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RESUMO

Esta pesquisa procurou investigar se atividades de criacdo realizadas em aulas de
piano, nos niveis iniciais do estudo do instrumento, podem colaborar para a aquisi¢do de

elementos da linguagem musical, e favorecer o desenvolvimento da técnica pianistica.

Justifica-se por procurar preencher uma lacuna ainda existente nos processos de
ensino instrumental, indo ao encontro das reflexdes atuais sobre o ensino da musica e do
instrumento, na medida em que procura demonstrar caminhos que possam ampliar as

possibilidades de aprendizado dos alunos.

Este trabalho fundamentou-se nos autores Emile Jaques Dalcroze, Violeta Hemsy
de Gainza e Moema Craveiro Campos, entre outros, que postulam a necessidade de ampliar as
possibilidades do ensino musical e apontam para a importancia de se incentivar as praticas

criativas dos alunos.

Foram realizadas entrevistas com educadores musicais e professores de piano, e

pesquisa de campo qualitativa com uma aluna, no nivel iniciante do estudo de piano.

A partir da andlise dos resultados pdde-se demonstrar que a apreensdao do
conhecimento musical se dd de forma abrangente através de uma pratica continua, e que
atividades de criacdo, inseridas nessa pratica, podem ser um caminho para se adquirir e

ampliar habilidades, levando a um desenvolvimento mais eficaz e prazeroso.

Buscou-se aprofundar questdes pertinentes ao aprendizado musical, e dessa
maneira, poder contribuir para a melhoria do ensino instrumental, e colaborar com o

alargamento da bibliografia existente.

Palavras-chave: pedagogia do piano; improvisacao; criatividade; habilidades musicais.



ABSTRACT

This research aims at investigating whether activities of creation performed in
piano classes, at initial levels of study of the instrument, can collaborate to the acquisition of

elements of musical language and favor the development of piano technique.

It justifies itself by the attempt to fill a still open gap in the processes of
instrument teaching, meeting current reflections on music and instrument teaching, as it

strives to demonstrate ways that may further the possibilities of student learning.

This work is based on the authors Emile Jaques Dalcroze, Violeta Hemsy de
Gainza, and Moema Craveiro Campos, among others, who postulate the need to further the
possibilities of music teaching and highlight the importance of encouraging students” creative

practices.

We have conducted interviews with music educators and piano teachers, and

qualitative field research with a beginner level student of piano.

Through result analysis we can demonstrate that the intake of musical knowledge
takes place in a comprehensive way through continuous practice and that activities of
creation, inserted into this practice, can be a way to acquire and further abilities, leading to a

more effective and pleasant development.

Our goal is to deepen relevant issues regarding musical learning, thus contributing
to the improvement of instrumental teaching and collaborating with the increase of the

existing bibliography.

Key- words: piano pedagogy, improvisation, creativity; musical skills.
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1. INTRODUCAO

Esta pesquisa tem como objetivo principal investigar se atividades de criagdo,
realizadas em aulas de piano, nos niveis iniciais do estudo do instrumento, podem colaborar
para a aquisicdo dos elementos da linguagem musical assim como favorecer o
desenvolvimento da técnica pianistica - habilidades musicais intrinsecas a prética

instrumental.

Segundo Violeta Hemsy de Gainza, “a linguagem musical ¢ aquilo que
conseguimos conscientizar ou aprender a partir da experiéncia. [...] Os elementos de
linguagem musical sdo adquiridos, em cada idade, como aquilo que eu sei e que conhecgo
sobre o que eu mesmo faco” (Gainza, 1988, p. 119-120). Diz ainda que “por principio, todo

conceito devera ser precedido e apoiado pela prética e manipulacdo ativa do som” (p. 109).

Pretende-se analisar como se dd a integracdo entre praticas criativas
(improvisacdo e composi¢do), e a apreensdo da linguagem musical - abarcando seus
conteddos bdsicos como pulso, ritmo, compasso, escalas, acordes, fraseado, forma,

andamentos - aliada a habilidade técnica instrumental.

