era baixo e o de alfabetizagdo musical menor ainda, sendo mais dificil
0s compositores deixarem suas obras escritas para a futura geragao) produziu
musica de qualidade e de grande relevancia para o seu desenvolvimento cultu-
ral e social. Ao promover experiéncias musicais muito mais conectadas a nossa
heranga cultural é possivel motivar os alunos, auxiliando, assim, a sua compre-
ensdo do conteudo.

A pesquisa e seus objetivos futuros

Sendo o objetivo desta pesquisa elaborar um planejamento visando o ensino
integrado de piano e Teoria e Percepgao no nivel superior, a mesma também
busca uma ampla inclusdo do uso do repertério popular brasileiro visando fa-
cilitar a compreensao dos conteudos abordados em sala de aula. Além disso,
pOSsui, entre 0s seus objetivos, promover um desenvolvimento cultural e uma
consciéncia do repertdério brasileiro ndo tradicionalmente incluido em progra-
mas de universidades brasileiras.

Procuraremos analisar a situagéo atual das disciplinas de Piano Comple-
mentar e Percepgao Musical nas universidades brasileiras e buscaremos tragar
0s objetivos principais da disciplina de Piano alinhados aos objetivos da disci-
plina de Teoria e Percepcgao, com o propdsito de servirem de referéncias para
procurarmos exemplos musicais que possam ser utilizados tanto como pecgas
de repertdrio como meios para o entendimento de intervalos, progressdes e
outras questdes teoricas.

Para uma melhor inclusao do repertério brasileiro nas aulas, sera neces-
sario pesquisar e selecionar cancdes e géneros musicais populares, realizando
uma revisao histdrica nos séculos XX e XXI, que oferecam possibilidades dida-
ticas e sirvam de exemplos para cada objetivo tedrico e perceptivo que esteja
no curriculo da disciplina. Teremos uma atencao especial de cunho pedagdgico
no momento de realizar a selegdo das cangdes e estilos musicais para que a
compreensao dos conteudos seja favorecida e sequencial.

Um dos pontos a serem trabalhados nas aulas de Piano Complementar € a
compreensao musical, juntamente da memoria. A compreensdo musical € uma
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habilidade indispensavel para qualquer musico. Segundo MACHADO (2013) “Se
o cérebro retém mais facilmente aquilo que compreende, havera maior prontiddo
para memorizar a musica que foi compreendida”, melhorando, dessa forma, a
propria performance musical da peca que esta sendo compreendida e, conse-
quentemente, memorizada pelo intérprete. Para corroborar ainda mais o uso des-
te conteudo dentro da disciplina de Piano Complementar, podemos citar a con-
cepcgao de FOLDES (1949), na qual “o trabalho de memorizar pode ser ensinado
e amadurecido”, mostrando que a memoria musical pode ser desenvolvida, sendo
que a compreensao musical & fundamental neste processo de desenvolvimento.

Se tratando especificadamente da performance musical por parte de um in-
térprete, a memoria analitica (aquela que provem da analise e compreensao da
obra, tanto em partes quanto no conjunto todo) é ainda mais essencial pois, para
HAZAN (1984), quando ha apenas a atuagdo da memdaria motora (aquela que pro-
vem a partir das repeticdes de trechos e que €, basicamente, memadria mecénica
de movimentos e dedilhados), ela pode falhar aos “primeiros sinais de nervosismo”.

Esse ensino integrado de Piano com disciplinas tedricas e perceptivas €
muito difundido em pesquisas desde a primeira metade do século XX até hoje
em dia. Podemos encontrar exemplos disso em ESTRELLA (1941) que defende
que o conhecimento de teoria deve estar conectado ao ensino de piano, e em
CAMPOS (2000) que defende um ensino integrado entre teoria, solfejo, histdria
da musica, percepgao, interpretagao, escrita, leitura e criagao.

Revisao de literatura

1- Quanto a revisao histdrica da disciplina de Piano Complementar.

E comum vermos as pessoas confundirem ou até mesmo considerarem os ter-
mos “Piano em Grupo” e “Piano Complementar” como sinbnimos. Esse engano
provavelmente ocorre pela tradugdo do termo Group Piano, amplamente utiliza-
do no titulo de métodos americanos voltados ao ensino do piano complementar.
Porém, essas nomenclaturas se referem a ambientes diferentes de ensino: o
“Piano em Grupo” se refere a uma aula de piano, que muitas vezes nado tem a
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preocupacao da interdisciplinaridade e € ministrada com um grupo de pessoas.
Ja o “Piano Complementar” se refere especificamente a uma disciplina que pos-
sui como objetivo ndo a formagao de pianistas, mas principalmente o desen-
volvimento, através do piano, de outras habilidades musicais como percepcao,
improvisacao, harmonia e teoria, por exemplo, € ndo é necessariamente minis-
trada em grupo. Porém, como a disciplina de Piano Complementar é geralmente
ministrada em grupo e varios métodos estrangeiros trazem essa indicacao de-
vido as estruturas amplamente difundidas de laboratdérios de teclados focare-
mos também na bibliografia referente a essa tematica.

Analisando os ultimos 60 anos, é possivel encontrar muitos métodos para
0 ensino de piano em grupo. FISHER (2010) elaborou uma lista com 31 métodos
para piano em grupo, sendo os mais antigos deles datando do ano de 1957.
SANTOS (2013), na tentativa reduzir o nimero de métodos para anadlise a fim
de fazer um estudo mais profundo, selecionou 5 destes 31 métodos (por serem
mais relevantes, na opinido do autor, através de critérios como a data do mé-
todo, priorizando métodos atuais, e o numero de edi¢cdes que o método teve,
considerando um elevado numero de edigdes como um indicador de qualidade)
e acrescentou mais um recente método brasileiro. Dessa forma, a lista elabora-
da por SANTOS (2013) é a seguinte:

e HILLEY, Martha, and Lynn Freeman OLSON. Piano for the Developing Mu-
sician. 6th ed. Belmont, CA: Schirmer/Thomson Learning, 2006.

« LANCASTER, E. L., and Kenon RENFROW. Alfred’s Group Piano for Adults.
Book. 1. Ed. Van Nuys, CA: Alfred Publishing, 2008.

o LINDEMAN, Carolyn A. PianoLab: An Introduction to Class Piano. 6th ed.
Belmont, CA: Wadsworth/Thomson Learning, 2008

o LYKE, James, Tony CARAMIA, Geoffrey HAYDON, Reid ALEXANDER, and
Ron ELLISTON. Keyboard Musicianship. 8th ed. Champaign, IL: Stipes
Publishing, 2003.

« MACH, Elyse. Contemporary Class Piano. 6th ed. New York: Oxford Uni-
versity Press, 2008.
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o COSTA, Carlos H; MACHADO, Simone. Piano em Grupo: Livro Didatico
para o Ensino Superior. Goiania: Ed. da PUC Goias, 2012.

Esta lista devera ser revista e ampliada com o propdsito de identificar me-
todologias de ensino validas para o contexto apresentado analisando também
0s métodos para piano em grupo que surgiram depois da data da publicacéo
da tese de SANTOS (2013). Essa analise possivelmente ajudara na elaboragéao
do curriculo, visando a integracao das disciplinas de piano, teoria e percepcao.

Com relagado a disciplina de Percepcdo Musical, a elaboracdo de seu cur-
riculo € uma tarefa que deve ser feita com muita cautela e sabedoria visto que
possibilita a aquisicao de fundamentos musicais que servirdo de base para to-
das as outras disciplinas que compdem a grade do curso de musica. Se algum
aluno passa por essa disciplina sem ter absorvido os conteudos de forma clara,
as chances de ter dificuldades nas disciplinas tedricas posteriores sao altas.