Por meio de pesquisa de campo com abordagem qualitativa, usando o método
pesquisa-acdo, que se encontra em Thiollent (2009, p. 16), foram aplicadas atividades que
estimulassem a elaboracdo de praticas criativas por uma aluna de piano, Ana Luisa, de 11
anos de 1dade, com a perspectiva de que estas atividades pudessem gerar outras possibilidades

de aprendizado que ampliassem os conhecimentos musicais da aluna.

Esse questionamento vem da observacdo empirica da autora sobre a relacdo de
musicos com a musica. Inquietava-se ao constatar que alguns musicos apresentavam
habilidades de leitura e técnica, porém com dificuldade de tocar de ouvido ou criar
(improvisar, compor), ja outros possuiam habilidades criativas e ao mesmo tempo,

apresentavam dificuldades de leitura e técnica.

Alguns autores apontam como essas habilidades t€ém sido abordadas na educacao
. 1 . ~ . .. . .
musical . Segundo Gainza, a educacdo musical tradicional dedicava-se, basicamente, a

ensinar a ler partituras musicais e a técnica para executd-las (Gainza, 1988, p.116-117).

" A pedagogia pianistica, segundo a autora, faz parte da educagio musical. Quando escrever o termo “pedagogia
pianistica” em separado ¢ somente com a intengdo de especificar o ensino do instrumento considerando que a
educacdo musical € mais abrangente e engloba outros tantos aspectos do ensino de musica.
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Montandon, referindo-se também a educac¢ao musical tradicional, explica que, “a énfase deste
modelo de ensino € no produto (execucdo) e ndo nos processos de compreensao da linguagem
musical” (Montandon?, apud Ramos, 2005 p.12). Fonterrada lembra que, mesmo apds terem
surgido novas possibilidades no campo da educacdo musical, na pritica, ndo foram

completamente absorvidas pelos educadores musicais.

Embora a preocupacido com o criar ndo seja nova, o ensino de musica ainda
se baseia grandemente em procedimentos técnico/musicais e, em geral, ndo
enfatiza as possibilidades abertas pela vertente surgida em meados do século
XX, que se alinha as tendéncias composicionais do periodo e incentiva a
prética criativa e a capacidade de organizacdo de materiais pelos préprios
alunos (FONTERRADA, 2012).

Analisando os livros de iniciagdo pianistica, observa-se na grande maioria, uma
abordagem tradicional do ensino, em que se prioriza a leitura e a técnica pianistica. Segundo
Moreira relata em sua pesquisa, apesar do desenvolvimento ocorrido na didética do piano nas
ultimas décadas, nem todos os professores sentem-se preparados para propor atividades além
do apresentado pelos métodos convencionais. Embora alguns dos professores entrevistados
hajam introduzido algumas préticas diversificadas nas aulas de piano, o que representa um
avango no ensino, no entanto, Moreira considera essas praticas como isoladas e particulares

(Moreira, 2005, p. 86, 166-168).

Apesar da corrente em busca de melhorias no ensino da misica e especificamente
do piano, através de novas abordagens que vao ao encontro das reflexdes atuais sobre a
educacdo musical, verifica-se que as novas ideias ainda ndo sdo largamente difundidas e

aplicadas.

As possibilidades que podem surgir a partir da utilizagdo de uma pratica criativa,
como a apreensao do ato de improvisar e da manipulacdo do fendmeno sonoro, sdo vérias e
imprevisiveis, aportando elementos que favorecerdo o desenvolvimento da percepcao
auditiva, a técnica, a expressdo, o aprendizado de conceitos musicais, abrindo caminhos para
composi¢do, entre outros. Nao se descarta que o contrario também seja possivel, que através
de pecas do repertdrio ou de exercicios técnicos se possa chegar a ideias para a improvisacao

ou composi¢ao. Como cita Franca:

Da experimentacdo e improvisagdo com materiais sonoros, as ideias se
expandem e gestos expressivos comegam a aparecer. A partir desse ponto, as

2 Montandon, Maria Isabel. Aula de piano ou aula de musica? O que podemos entender por “ensino de
musica através do piano”. Em Pauta, Porto Alegre: UFRGS, v.11, p.67-79, nov. 1995.
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ideias s@o selecionadas ou rejeitadas até serem organizadas dentro de uma
estrutura musical, seja ela notada ou ndo, de acordo com a necessidade ou
possibilidade. (FRANCA, 1995, p. 17)

Esta pesquisa justifica-se por procurar preencher uma lacuna ainda existente nos
processos de ensino instrumental, visando um caminho para o processo de aquisi¢cdo, dentro
dos moldes de reflexdo apresentados pela educacdo musical, que se realiza, nas palavras de
Gainza (1988, p.117), “de dentro para fora”, de forma que o aprendizado aconteca por meio

das préprias experiéncias do aluno.

Observa-se que, no Brasil, ndo existe um material amplo sobre a aquisi¢do dos
elementos da linguagem musical, focados no ensino do piano. Moema Craveiro Campos

adverte sobre as lacunas existentes no ambito do ensino:

Ja ndo estaria passada a hora de rever métodos para iniciagdo que pudessem
realmente atender necessidades, que considerassem o aluno musico,
compositor, maestro e ouvinte em potencial necessitado de estimulo e que
desse espaco para uma informagdo musical que permitisse a livre expressao?
Serd que estariam todos os alunos interessados no estudo do piano que tem
como meta o virtuosismo? (CAMPOS, 2000, p. 122).

Portanto, justifica-se também pela preocupacdo atual em ampliar as possibilidades
do aprendizado musical. Nesta perspectiva, a pesquisa procura relacionar as abordagens
tradicionais e as criativas, demonstrando, com utiliza¢do de exemplos praticos, possibilidades
de apreensdao de elementos da linguagem musical e da técnica instrumental, por meio de

processos criativos elaborados pelos alunos.
A esse respeito Campos comenta que:

A improvisacdo deveria ser vivenciada juntamente com cada conceito
tedrico, introduzido. Se isso ocorresse, estariamos, todos os musicos,
improvisando no mesmo nivel de dificuldade técnica com que interpretamos
pecas de outros autores. Tanto no aspecto tedrico como no técnico, se a
improvisacdo acompanhasse nosso repertorio, certamente estariamos
compreendendo com mais facilidade a linguagem e os estilos musicais
(CAMPOS 2000, p. 109-110).

Montandon fala do ensino de piano de forma ampla, objetivando

[...] a compreensdo da musica como linguagem, e ndo somente “ensinar a
tocar piano”, que envolveria somente a habilidade de execucdo. Ou ainda
“fazer e entender musica”, [...] trazer para o contexto da aula de piano, a
integracdo entre conhecimento tedrico e pratico [...] (MONTANDON apud
RAMOS, 2005, p. 12).

Ainda nesta reflex@o, o educador Swanwick defende que:
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Aprender a tocar um instrumento deveria fazer parte de um processo de
iniciagc@o dentro do discurso musical. Permitir que pessoas toquem qualquer
instrumento sem compreensdo musical — sem realmente ‘entender musica’ —
€ uma negacdo da expressividade e da cognicdo e, nessas condigdes, a
musica se torna sem sentido (SWANWICK® apud RAMOS, 2005, p.13).

As citagdes acima apontam para a integragdo dos conhecimentos e das préticas.
Nesse sentido questiona-se se ha necessidade de se fazer essa divisdo e o porqué. Uma escala
ndo poderia ser expressiva? Executa-se uma sequéncia de sons sem que se estabelecam

relacdes entre eles?