Segundo dados colhidos por OTUTUMI (2008), a disciplina de Percep-
¢ao Musical, em 88,5% das universidades brasileiras pesquisadas, baseia seu
curriculo nos trés pilares da musica: Melodia, Harmonia e Ritmo. Sendo esses
conceitos essenciais para o aprendizado posterior de conceitos musicais mais
complexos, justifica-se o cuidado especial na formulagdo de um planejamento
para as aulas de Percepg¢ado Musical. Essa disciplina, que deveria servir de base,
€ também considerada por muitos alunos como uma das mais dificeis. Ainda
segundo OTUTUMI (2008) apenas 3,3% dos alunos de Percepgdo Musical ndo
tém grandes dificuldades durante a disciplina. Isso demonstra novamente o
quanto o alinhamento curricular com Piano Complementar seria significativo
para auxiliar no desenvolvimento musical dos alunos.

Neste caso, a disciplina de Piano Complementar deve ser inserida, dentro dos
objetivos do Ensino Superior de musica, como uma disciplina que age de maneira
multidisciplinar, conectando varias areas do ensino musical, tal como leitura, har-
monizagao, transposicao, etc. Atestamos isso em CORVISIER (2008) que diz:

A principal fungdo da aula de piano complementar para aqueles que nao
estdo familiarizados com o instrumento é trabalhar e desenvolver a técnica
basica, a pratica do que pode-se chamar de as “habilidades funcionais do
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piano” como a leitura simultanea de claves, a leitura a primeira vista, e rudi-
mentos de harmonizagdo, transposi¢do e improvisagdo ao teclado, topicos
que melhor atendem as necessidades praticas de um futuro profissional que
se utilizaria do piano como ferramenta na educagao musical. (CORVISIER)

Ainda segundo CORVISIER (2008), ha dentro da disciplina de Piano Comple-
mentar alunos que ja tem familiaridade com o piano e que, neste caso, além das
habilidades funcionais ja citadas, o Piano complementar deve servir também
como uma disciplina preparatoria para a pratica docente através de abordagens
técnico-musicais aplicadas ao instrumento, pois, provavelmente, esses alunos,
muitos de licenciatura, utilizarao esse conhecimento para dar aulas.

2 - Quanto a revisao histdorica da musica popular nos Séculos XX e XXI.

Mesmo os alunos de bacharelado, cujos objetivos se resumem ao estudo da
musica classica, tiveram, em algum momento de sua vida, contato com a musi-
ca popular. Segundo LACORTE e GALVAO (2007):

[...] as primeiras vivéncias da musica popular ocorrem, geralmente, no seio
familiar, entre parentes, vizinhos e amigos préximos. A aprendizagem ocor-
re, muitas vezes, de forma natural, quase que ludica, em meio a festas, chur-
rascos e praticas informais entre amigos. (LACORTE; GALVAO, 2007)

O trabalho de percepgcao musical se da, em grande parte, através do conhe-
cimento e reconhecimento de formas e padrées melddicos, harmébnicos e, até
mesmo ritmicos. Com uma abordagem que utilize musica popular, esses pa-
drées podem ser mais facilmente reconhecidos do que em musicas classicas
tradicionais e, portanto, seria mais adequado e prudente que se inicie um
trabalho de percepcao musical utilizando-se de musicas populares para criar
uma base sélida para, entdo, aplicar os mesmo padrdes e formas nas musicas
classicas, pois estas compartilham muitos padrdes que encontraremos nas
musicas populares.
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Como ja foi dito, a musica popular brasileira pode facilitar o aprendizado
por conta, entre outras coisas, de estar ligada ao universo da maioria dos alu-
nos de musica. Podemos assertar isso com ZORZETTI (2010) que diz:

A opgao por musica brasileira se deve ao fato de acreditarmos ser importan-
te que o material de ensino contenha temas relacionados ao contexto a que
se destina, isto &, que utilize uma linguagem compreensivel ao estudante e
gue o repertdrio tenha algum tipo de ligagdo com seu universo, pois esses
sdo aspectos que podem despertar um maior interesse e funcionar como
fatores de motivagao. (ZORZETTI, 2010)

A estratégia de utilizar cangdes populares com viés educativo é utilizada desde
o0 inicio do século XX no Brasil. Alguns exemplos disso sdo Heitor Villa-Lobos
(1887-1959) que se utilizava de temas folcléricos e populares em algumas de
suas composic¢des, Ernst Mahle (1929-) com sua coletanea de musicas popu-
lares brasileiras e Moema Craveiro Campos (1947-) que compds pegas com
ritmos e géneros brasileiros para “usar a riqueza da musica brasileira para mo-
tiva-los” (CAMPQOS, 2002).

Porém, no meio universitario, o repertorio popular ndo é tdo explorado e mui-
to menos ha programas organizados para o ensino de musicas populares como
performances ou como material pedagdgico. BOLLOS (2008) aponta que um dos
principais motivos para isso é o fato de a musica popular ter se desenvolvido e
se difundido, principalmente, durante o século XX, enquanto a musica classica ja
esta em evolugéo e difundida para varios lugares do mundo ha muito tempo.

Durante toda sua histdria a musica popular sempre deixou menos registros
do que a musica erudita. Um dos motivos € que a musica popular era conside-
rada “informal”, sendo tocadas, principalmente, em festas, serestas, reunides
populares e no cotidiano da boemia por musicos que muitas vezes ndo tinham
formacao musical formal e, portanto, ndo costumavam escrever suas cangoes,
ao contrario dos musicos eruditos que geralmente estudavam em instituicdes
de ensino voltadas especialmente a musica. Porém, esse cenario comegou a
mudar no Brasil na primeira metade do século XX, com os autores, principal-
mente de crbnicas jornalisticas, se preocupando “em algum momento em deixar
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o registro escrito de suas experiéncias em torno da musica popular urbana”
(MORAES, 2006). Esse registro da musica popular se intensificou com o ad-
vento da industria radiofénica e fonografica e a instalagdo de cursos de Musica
Popular nas universidades brasileiras.

Contudo, na década de 1930 ainda nao havia, na musica popular, um estu-
do cientifico no Brasil como relata Mario de Andrade em 1936 ao afirmar que “o
estudo cientifico da musica popular brasileira ainda esta por fazer”. Mario de An-
drade, escritor e importante musicdlogo da primeira metade do século XX, con-
siderava que a musica popular brasileira digna de receber um estudo cientifico
deveria ser diferenciada da can¢ao popular urbana. Segundo MORAES (2006):

Para Mario de Andrade e intelectuais de sua época, como se sabe as origens
e evolugao da “musica popular brasileira”, de que se ocupariam os “estudos
cientificos”, deveriam ser procuradas e compreendidas no universo das tra-
dicdes folcldricas. Nas manifestagdes dos géneros da musica urbana que
despontavam no inicio do século XX, acompanhando o ritmo acelerado de
crescimento das cidades e culturas citadinas, ele (Mario de Andrade) con-
siderava que o pesquisador deveria discernir “no folclore urbano” o que era
“virtualmente autdctone”, o que era “tradicionalmente nacional”, como eram
as modinhas e choros. (MORAES, 2006)

Esse pensamento, no entanto, era contraposto pelo pensamento do jornalista
carioca Vagalume que, na mesma década de 1930, defendia a cangao urbana
como objeto de estudo. Essa oposi¢cdo entre Mario de Andrade e Vagalume
“permaneceu viva marcando profundamente a memdria, os acervos, as poli-
ticas de preservacdo e os estudos sobre a musica popular” (MORAES, 2006).
Prova desta polarizagdo na musica popular brasileira é o livro “Histéria Social
da Musica Popular Brasileira” do historiador José Ramos Tinhordo. Neste livro,
Tinhordo considera como “Cultura do Dominado” a cultura das classes mais
baixas e como “Cultura do Dominador” a cultura das elites e da classe média
que, por possuirem mais condi¢des financeiras acabam por mandar nos meios
de comunicacgao. A cultura das elites e da classe média, por outro ponto de
vista, também pode ser considerada “Cultura do Dominado” por se submeter,
muitas vezes, a culturas de outra parte do mundo que lhe sdo impostas a partir
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do desenvolvimento de “uma ideia de modernidade, de conquista de status e
de integracdo no que ‘de mais novo se produz no mundo” (TINHORAO, 1998).