Tem-se como hipétese que a apreensdo do conhecimento se dd de forma
abrangente através da pratica musical e que atividades de criacdo podem ser um caminho para
se adquirir outras habilidades. Nesta pesquisa, destaca-se a apreensdo de elementos da
linguagem musical como pulso, ritmo, compasso, escalas, acordes, andamentos e forma, e

como se executam no instrumento esses elementos de maneira expressiva.

Violeta H. de Gainza, ao ser perguntada, em uma entrevista, se a leitura e o
conhecimento da linguagem musical sdo pré-requisitos para estudar um instrumento,
respondeu que ndo, de maneira alguma: “Pelo contrario, a abordagem de um instrumento, nas
formas atuais, diretas e criativas, constitui o melhor incentivo para o conhecimento e
aprofundamento da linguagem musical, o conhecimento das estruturas, a inicia¢do e a pratica

da leitura e escrita, etc.” (Gainza, 2002, p.112, tradugdo nossa)4

A importancia desta pesquisa se di por procurar demonstrar uma maneira de
apresentar os elementos musicais e a técnica instrumental de forma globalizada sem que se
precise isold-los da prética musical, de forma que o conhecimento e o desenvolvimento

musicais se deem por meio das préprias vivéncias do aluno.

Como método de pesquisa foi feita uma ampla revisdo bibliografica de materiais
que contém reflexdes sobre o ensino da musica e do instrumento, assim como de materiais
didaticos para o ensino do piano disponiveis no mercado brasileiro. Procurou-se delinear qual

o pensamento vigente em relacdo a pratica de atividades criativas nas aulas de musica e

’'SWANWICK, Keith. Ensino instrumental enquanto ensino de miisica. In: Cadernos de estudo: educagio
musical, Sdo Paulo: Atravez, n. 4/5, p. 7-14, 1994(b). Traducao de Fausto Borém de Oliveira.

4 Por lo contrario, el abordaje de un instrumento, en las formas actuales, directas y creativas, constituye el mejor
incentivo para el conocimiento y la profundizacién del lenguaje musical, el conocimiento de estructuras, la
iniciacién y la préctica de la lecto-escritura, etc.
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especificamente de instrumento — piano, e a aquisicdo da linguagem musical por parte dos

alunos.

Foram realizadas, também, entrevistas com quatro educadores musicaiss, Violeta
Hemsy de Gainza, Iramar Rodrigues, Elvira Drummond e Moema Craveiro Campos, com o
intuito de saber qual a importancia dada as atividades de criacdo nas aulas de instrumento. A
escolha destes entrevistados se deu pela reconhecida relevancia de seus trabalhos no ensino de
piano e na educacdo musical. Por meio do mecanismo de andlise das entrevistas, foi
explicitado o caminho de cada entrevistado em relacdo as suas vivéncias musicais pessoais € a
aplicacdo de suas experiéncias no trabalho por eles desenvolvidos. Com esta ferramenta foi
possivel delinear as intersecgdes sobre o que pensam em relacdo ao ensino instrumental e a

aplicacdo de atividades de criagdo com seus alunos em aulas de piano.

Simultaneamente a estas andlises, foi feita uma pesquisa de campo qualitativa

usando o método pesquisa-acdo. Thiollent assim define esta metodologia:

2

A pesquisa-acdo é um tipo de pesquisa social com base empirica que é
concebida e realizada em estreita associagdo com uma ag¢do ou com a
resolucio de um problema coletivo e no qual os pesquisadores e os
participantes representativos da situacdo ou do problema estio envolvidos de
modo cooperativo ou participativo. (THIOLLENT 2009, p. 16)

Segundo Maria Amélia S. Franco, citada por Boursheidt (2007, p.2), “os objetivos
desta metodologia devem estar relacionados a produgdo de conhecimentos voltados a pratica”.
Neste caso, portanto, pretendeu-se que a atuacdo da pesquisadora colaborasse com a
ampliacio do conhecimento e o desenvolvimento de habilidades musicais das alunas

participantes.