Esta pesquisa, por sua vez, ndo tem como proposito escolher um desses
lados da histdria para se debrucar, que representam dicotomias que ha tempos
deveriam estar superadas. Considerando que o objetivo principal é se utilizar de
cangdes conhecidas dos alunos para uma melhor compreenséo dos conteudos
a serem abordados ndo faremos distingdo desses dois lados da histdria, pois as
cangdes que podem ajudar no desenvolvimento e compreensao dos conteudos
podem estar em qualquer um dos lados e ndo nos compete considerar um deles
como melhor ou mais apropriado.

Consideracgoes finais

De acordo com tudo que foi exposto acima, podemos afirmar que a insergao de
musicas ja conhecidas dos estudantes pode ter um impacto positivo no desen-
volvimento tedrico e perceptivo de cada um, pois, como ja foi citado, com essa
pré-abordagem (quando a musica trabalhada é familiar aos alunos) podemos
observar que a internalizagdo da melodia e harmonia ja esta mais concreta, fa-
cilitando, dessa forma, a associacdo da mesma com os conteudos propostos.
Aléem disso, existe uma identificagdo com a musica e, consequentemente, uma
motivagao maior para cumprir as atividades propostas em aula. Sabendo disso,
as cangdes que poderiam nos oferecer uma melhor didatica para isso sédo as
cangdes populares, pois elas estdo presentes na vida cotidiana de grande parte
de estudantes de musica, sejam eles de licenciatura ou bacharelado.

Estamos cientes de que esta pesquisa ainda esta em estagio inicial e que
ha muito para ser feito, tanto na elaboragcdo de um cronograma de aulas alinha-
do a disciplina de Teoria e Percepcao (fazendo com que uma disciplina acabe
complementando a outra) quanto na escolha das musicas populares que pos-
sam ser utilizadas para uma melhor compreensao dos conteudos tedricos e um
melhor desenvolvimento das habilidades perceptivas. Apesar de compreender
que este projeto ainda esta em fase inicial, cabe salientar que o mesmo é fruto
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de varias experiéncias de ensino na area de teoria e percepgao, sendo que,
para corroborar a pesquisa, colhi depoimentos de alguns alunos.

Entre os depoimentos colhidos, esta o seguinte que trata do uso de musi-
cas ja conhecidas para ajudar na identificacdo dos conteudos da disciplina de
Teoria e Percepcgao: “As musicas memorizadas tinham um significado afetivo ou
ludico para mim. E elas se tornaram referéncias para eu usar nos exercicios de
intervalos, reconhecimento de soprano e progressdes, por exemplo”. Portanto,
foram essas experiéncias de ensino que me levaram a refletir sobre uma melhor
forma de aplicar esses ensinamentos na disciplina de Piano Complementar que,
por sua vez, resultaram na atual pesquisa em andamento.
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Resumo: Nesse escrito tratamos de mostrar o papel e a importancia sécio cultural que teve
o Colégio Santa Rita, situado na cidade de Areia - Paraiba, no que concerne ao processo de
constituicdo do ensino de musica e de piano na primeira metade do século XX na Paraiba.
Tomando como principal base documental o depoimento da professora de piano Therezinha
Perazzo e seu acervo documental pretendo revelar o papel educativo desses colégios confes-
sionais na formagao das professoras de piano, suas praticas musicais e pedagdgicas.

Palavras-Chave: ensino de piano, praticas pedagdgicas pianisticas, colégios confessionais.

Abstract: In this writing we try to show the role and socio-cultural importance that the Santa
Rita College had, located in the city of Areia - Paraiba, with regard to the process of consti-
tution of music and piano teaching in the first half of the twentieth century in Paraiba. Taking
as main documentary basis the testimony of piano teacher Therezinha Perazzo and its docu-
mentary collection intends to reveal the educational role of these confessional colleges in the
formation of piano teachers, their musical and pedagogical practices.

Keywords: piano teaching, piano pedagogical practices, confessional colleges.
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1. O Colégio Santa Rita e as aulas de musica

O surgimento das instituicdes escolares paraibanas, de modo geral, se deu em
virtude da demanda social, principalmente oriunda da elite local. Assim, surgi-
ram ndo raras vezes, instituicdes que desenvolveram atividades em torno da
educacao musical. Em especial, encontramos nas escolas confessionais o en-
sino do piano ocorrendo de forma sistematica e generalizada como parte da
educacao feminina.

O Colégio Santa Rita, situado na cidade de Areia - PB, por exemplo, desta-
cava-se como uma instituicdo de exceléncia na formacao das mocgas paraibanas
e logo se transformou em ponto de convergéncia e de referéncia da educagao
elitizada. Em seu auge como instituicdo chegou a abrigar em torno de 400 alu-
nas que vinham de varias partes do estado em busca da tradigdo e da educa-
¢ao de boa qualidade. Tal contexto teve seu universo matizado pelo “olhar” da
professora de piano Dona Therezinha Perazzo da Noébrega que, em 1946, prin-
cipiou a sua escolarizagao na instituicao religiosa percorrendo todos os niveis
€ Cursos que a escola possuia: iniciou no primario, de 1948 até 1953; o ginasio
de 1954 até 1957, frequentou o Curso Normal (Pedagdgico) de 1958 a 1960
terminando com formatura e diplomagdo como professora. Além da formagéao
escolar e, consequentemente, da formagao musical contemplada genericamen-
te na grade curricular do Colégio, a professora Therezinha participou das aulas
especificas de musica que ocorriam na escola, e que perduraram durante todo
o periodo que a professora esteve na instituigdo, de 1946 até 1960.

Apesar de funcionar desde 1910, quando foi erguido seu prédio, é apenas
em 1937 quando passa a ser administrado pela Ordem das irmas Franciscanas
de Dillingen, originaria da Alemanha, que a instituicdo comega a ter uma organi-
zagao que a fez se perpetuar até os dias de hoje. Com a chegada das irmas de
Dilligen, o Colégio Santa Rita passou a oferecer a elite areiense uma educagao,
inclusive musical, de carater europeizado. Dentre os cursos ministrados no Co-
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légio estavam o primario, normal livre (grau secundario), Ginasial, Normal (grau
meédio), e o Industrial. A Educacao pensada para a elite feminina areiense nao
foi obra do acaso. O grande destaque que esta instituicdo teve na formagao das
mocas paraibanas, e a qualidade estabelecida neste educandario tao apregoa-
da, tanto pela professora Therezinha Perazzo quanto por outras personalida-
des, deve-se a um conjunto de fatores. Desde as instalacdes fisicas adequadas,
as disciplinas escolhidas para a grade curricular do colégio e a escolha das
freiras que viriam para o Brasil, que ficaram encarregadas do ensino de cada
matéria no Colégio. O ensino de exceléncia estabelecido foi fruto, segundo Cor-
reia (2010, p.133), das exigéncias educativas oriundas da elite local. A partir das
correspondéncias realizadas entre a beneditina Flavia Schulte — superiora pro-
vincial das beneditinas de Olinda a franciscana Maria Laurentia Meinbergerm -
superiora geral das franciscanas de Dillingen — foram estabelecidas as discipli-
nas e as freiras “especializadas” que viriam para Areia compor o quadro
docente do Colégio. Entre os conteudos desejados e expostos na carta esta-
vam: desenho e pintura, bordados e confeccéo de flores, educagdo doméstica
e musical, linguas, canto, ciéncias, entre outras.