Participaram da pesquisa® seis meninas de oito a doze anos de idade, em niveis
iniciais de estudo de piano, sendo uma totalmente iniciante, € as outras entre um e quatro anos
de estudo. Foram informadas a respeito do propdsito da pesquisa, assim como seus pais.
Todos deram o consentimento para que as aulas fossem filmadas, assim como os registros de
som e imagem serem utilizados para fins de divulgacdo da pesquisa. A forma de registro das

atividades foi acordada entre a pesquisadora e as alunas, com o intuito de que o registro nao

> A autora entende que professores de instrumento sdo educadores musicais, portanto, neste trabalho, é usado o
termo educador musical compreendendo todo aquele que de alguma forma esteja atuando no ensino de musica.

® A pesquisa foi aprovada pelo Comité de Etica em Pesquisa da Plataforma Brasil, com nimero do CAAE:
22908213.0.0000.5404 sob o parecer nimero: 629.207. Os envolvidos concordaram e assinaram o Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido.
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fosse um fator que interferisse na acdo das participantes, mas para que a atividade pudesse

acontecer naturalmente.

Por ocasido do exame de Qualificacdo, foi solicitado pela Banca que se
apresentasse neste trabalho apenas a pesquisa feita com uma aluna, direcionando o relato das
outras participantes para um trabalho posterior, de maior extensdo. Optou-se, entdo, por
demonstrar a trajetéria da aluna Ana Luisa, de onze anos, que tendo iniciado seus estudos de
piano concomitantemente ao inicio da pesquisa, possibilitou o registro de seu processo de

aprendizado desde o principio.

A pesquisadora atuou também como professora, ministrando 29 aulas, em um
periodo de nove meses, com interrup¢des em feriados, no periodo de férias de fim de ano e

uma falta por motivo de viagem. As aulas foram semanais com uma hora de duracao.

A fim de proporcionar situacdes que favorecessem o aprendizado musical, a
pesquisadora estimulou a aluna a improvisar € a compor, assim como executar obras do
repertdrio pianistico, seja por leitura, por ouvido ou por imita¢do. Teve uma atitude ativa nas
aulas, fazendo propostas, motivando, orientando, sugerindo, questionando, intervindo, ao
mesmo tempo em que observava a aluna, acolhia suas propostas, respondia suas questoes, €
avaliava seu desenvolvimento musical ao piano. Ana Luisa teve uma participacdo ativa e
colaborativa. O foco da observacao foi fixado nas atividades de criacdo e seus efeitos, no que

se refere a aquisicdo de elementos da linguagem musical e a técnica pianistica.

A autora e professora, tendo em mente os objetivos do ensino musical, buscou
oferecer o que considerava importante para a melhor formag¢do da aluna, respeitando o
momento, a individualidade, a personalidade, as caracteristicas e os interesses da aluna. As
aulas foram conduzidas com uma dindmica propria, seguindo a evolucao do seu aprendizado.
Os elementos da linguagem foram sendo trabalhados em decorréncia de propostas da
professora ou da aluna, ou de alguma atividade de criacdo. Com relagdo a técnica, ndo se
pretendeu fazer neste trabalho um tratado ou elencar exercicios, nem aprofundar ou seguir
alguma linha especifica. Foram trabalhados elementos da técnica pianistica, de acordo com as
propostas da professora, as circunstancias, as possibilidades ou as necessidades da aluna,

relacionados a um repertério ou a uma atividade de criacao.
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ApoOs sete meses de aulas, a aluna respondeu a um breve questiondrio sobre sua
experiéncia com o piano, para que fosse possivel se obter alguns dados sobre sua relacdo com

0 instrumento e a musica.

No segundo capitulo, consideracdes sobre praticas criativas sdo apresentadas, e 0s
termos improvisagcdo e composicado sao delimitados. Sao tracados os caminhos percorridos por
duas personalidades que sdo referéncias na divulgacdo e estimulo as praticas criativas em

aulas de instrumento: Emile Jaques Dalcroze e Violeta Hemsy de Gainza.

No terceiro capitulo comenta-se como as atividades de criagdo em aulas de piano
vém sendo abordadas no Brasil. A partir de entrevistas realizadas, sdo confrontados quatro
educadores musicais: Violeta Hemsy de Gainza, Iramar Rodrigues, Moema Craveiro Campos
e Elvira Drummond, em relacdo ao que pensam sobre a aplicacado de praticas criativas com 0s
alunos e, como foram suas préprias experiéncias no desenvolvimento de suas habilidades

criativas.

No quarto capitulo sdo relatadas e analisadas as atividades da autora com a aluna
em aulas de piano, ressaltando os elementos especificos que foram abordados e como se deu o
desenvolvimento da aprendizagem musical e pianistica da aluna. Sdo delineadas as atitudes do

professor, e apresentadas as estratégias pedagdgicas e os procedimentos de ensino adotados.

No quinto capitulo, conclusdo, procura-se demonstrar, a partir da avaliacdo das
atividades e dos resultados obtidos no processo, de que maneira as praticas criativas
colaboram com a aquisicdo dos elementos da linguagem musical e favorecem o

desenvolvimento da técnica pianistica.

Pretende-se, com este trabalho, aprofundar questdes pertinentes ao aprendizado

musical, e assim, poder contribuir com o ensino instrumental.
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2. PRATICAS CRIATIVAS NO INSTRUMENTO — CONSIDERACOES

Neste capitulo sdo tracadas algumas considera¢des sobre a improvisacdo e a
composi¢ao, e como essas atividades sdo vistas, estudadas e praticadas em vadrias situacdes e
periodos. Sado tracados os caminhos percorridos por duas personalidades que sdo referéncias
na divulgagio e estimulo as praticas criativas em aulas de instrumento: Emile Jaques Dalcroze

e Violeta Hemsy de Gainza, e ressaltadas as suas contribui¢des para o ensino musical.
2.1. Improvisaciao e Composicao — diferencas e similitudes

Vérios autores como Dalcroze e Gainza, tem defendido a importancia de se
estimular praticas criativas com os alunos nas aulas de musica e especificamente nas de
instrumentos. As préaticas criativas se referem a atividades que envolvam criatividade. O
termo criatividade faz alusdo a imaginacdo, liberdade de escolhas e caminhos, invengdo de

algo novo, novas ideias. Segundo Gainza:

O conceito de criatividade refere-se a certa qualidade no dizer, no fazer, no
pensar, € no sentir musicais. Esta qualidade depende ao mesmo tempo da
espontaneidade e da autenticidade dos processos que a originam. Em
primeiro lugar, a criatividade é uma capacidade do tipo geral ou global, que
posteriormente, como todas as habilidades, estd destinada a se especializar.
De acordo com este enfoque aberto, € tio criativa uma pessoa que faz ou que
mostra algo préprio, como outra que toma algo alheio, mas que o transforma
com todo vigor e naturalidade, ou aquela que mostra lucidez e sensibilidade
no pensamento ou no sentimento. Podemos falar entdo de uma acéo criativa,
de um pensamento criativo e de um sentimento criativo. (GAINZA, 2007b, p
24, traducao nossa)7

Neste trabalho sao abordadas as atividades criativas de improvisacdo e
composi¢do e para tanto, cabe colocar aqui suas diferengas e similitudes. No Diciondrio de

Muisica Zahar, estes termos sao definidos como:

— Improvisacdo: Execucdo de uma peca de musica criada durante a prépria
execucgao.