FIGURA 1 - Entrada principal do Colégio Santa Rita, em Areia. Fonte: Acervo de fotos do site do
Colégio Santa Rita. Acesso em 11 de abril de 2012.
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Desse modo, atendendo aquelas prerrogativas de ensino, aportaram no Brasil
as freiras educadoras que fundaram a instituicdo, trazendo doze caixdes que
“transportavam a bagagem e as primeiras ferramentas de trabalho das irmas,
entre elas, um piano, um harménico, uma maquina de costura e uma maquina
de escrever.” (CORREIA, 2010, p.130). Entre as fundadoras que se destacavam
ensinando musica estavam:

Ir. Maria Venantia Schmid — natural de Munique e;

Ir. Maria lluminaris Allger — natural de Steibis/kempten que além de ser pia-
nista e atuar como professora de musica acompanhando e ensaiando com as
alunas, ensinava matematica, geografia, ciéncias, educagao fisica no curso gi-
nasial e no curso normal livre e colegial normal, biologia, fisica, quimica, didatica
geral e as praticas de ensino coordenando o estagio das futuras professoras.

Ao iniciar seus estudos no Colégio Santa Rita, em 1946, com apenas sete
anos de idade, Maria Thereza Perazzo da Nébrega encontrou uma instituicdo
sdlida, devidamente estruturada fisicamente, com ideais pedagdgicos estabe-
lecidos, e reconhecida pela sociedade como uma instituigao de prestigio. O fato
de ser uma instituigdo dirigida pelas freiras alemés dava um status diferenciado
ao Colégio, que era lembrado como sindbnimo de tradicao, seriedade e discipli-
na. Sao marcantes as recordacgdes da professora, pois trazem a tona esse con-
texto recorrente na educacgao das escolas confessionais, na qual se associava a
acao educativa ao estabelecimento e cumprimento de normas disciplinadoras.

O ensino de piano se encaixava nessas prerrogativas e as freiras de olho
em algum talento oculto escolhiam, muitas vezes, as criangas que deveriam
receber a instrugdo musical e as ensinavam dentro de uma série de condutas
de modo a desenvolver a disciplina que facultaria o desenvolvimento das ha-
bilidades musicais. Chervel (1991, p. 72) indica entre os objetivos do ensino
escolar, os religiosos, os sociopoliticos, os psicoldgicos, os culturais entre ou-
tros. Entre os objetivos culturais, determinava-se “desde a aprendizagem da
leitura e da ortografia até a formacao humanistica tradicional, passando pelas
ciéncias, as artes e as técnicas (traducado nossa)”“. A disciplina de piano, por-

4 “desde el aprendizaje de la lectura o la ortografia hasta la formacién humanistica tradicional, passando por las ciéncias,
las artes y las técnicas”
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tanto, fazia parte das ag¢des disciplinadoras ofertadas pela Instituigdo, se en-
caixando também, em uma fungado de socializagao do individuo. Tais objetivos
comportamentais faziam parte de um “repertorio de gestos e poses modelados
pelas normatizacdes do meio musical” (CARVALHO, 2012, p.13), quando eram
observadas as normas posturais, ensinadas para as pianistas, que deveriam,
por exemplo, sentar retamente e de maneira adequada (as pernas fechadas),
portar-se adequadamente nas audi¢des publicas, ter horarios para o estudo do
instrumento e para 0s ensaios musicais etc.

No Colégio de Areia, particularmente o ensino instrumental, possuia ca-
racteristicas peculiares ao ensino feito em escolas especializadas. As aulas de
musica aconteciam nas dependéncias da escola, fundamentalmente em duas
perspectivas educativas. A primeira previa o ensino de musica nas aulas do en-
sino basico, que aconteciam pelo turno da manha com aulas de teoria musical
e solfejo, além de canto e coral. Na segunda perspectiva, as aulas de musica
eram particulares e aconteciam no turno da tarde. Estavam previstas aulas de
instrumento e pratica de conjunto, cabendo as alunas optar pelas disciplinas de
instrumento ofertadas pelo Colégio, que eram piano, violino, viola e acordeao.
Cada crianga escolhia o instrumento de sua predilegao, D. Terezinha, por exem-
plo, escolheu o piano.

Estas propostas diferenciadas estavam expressas, principalmente, nos
horarios estabelecidos para as atividades e na sistematica imposta as aulas
de musica que obedeciam a divisdo de ensino tedrico e ensino pratico instru-
mental. As atividades musicais vespertinas eram de fato extra- curriculares. A
musica instrumental fazia parte do curriculo do Colégio desde a sua fundagao,
contando com o ensino tedrico e de canto-coral. Todavia, o que de fato ocorria,
era uma dissociagao entre o ensino especializado que o Colégio oferecia (no
turno da tarde) em relagdo ao ensino musical basico que era oferecido no turno
da manha. Esse aspecto sera um fato recorrente nas instituicdes de ensino re-
ligioso, inclusive, no Colégio Santa Rita.

Tal forma de organizacdo do ensino de musica marca, até hoje, uma pro-
posta educativa que ndo prevé o ensino de instrumentos musicais como parte
curricular das escolas de ensino basico e fundamental. O ensino da musica
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instrumental, inclusive e principalmente o de piano, pela sua especificidade,
foi alocado apenas nas escolas confessionais (como cursos independentes) e
nas escolas especializadas em ensino musical. Outro fato que corrobora esta
perspectiva organizativa e pedagdgica, é que as mensalidades do colégio eram
pagas separadamente das mensalidades das aulas de musica, conforme nos
relata a professora Therezinha Perazzo:

[...]Jera muito interessante esse ensino. Esse ensino era particular, a gente
pagava né? [...] meus pais pagavam o Colégio e pagavam a musica né?. Quer
dizer, a parte da pratica do piano, do instrumento|...] (Therezinha Perazzo
da Ndbrega, 2011).

1.1 Procedimentos de ensino nas aulas de musica: o piano

A primeira professora de piano de D. Therezinha Perazzo foi a Madre Venancio,
também conhecida como, Madre Venantia, que era uma alema muito dedicada
ao Colégio. Natural de Munique, ensinava musica, piano, harmdnico, acordeéo,
além de dedicar-se a copia de partituras e de letras de musicas. Estava ao seu
encargo a iniciacdo das alunas ao instrumento, o que, normalmente, ocorria com
a sua exploragdo. Em seguida eram ensinadas as notas musicais e de como as
mesmas estavam dispostas no piano, além de como fazer para executa-las.

Madre Venantia adotava o método de iniciacdo musical de Francisco Russo
— Primeiro Método Infantil Para Piano: com ilustragdes, tal método era adotado
oficialmente pelo Conservatério Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro, pelo
Instituto Musical de Sao Paulo, no curso infantil de piano, anexo ao Conserva-
torio Dramatico e Musical de Sao Paulo, entre outras escolas de musica espa-
lhadas pelo Brasil. Este método de ensino de piano contempla uma proposta
didatica que abrange o desenvolvimento das habilidades motoras de cada mao
em clave de sol. Exercitava-se com a mao direita e a esquerda na referida clave
até o condicionamento e coordenacgdo dos movimentos estarem desenvolvidos,
sO entdo se comecgava a ensinar a clave de fa, na mao esquerda. Apesar do mé-
todo determinar a aprendizagem mutua das maos direita e esquerda, segundo
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Dona Therezinha, a freira adotava uma metodologia de ensinar as maos sepa-
radamente, condicionava primeiramente a mao direita, depois a esquerda para,
por fim, juntar as duas maos.