— Composicdo: A criagdo de uma obra original em musica. Embora a
maioria dos compositores afirme que uma inspiracdo inicial &
imprescindivel, antes que esse processo possa ocorrer, ele também requer

T El concepto de creatividad se refiere a cierta cualidad en el decir, en el hacer, en el pensar, en el sentir
musicales. Dicha cualidad o calidad depende al mismo tiempo de la espontaneidad y de la autenticidad de los
procesos que la originan. En primera instancia, la creatividad constituye una capacidad de tipo general o global
que posteriormente, como todas las capacidades, estd destinada a especializarse. De acuerdo con este enfoque
abierto, es tan creativa una persona que hace o que muestra algo propio, como otra que ha tomado algo ajeno,
pero lo vierte con toda fuerza y naturalidad, o bies aquella que muestra lucidez y sensibilidad en el pensamiento
o en el sentir. Podemos hablar entonces de una accidn creativa, de un pensamiento creativo y de un sentimiento
creativo. (Gainza 2007b, p 24)
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um conhecimento prévio e o estudo das técnicas de composicao as quais
serdo aplicadas depois ao processo criativo. Essas técnicas incluem a
harmonia, o contraponto, a instrumentagdo e a propria composi¢ao livre.
(ISAACS; MARTIN, 1985, p. 179, 83)

Por estas definicdes pode-se ter a impressdo que improvisar € compor sao
atividades de muita especializacdo, que um estudante deverd ter muito conhecimento antes
que possa se aventurar a compor alguma coisa, podendo inibir qualquer tentativa de um jovem

aprendiz.

O compositor Paul Hindemith (1895 — 1963), citado por Franca e Swanwick,
considerava importante estimular as praticas criativas para a formacdo do musico, e contrapds

. . . 5 . .. . 8
esta ideia em seu livro A Composer’s World: Horizons and Limitations™:

Composicao ndo € um ramo especial do conhecimento que deve ser ensinado
aqueles talentosos ou suficientemente interessados. Ela é simplesmente a
culminacdo de um sistema sauddvel e estdvel de educacgdo, cujo ideal é
formar nio um instrumentista, cantor ou arranjador especialista, mas um
musico com um conhecimento musical universal. (HINDEMITH apud
FRANCA; SWANWICK, 2002, p.9)

Em educacdo musical, discute-se sobre a importdncia das improvisacdes e
composi¢des dos alunos, ndo sé pelo produto, ou seja, pelo resultado que se pode alcangar,

mas pelo valor do processo, pelos beneficios que se podem obter por meio da atividade.

Pelas defini¢cbes de improvisagdo e composi¢do dadas por Gainza, observa-se a
diferenciac@o entre processo e produto criativo, qualquer que seja o nivel musical em que se

encontra o aluno.

— Improvisacdo musical: Producio instantdnea de acdes musicais. O termo
improvisacdo se refere tanto ao produto musical como ao processo que
resulta nele mesmo. Toda improvisacdo pressupde um ato expressivo, de
comunicacdo, ainda que ndo conduza necessariamente a um produto
sonoro coerentemente estruturado (composicdo). Em outras palavras, na
improvisacdo existem diferentes graus de inteng¢do ou de consciéncia que
nem sempre determinam a qualidade do produto: uma improvisagcao pode
ser boa ou ruim, criativa ou pobre, muito bem ou mal composta.

— Pelo tipo de atividade pessoal que é promovido a partir da improvisagao,
seja livre ou dirigida, seria compardvel ao jogo. Neste sentido,
improvisagdo e jogo sdo sindnimos, embora poderiamos acrescentar:
"Toda improvisagdo € jogo, nem todo jogo é improvisagcdo". (GAINZA,
2007b, p 24).

— Composicdo: Nivel de estruturacdo da acdo expressiva ou criativa.
(GAINZA, 2007b, p. 23, tradugdo nossa)9

8 Hindemith, Paul, A Composer’s World: Horizons and Limitations. 1952, p. 178
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A improvisacdo pode fazer parte da composi¢cdo, como um processo inicial,
quando os sons experimentados sdo descartados ou escolhidos para serem incluidos na
composi¢do. Segundo o psicélogo cognitivo e educacional Howard Gardner, a improvisagao

estd intrinsecamente ligada a composi¢ao:

Individuos que mais tarde se tornaram compositores costumavam por volta
dos 10 ou 11 anos, experimentar com as pecas que estavam tocando,
reescrevendo-as, modificando-as, transformando-as em outra coisa — em
uma palavra, decompondo-as. (GARDNER, 1994, p. §9)