FIGURA 2 - Capas de duas edi¢cdes do Método Infantil para Piano de Francisco Russo. OBS: A
foto que estd a esquerda é de um livro do acervo particular de D. Therezinha Perazzo, enquanto a

capa a direita é uma edigdo mais recente retirada de: Metodo Infantil Francisco Russo.pdf [pnxkg-
793v14v] (idoc.pub). Acesso em 11/09/2021.

Depois da iniciagado ao piano e de se terem desenvolvido algumas habilidades
musicais nas aulas de musica, que ocorriam no turno da manh3, era iniciada a
pratica do solfejo, do canto, do coral e também das aulas de teoria musical. A
partir do momento que as alunas adquiriam um certo dominio do conhecimen-
to artistico e a experiéncia do que ja fora ensinado, passavam ao aprendizado
da aula pratica de uma forma mais intensa, visando o desenvolvimento das
habilidades motoras que poderiam ser explorados mais rapidamente através
de métodos mais complexos, que exigiam outro nivel de refinamento dos mo-
vimentos motores. Madre Venancio aplicava paulatina e gradualmente outros
meétodos de estudos de piano, como o Czerny — primeiro mestre do piano, o
Beyer, o Hanon e o Pishna, sendo que este ultimo era um método a quatro
maos. Além disso, havia aquelas alunas que possuiam mais facilidade para o
metier e por estarem estudando o instrumento musical nas aulas particulares
a tarde, acabavam aprendendo mais rapido as aulas tedricas, ministradas ge-
ralmente em grupos matinalmente.
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O programa de estudo de cada aspirante a pianista era individualizado e
idealizado semestralmente. Os livros, métodos de estudo e a quantidade de pe-
¢as que cada estudante deveria executar estava condicionado ao nivel técnico
de cada aluna e ao seu desempenho individual nos estudos. Por esse motivo,
as alunas tinham acesso aos instrumentos do Colégio podendo utiliza-los para
estudar e preparar as obras musicais que deveriam estar prontas para as sole-
nidades da escola e datas comemorativas, como por exemplo, o Natal.

Em virtude do pequeno acervo de livros tedricos e praticos existentes no
Colégio as freiras adotavam como recurso para a consolidacao do aprendizado
os “cadernos didaticos”, que eram cadernos de pauta para escrita normal, onde
as licdes e assuntos ministrados nas aulas de musica, tedrica e pratica, eram
copiados pelas professoras, ou pelas juvenistas® e, até pelas proprias alunas.
Vindo (2008, p.19) traz um conceito bastante simples e sucinto sobre o que se
pode entender como caderno didatico: “um conjunto de folhas encadernadas
ou costuradas de antemao em forma de livro que formam uma unidade ou vo-
lume e que sdo utilizadas com fins escolares”. Apesar da maioria dos escritos
tratar os cadernos escolares como uma producdo da cultura escolar escrita,
realizada pelos alunos, aqui, como podemos apreender do pequeno universo
do acervo da professora Therezinha e de seus depoimentos, tal producéo era
compartilhada entre professoras, alunas e juvenistas.

FIGURA 3 - Capa do caderno de teoria copiado pela professora Maria do Patrocinio Gondim. s/d.
Fonte: Acervo particular da professora Therezinha Perazzo da Nébrega.

5 Eram mogas que se preparavam para o noviciado e também queriam aprender musica.
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FIGURA 4 - Capa de caderno didatico de Musica pertencente a Célia de Almeida. Conteudo
referente ao 1° ano Normal do Colégio Santa Rita. s/d. Fonte: Acervo particular da professora
Therezinha Perazzo da Nébrega.

Os cadernos pertenciam ao acervo do Colégio, ficavam nas maos das freiras
que os emprestavam e distribuiam as alunas de musica. Alguns desses cader-
nos, no entanto, ficaram com a professora Therezinha Perazzo ja que a mesma

passou, alguns anos depois, a atuar como professora da instituicao.

Nos cadernos didaticos de musica eram copiados assuntos que iam desde
a iniciacao tedrica até assuntos mais complexos de teoria musical. Como po-
demos ver na FIGURA 5 abaixo, que retrata as nogdes preliminares de leitura
musical, tais como, pentagrama, espacos e linhas, além do ordenamento das
notas nestes; e na FIGURA 6, podemos observar o ensino de conceitos mais
complexos, tais como escalas maiores e menores, harménicas e melddicas.
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FIGURA 5 - Paginas internas do Caderno didatico da professora Maria do Patrocinio Gondim.
Fonte: Acervo particular da professora Therezinha Perazzo da Nébrega.

FIGURA 6 - Paginas internas do Caderno didatico da professora Maria do Patrocinio Gondim.
Observar a confeccgdo da partitura, utilizando as linhas ja existentes de um caderno comum.
Fonte: Acervo particular da professora Therezinha Perazzo da Nobrega.

Além dos conceitos tedricos, observamos que os cadernos guardam também
um valioso acervo de solfejos ritmicos e melddicos. Tais conceitos tedricos
impressos marcam uma maneira de se ensinar e estabelecem “uma forma de
organizar o trabalho em sala de aula, de ensinar e aprender, de introduzir os
alunos no mundo dos saberes académicos e dos ritmos e pautas escolares”
(VINAO, 2008, p. 22). Na FIGURA 7 observamos um exemplo na folha esquerda
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de conceitos tedricos em compasso composto e de leitura métrica ritmica nos
compassos simples; binario, ternario e quaternario na folha a direita.

FIGURA 7 - P4ginas internas do Caderno didatico da professora Maria do Patrocinio Gondim.
Observar os elementos ritmicos dispostos para o treino de solfejo. s/d. Fonte: Acervo particular da
professora Therezinha Perazzo da Ndébrega.

Constava também nos cadernos pequenos trechos de histéria da musica ou
biografias de compositores importantes, tais como por exemplo, a vida do com-
positor brasileiro Carlos Gomes. Todos os assuntos contemplados nesses ca-
dernos trazem a tona marcantes caracteristicas estéticas, tais como podemos
observar “a limpeza e a auséncia de manchas, folhas arrancadas ou anotacdes
e desenhos intempestivos ou ‘selvagens’, ndo controlados” (VINAO, 2008, p. 23)
que marcam para o referido autor um “efeito estético” peculiar a estas produ-
¢des e, que aqui, indicam também a sua origem.

Por outro lado, os cadernos também consagram o campo da disciplina ins-
tituida. Para Chervel (1991, p. 88)

Entre os diversos componentes de uma disciplina escolar, o primeiro em
ordem cronoldgica, e talvez também por ordem de importancia, é a apre-
sentacgdo pelo professor do manual de um conteldo de conhecimento. Eo
componente que se destaca imediatamente, pois é aquele que se distingue
de todas as outras modalidades de aprendizagem n&o escolar, as da familia

ou da sociedade (tradug&o nossa)®.

6 “Entre los diversos componentes de una disciplina escolar, el primero por orden cronolégico, y quiza también por orden
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Assim, apesar dos cadernos conterem predominante informagdes sobre a te-
oria musical e solfejos ritmicos e cantados, ndo podemos desconsiderar um
momento da fala de D. Therezinha que indica a presencga de exercicios pianis-
ticos presentes nos cadernos didaticos. Inferimos, portanto, que as freiras os
utilizavam como recurso de fixagdo do aprendizado pianistico, tal qual podemos
depreender do seguinte depoimento:

[...] Entdo, a gente fazia aqueles exercicios, elas até copiavam os cadernos pra
gente fazer aqueles exercicios [...] de ordem direta... ordem direta e a ordem
contraria. Quer dizer, as maos, a mao direita tudinho e a mdo esquerda tudi-
nho, e, depois, era o contrario. Era muita técnica, elas ensinavam muita téc-
nica. Mas, isso era lentamente. [...] (Therezinha Perazzo da Nébrega, 2011).

Os aspectos acima mencionados sdo indiscutivelmente indispensaveis para
melhor compreendermos como se processaram alguns dos aspectos relacio-
nados ao funcionamento da escola, no que Ihe é de mais particular, que sao
as praticas pedagdgicas exercidas por professores e alunos/as. Todavia, outra
instancia nos parece fundamental para compreendermos toda a complexidade
que envolve a historia de uma instituicao escolar ou das disciplinas que nelas
sao desenvolvidas, ou seja, a formacao que os professores recebem. Os tipos,
as caracteristicas, os desejos, as vontades, as inspiragdes sdo deles emanados
quando atuam em sala de aula, sdo eles que contracenam permanentemente,
que d&o vida & escola, juntamente com outros sujeitos educativos. E sobre um
pouco da formacao deles que passaremos a tratar no préximo item.

1.2 Formacao de professoras de musica no Colégio Santa Rita

Em meados da década de 1950, com aproximadamente 15 anos de idade, D.
Therezinha Perazzo passou a estudar com a professora Creuza Teixeira, que
havia sido aluna do Colégio Santa Rita e depois se tornou professora da mesma
instituicao escolar.

de importancia, es la exposicion por el maestro o el manual de um contenido de conocimientos. Es el componente que la
sefiala de inmediato, porque es el que la distingue de todas las demas modalidades no escolares de aprendizaje, las de la
familia o la sociedade”
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Com a transferéncia de D. Creuza para Joao Pessoa’, passou a Irma Vene-
randa, freira que havia chegado em 1952 da Alemanha, a lhe ensinar musica.
Todavia, algum tempo depois, passou a ser a professora de piano e regente de
coral D. Marilza Silva e, em seguida, a Madre Inviolata (1907-1982), que havia
chegado a Areia, em 1938, tornando-se em poucos anos a principal professora
de musica do Colégio Santa Rita.

Madre Inviolata possuia uma sélida formagao musical devido ao fato de ter
sido aluna do Conservatério de Musica de Munique, inclusive havia sido premia-
da, entre duas mil candidatas, com uma bolsa de estudos para continuar na
instituicao alema, devido a seu grande valor artistico. A freira tornou-se uma
educadora musical de grande destaque no estado da Paraiba. Ensinou no Colé-
gio Santa Rita piano, violino, violdo, canto, acordedo e flauta tendo como assis-
tente as Madres Venantia e Maria do Patrocinio Gondim (ver no item anterior
caderno didatico copiado por ela), filha de Areia que havia se agregado a or-
dem. (RIBEIRO, 1992).

FIGURA 8 - Therezinha Perazzo com colegas normalistas e freiras da instituicdo. Em pé da
esquerda para direita: Ir. Mariquinha, Ir. Jandira, Ir. Fatima, Mirian do Monte, Ir. Margarida, Madre
Carolina, Berta, Madre Idelfonsa, Maria do Carmo Barbosa, Penha e Maria José Salles. Sentadas

da esquerda para direita, Herlanda Fonseca e Therezinha Perazzo. Ano 1960. Acervo particular da
professora Therezinha Perazzo da Ndbrega.

7 Creuza Teixeira ensinou em Jodo Pessoa, na Escola de Musica Anthenor Navarro e na Universidade Federal da Paraiba.
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Observamos que na medida em que o tempo foi passando as préprias alunas
que estudavam musica na instituicdo e terminavam o curso pedagdgico pas-
saram a pertencer ao quadro docente do Colégio, como foram os casos de
Creuza Teixeira, Marilza Silva, Silvia Perazzo (prima de Therezinha), Maria do
Patrocinio entre outras. Este também foi o percurso da professora Therezinha
Perazzo que, de aluna aplicada, passou antes mesmo de concluir o pedagdgico,
a professora aprendiz da escola. Era uma espécie de estagio remunerado que
as meninas faziam sob os olhares das freiras.

O Colégio Santa Rita a partir de seu Curso Pedagdgico formava professoras
e professoras de musica. Ndo que houvesse um preparo especializado nesta
formacdo, mas havia uma preocupacao constante do Colégio em ofertar um en-
sino qualificado na area de musica, uma vez que era matéria obrigatédria da gra-
de curricular da instituicdo. Talvez pelo interesse constante no aprimoramento
das professoras e, consequentemente, do ensino ofertado pela Instituicéo, é
que as professoras freiras do Colégio procuravam sempre o que havia de me-
Ihor em centros maiores e mais avangados, a fim de concretizarem uma educa-
¢ao atualizada, a exemplo do aconteceu também no Colégio Nossa Senhora do
Rosario, em Alagoa Grande. As novas teorias e praticas eram assimiladas no in-
tercambio com outros estados e mesmo com a capital, Jodo Pessoa, tanto que
muito da metodologia e dos livros adotados pelo Colégio de Areia eram quase
idénticos aos adotados pela Escola de Musica Anthenor Navarroé@.

Como relata D. Therezinha Perazzo, havia uma intensa comunicacao entre
a Escola de Musica da capital, pela pessoa de Luzia Simdes, diretora da institui-
¢do, com o Colégio das freiras. Esse aspecto pode ser ilustrado, por exemplo,
com a ida das Madres Veneranda e Maria de Fatima, em fins da década de 1950,
para cursarem o Curso de Canto Orfebnico, oferecido pelo Conservatorio de
Canto Orfebnico da Paraiba, instalado na Escola de Musica Anthenor Navarro.
As irmas se formaram na turma de 1960 junto com a professora Glenda Jorge
de Oliveira Romero®. Além do citado curso, em Correia (2010, p.1 56) encontra-
mos outras referéncias a cursos frequentados pelas Madres Veneranda e Invio-
lata, que respectivamente realizaram os cursos de diregao de coral e musica, na

8 Atual Escola Estadual de Musica Anthenor Navarro.
9 Outra professora de piano de destaque da capital.
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Faculdade de Filosofia de Pernambuco, em Recife no ano de 1960. Por sua vez,
Madre Veneranda, cursou, também, musica sacra de 1958 até 1960, promovido
pela prefeitura de Recife.

FIGURA 9 - Turma de 1960 do Curso de Canto Orfebnico da Escola de Musica Anthenor Navarro
onde estdo da esquerda para a direita: Ir. Maria de Fatima, Glenda Jorge de Oliveira Romero,
Eulina Maia, e Ir. Veneranda. Fonte: Acervo da EMAN.

A similitude do ensino musical ofertado pelas duas instituicdes, Colégio Santa
Rita e Escola de Musica Anthenor Navarro (Conservatorio de Canto Orfednico
da Paraiba), dava-se por inumeros motivos, entre os principais destacamos a
influéncia europeia das instituicdes brasileiras e particularmente das paraiba-
nas. Este modelo europeizado se impregnou nas instituicbes onde se ensinava
musica na Paraiba, a exemplo do que ocorreu no Colégio Santa Rita e na Escola
de Musica Anthenor Navarro. A grande diferenca entre essas instituicdes eram
os niveis de graduacao formal, ou seja, enquanto o Conservatério de Canto Or-
fednico visava uma formacéao de nivel superior, diplomando os professores para
o exercicio da docéncia musical, o Colégio de Areia, ndo tinha este objetivo,
diplomava professores é certo, mas ndo educadores musicais. Além disso, o
diploma concedido pelo Colégio ndo fornecia a habilitacdo para o ensino espe-
cializado das professoras de musica o que s6 acontecia a essa época no Con-
servatoério, em Jodo Pessoa. Dai a grande importancia do intercAmbio entre o
Colégio Santa Rita e a Escola de Musica Anthenor Navarro, conforme podemos
depreender a partir do seguinte relato da professora Therezinha Perazzo:
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O ensino era com esses livros, com essa metodologia, idéntica, quase idén-
tica a Escola de Musica do Anthenor Navarro. Porque D. Luzia Simées,... era
diretora da Escola de Musica Anthenor Navarro. E, ela se comunicava muito
com Areia, sabe? Entdo as alemées tinham muito intercambio com ela, sabe?
Entéo era quase igual... Quer dizer, ndo era igual, porque antigamente tudo
era mais atrasado. Ndo tinha muita visdo como hoje. Muito...quer dizer ...
livros, também partituras|...] (Therezinha Perazzo da Ndébrega, 2011).

Desse modo, mesmo sem uma diplomagao especializada, o Colégio Santa Rita
formou inUmeras professoras de musica que atuaram e continuam atuando no
cenario musical paraibano, reproduzindo em outras institui¢des o ensino minis-
trado no Colégio. Particularmente é o caso da professora Therezinha Perazzo
que nos narrou que tudo o que aprendeu na instituicdo lhe serviu para a carreira
de professorado exercida na Escola de Musica Anthenor Navarro, a partir da
década de 1980.

Em 1956, a Madre Inviolata, que passou a ser a coordenadora das ativi-
dades musicais do Colégio Santa Rita, convidou D. Therezinha para ensinar
na escola. Ainda por terminar o Curso Pedagdgico, a professora D. Therezi-
nha passou a ensinar aos sabados para as juvenistas, dando continuidade aos
meétodos e metodologias que eram adotados no Colégio desde quando iniciou
a sua formacdo: “[...] Era bom, porque me desenvolveu muito, muito. Eu ainda
tive um, um ensinozinho de dérgdo, harménico também né? Com Madre Inviola-
ta.” (Therezinha Perazzo da Nobrega, 2011). Em 1962, a partir de iniciativa de
Madre Inviolata, D. Therezinha regularizou a situagao de docéncia ao tornar-se
professora estadual a disposicdo do Colégio Santa Rita. (Ver FIGURAS 10 e 11).

Sobre a rotina das aulas de musica da professora Therezinha, destacou
esta, que as mesmas comecgavam as 13 horas da tarde, enquanto que as aulas
de piano e acordedo iam até as 15 horas, quando todas as atividades eram sus-
pensas para um breve intervalo de 20 minutos, e era oferecido um lanche. As
15h20, todas as alunas e professoras se dirigiam a sala para dar continuidade as
atividades de musica. Algumas vezes, as alunas iam ensaiar com 0s grupos nas
aulas de pratica de conjunto, outras, iam para as aulas individuais. Geralmente
apods os ensaios em grupo D. Therezinha dirigia-se a sua classe de musica onde
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voltava para as atividades individuais. Possuia por volta de treze alunas entre
meninas e mogas, inclusive alunas de outras partes do estado e até de Recife.

Eu ensinava a tarde todinha, todinha. As trés horas era o lanche e trés e vinte,
a gente ia ensaiar a quatro maos, musica a quatro maos. Era, musica a quatro
maos de Haydn, de Beethoven, de quem mais meu Deus? era... de...eram tan-
tas..., eram lindas as musicas. Muito bonitas. E eram acompanhadas de violi-
no também. De violino, de viola. [...] (Therezinha Perazzo da Ndébrega, 2011).

FIGURA 10 - Documento de nomeacao da professora pelo Estado. Fonte: Acervo pessoal de
D. Therezinha Perazzo da Nébrega.
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Os métodos e as obras musicais empregadas por D. Therezinha no ensino no
Colégio eram aqueles que também foram utilizados pelas freiras, durante a sua
formacao, traduzindo assim uma tendéncia de reprodugao do ensino e dos me-
todos pelaimitacdo. Alguns destes ja foram mencionados anteriormente, porém,
aqui destacamos, mais especificamente, aqueles que emergem na lembranca
da professora e que se tornaram importantes na sua carreira de professorado,
sdo eles: Beyer; Czerny - Primeiro Mestre de Piano; o Francisco Russo - Método
Infantil, Hanon - O Pianista Virtuoso; Pischa - 48 Exercicios Progressivos; Félix
Couppey - ABC do Piano: método elementar e progressivo; H. Wohlfahre - O
amigo das criancas para piano a 4 maos op.87. Entre as obras, citamos de J. S.
Bach - O Pequeno Livro de Anna Magdalena Bach e Invencgdes a 2 e 3 vozes; de
M. Clementi - As 12 Sonatinas; de Chopin - A Valsa do Adeus entre outras obras;
de Ernesto Nazareth - Remando, Odeon. Além das obras de Francisco Russo,
de Sttreabook e as pecas: La violetta e Alla Stella confidente entre outras.

D. Therezinha nos relatou que deixou a docéncia no Colégio em 1965 por-
que se casou e saiu de Areia, acompanhando o marido em suas andangas como
Agrénomo. Na semana em que casou ainda lecionava no Colégio:

[...] Eu fiquei até 65. [...] Porque foi 0 ano que eu me casei.[...] Olha, eu nunca
sai do colégio.[...] Nunca. Foi. Eu sempre fiquei 18. Entdo em 65 eu me casei.
Em setembro, na semana em que eu me casei eu ainda ensinava no colégio,
sabe?. E sai ja na mesma semana [...] (Therezinha Perazzo da Nébrega, 2011).

No mesmo ano a professora Therezinha foi designada para lecionar no Acam-
pamento Federal de Sdo Goncalo do Municipio de Souza, conforme podemos
observar no documento abaixo.

Anais do EINPP, 6, 2021, Santa Maria (On-Line) 340



Comunicagdes orais | As Diversas Fungdes do Piano

FIGURA 11 - Fragmento do Diario Oficial onde podemos observar os termos da nomeacgao e
lotagdo da professora no Colégio Santa Rita, em 1965. Fonte: Acervo pessoal de D. Therezinha
Perazzo da Nébrega.

1.3 Os espacos de ensino e para as performances musicais do Colégio

O espaco fisico do Colégio de Areia, instituicao de muito prestigio, possuia insta-
lacdes adequadas ao funcionamento das disciplinas oferecidas. Havia uma cons-
tante preocupacgao das freiras em ofertarem o melhor para a educagao das mogas
da elite local. Por essa razdo, o Colégio passou por inumeras reformas a fim de

oferecer as melhores condi¢des para o funcionamento do externato e internato.

As instalagcdes para o ensino e exercicio das atividades musicais comporta-
vam lugares especificos de ensino, de estudo e de pratica de ensino individual
e em grupo. As salas de aulas para o ensino de musica - ensino instrumental
- possuiam cada uma delas um piano onde as alunas recebiam as instrucdes
musicais e onde podiam também estudar. Apesar de ser externa, a professora
Therezinha Perazzo nos narrou que passava quase o dia todo no Colégio, indo
apenas almocar em casa, uma vez que nao possuia um piano em sua residéncia
para estudar. “Eu estudava no Colégio mesmo. [...] Eu passava o dia quase todo
no Colégio. Porque depois, Madre Inviolata me chamou pra ensinar no Colégio.”
(Therezinha Perazzo da Nobrega, 2011).

Segundo D. Therezinha, havia muitas salas de musica no Colégio, umas
poderiam ser utilizadas para o ensino e o estudo individual, além dos ensaios
de pratica de conjunto. Outras, eram lugares que comportavam os ensaios de
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grandes agrupamentos de mogas. Eram utilizados para os ensaios das pegas
teatrais, 0os ensaios de canto coral, as aulas de teoria e aulas de solfejo coleti-
vas. A referida professora quando passou a lecionar na instituicdo recebeu uma
sala individual de piano onde passava horas e horas desenvolvendo as ativida-
des que Ihe eram destinadas.

FIGURA 12 - Patio interno do Colégio Santa Rita, em Areia. Fonte: Site do Colégio Santa Rita, aces-
so realizado em 11/04/2012.
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FIGURA 13 - Espago que servia aos ensaios em grupos e também para as apresentagdes. Fonte:
Site do Colégio Santa Rita, acesso realizado em 11/04/2012.

No que concerne as performances musicais que aconteciam no Colégio Santa
Rita, podemos dizer, que além de sua fungao diletante, serviam também como
parte de um sistema de avaliagdo das alunas. A apresentacdo do conteudo
apreendido pelas educandas era exposto para a comunidade e familiares das
mogas e normalmente aconteciam em ocasides especiais, como nas festas de
formatura, datas comemorativas e festivas, a exemplo do Natal e do Dia das
Ma&es. Todavia, ndo havia um lugar destinado as performances artisticas, como
um teatro, por exemplo. Como aluna, D. Therezinha recorda-se de haver sem-
pre audicdes para a apresentacdo das musicas estudadas. Geralmente eram
musicas e bailados para datas comemorativas,

[...] como o dia das maes. O dia de Santa Rita, que era a padroeira. Ela pre-
parava também uma festa, uma obra de arte para uma pessoa que vinha do
Rio de Janeiro, veio até um presidente uma vez, para quem nds nos apresen-
tamos né?. [...] (Therezinha Perazzo da Nébrega, 2011).
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Assim sendo, as audi¢des e festas civis e religiosas, bem como as de formatura
aconteciam nos saldes do proprio Colégio ou no Claustro do Convento, uma vez
que somente, em 1967, é que foi inaugurado o Auditério.’ Eram momentos mu-
sicais de performances em grupos: piano e violino; piano e viola; violino, acor-
dedo e piano; flauta, escaleta, acordeao e piano; piano a quatro maos; ou grupo
de vozes; o que ndo impedia que se apresentassem também individualmente,
mas era mais dificil este tipo de performance pianistica.

A professora Therezinha ressaltou em suas narrativas que realizou mui-
tas performances de piano a quatro maos, principalmente com uma colega de
nome Mirones, mas, também, com Mirian e Silvia Perazzo.

[...]JEra da nossa turma, contempordneas, né? E... tocava também com...
quem mais? Com Silvia Perazzo, eu toquei também a quatro maos. E os vio-
linos acompanhavam, né?. E quando haviam as dramatizagées, no fim do
ano, entéo elas preparavam aquelas musicas com antecedéncia... porque as
alemaes, sdo muito prevenidas, ndo é? Sdo como japoneses. (risos). No més
de agosto, a gente comegava logo a ensaiar [...] ensaiava duas vezes por
semana. Entédo as trés horas a gente lanchava, as trés e vinte ja comecava a
ir para a sala de madre Inviolata, para o ensaio... até quatro horas. De quatro
horas em diante eu continuava com minhas aulas. Porque a gente passava o
dia todinho no colégio, né? (Therezinha Perazzo da Ndébrega, 2011).

As performances musicais muitas vezes estavam conjugadas a danga. Eram
comuns os bailados na instituicdo e representavam uma marca diferenciada
das praticas educativas musicais patrocinadas pelas freiras de Areia, que com-
binavam elementos da cultura europeia e brasileira. Na FIGURA 14 podemos
visualizar um programa de recital, que foi organizado para a comemoragao da
visita da Superiora Provincial e do Frei Geraldo Post, capelao e professor. Ob-
servemos que foi programado varios tipos de apresentagdes, intercalados por
autores estrangeiros e dois jograis e um coro a 3 vozes sobre as obras de Ce-
cilia Meireles e Fagundes Varela.

10 Informagdes obtidas no site do Colégio acessado em 11 de abril de 2012.
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FIGURA 14 - Uma Programacao de Recital, provavelmente de fins da década de 50, s/d. O unico
gue restou no acervo particular da professora Therezinha Perazzo.

Além das atividades musicais exercidas no Colégio sob a diregdo de Madre
Inviolata, tinha também o canto exercido nos corais e os bailados. Os bailados
exerciam um verdadeiro fascinio sobre D. Therezinha, conforme nos relatou.
Compunham-se de dancas classicas que eram acompanhadas de musica de
compositores eruditos. As freiras alemas cabiam os ensaios e os acompanha-
mentos ao piano dos bailados sendo que cada freira ficava responsavel pela
preparacgao de partes destes programas litero musicais. Para estes, a sistema-
tica de aprendizado previa ensaios organizados por partes, nas quais a Madre
Luminares ficava encarregada, de por exemplo, levar as criangas para o patio da
escola e, dia a dia, ensinar partes do bailado, que depois de aprendidos pelas
meninas eram postos a prova sob os olhares de Madre Inviolata, que as acom-
panhava ao piano e ou violino completando o conjunto musical. Cabia a freira,
ainda, musicalizar os textos apresentados nas audicdes de formatura. Também
era responsavel pela preparagao de outras festas que aconteciam na cidade de
Areia, quando se precisava da musica. Madre Reverenda, por sua vez, trabalha-
va o coral e o coro falado; Ir. Siegfrieda assumia também os ensaios das cenas
dramaticas, geralmente com recitais e coro falado; Ir. M. Irmholfs (Eleonore)
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Brumm e Ir. M. lluminaris assumiam os bailados e dangas; Ir. M. Rafaela Hitzler
e Ir. Eleonore trabalhavam na confeccdo dos cenarios e idealizavam os trajes.

As festas de formatura das normalistas eram famosas e se tornavam nao
raras vezes em momentos de culminancia das atividades artisticas do Colégio.
Encontramos no site do Colégio Santa Rita informacdes mais detalhadas a res-
peito dessas festas, a relagdo dos temas de cada turma e de cada festa organi-
zada pela instituicdo, desde o ano de 1943.

Os titulos das festas sdo quase sempre muito sugestivos e nos revelam as-
pectos de momentos sociopolitico e culturais que estavam sendo vivenciados
pelo Brasil a época, como, por exemplo, o tema da festa de 1943: “Tudo pelo
Brasil”. Lembremos, pois, que o titulo fazia todo o sentido uma vez que naquele
ano o Brasil estava em plena ditadura varguista, ou melhor, no Estado Novo.
Periodo marcado pelo nacionalismo exacerbado. De forma semelhante perce-
bemos em relagdo ao ano de 1970, cujo tema “O homem a procura de paz” foi
escolhido pela turma de formandas. Parece irbnico, mas tratava-se também de
um momento em que o Brasil encontrava-se no auge da Ditadura Militar. Em
1960, ano que a professora Therezinha Perazzo se formou, o tema da festa (Ver
FIGURA 15) foi “Linddia, a Bela Adormecida Brasileira” e o Bailado “Campone”.
Segundo a referida professora esse titulo fez alusdo ao estado de adormeci-
mento do Brasil, como retrata também o titulo da capa do convite de formatura
intitulado “Verde patria acorda! teus filhos clamam por ti” (Ver FIGURA 16).

FIGURA 15 - Convite de Formatura do Curso Normal, em 1960, do Colégio Santa Rita. Acervo par-
ticular da Professora Therezinha Perazzo.
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FIGURA 16 - Capa do convite de Formatura do Curso Normal, em 1960, do Colégio Santa Rita.
Acervo particular da Professora Therezinha Perazzo.

Consideracoes Finais

Desejamos concluir este artigo ressaltando que o que nos norteou nesta dis-
cussao, aqui empreendida, foi o conceito de cultura escolar da qual nos apro-
priamos e que entendemos ser um aspecto extremamente relevante no sentido
de construirmos uma histdria de uma disciplina escolar, qual seja: o ensino de
piano, no contexto de um colégio confessional paraibano, que apesar de todos
os percalgos e dificuldades, manteve uma tradi¢cao que auxiliou no processo de
configuragdo da educagao musical paraibana.
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