Fazendo-se uma comparacdo com a linguagem verbal, verifica-se que a crianca
primeiramente balbucia, depois comeca a falar palavras isoladas e em seguida pequenas
frases. Essa fase inicial, quando apoiada pelas pessoas do seu entorno, dd a crianca a
seguranca para continuar suas experimentacoes. Vai, entdo, aprendendo o vocabuldrio e como
usé-lo (sintaxe). Logo ela chega a criar seus proprios discursos verbais e as regras do discurso
vao sendo incorporadas naturalmente, até que posteriormente ela passa a compreender a
gramética. Na linguagem musical, inicia-se pela experimentacdo e exploracdo dos sons,
depois decorre a constru¢do de pequenas frases ou trechos musicais. O aluno adquire € usa o
“vocabulario” musical. Muitas vezes, ele necessita do apoio externo para seguir criando seus
proprios discursos musicais, improvisando ou compondo, manipulando o material sonoro e,

pouco a pouco, tomando consciéncia das relacdes sonoras.

Quando se toca musicas do préprio repertério € quando se improvisa, as

atividades cerebrais sdo distintas, como constata o médico e musicista Charles Limb:

Em palestra na TEDx MidAtlantic'® em 2010, Charles Limb falou de suas
pesquisas sobre o funcionamento do cérebro durante a prética da
improvisagdo, e experimentos que fez em aparelho de ressonancia magnética
funcional, que registra as atividades cerebrais. Ele constatou que estas
atividades sdo diferentes quando se toca musicas aprendidas e memorizadas
anteriormente, ¢ quando se improvisa. Durante a improvisacdo, a zona da
criatividade e autoexpressdo se ativa (pré-frontal medial), com consequente

? Improvisacién musical: Produccién instantdnea de hechos musicales. El termino improvisacién alude tanto al
producto musical como al proceso que desemboca en el mismo. Toda improvisacién supone un acto expresivo,
de comunicacién, aunque no conduzca necesariamente a un producto sonoro coherentemente estructurado
(composicién). En otras palabras, en la improvisacién existen distintos grados de intencién o de conciencia que
no siempre condicionan la calidad del producto: una improvisaciéon puede ser buena o mala, creativa o pobre,
muy bien o deficientemente compuesta.

Por el tipo de actividad personal que promueve, la improvisacién ya sea libre o dirigida, serfa asimilable al
juego. En ese sentido, improvisacion y juego son sindnimos, aunque podriamos agregar: “Toda improvisacion es
juego; no todo juego es improvisacion.” (GAINZA, 2007, p. 24)

Composicion: Nivel de estructuracién de la accion expresiva o creativa. (GAINZA, 2007, p. 23)

' Palestra de Charles Limb. Disponivel em:

<http://www.youtube.com/watch?feature=player embedded&v=BomNG5N E 0>



http://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=BomNG5N_E_0
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desativacdo da zona de autocensura e inibicdo (pré-frontal lateral), o que
propicia assumir riscos. (LONGO; AGGIO, 2014, p. 109)

Embora haja diferencas entre as vdrias habilidades musicais, as especialidades
dentro do campo musical - onde os musicos sdo classificados como intérpretes, regentes,

compositores, educadores - sdo relativamente recentes.

Sabe-se historicamente que a formacao dos musicos passava pelo aprendizado de
aspectos como leitura, técnica, expressividade, improvisacdo e composicdo. A improvisacao
era praticada desde a Idade Média, quando o 6rgano era frequentemente improvisado pelo
cantor. Compositores como Bach (1685 — 1750), Handel (1685 — 1759), Beethoven (1770 —
1827), Chopin (1810 — 1849) eram grandes improvisadores. No Romantismo, as cadéncias
dos concertos eram improvisadas pelo solista. A execucdo das obras, em grande parte dos
casos, era feita pelo proprio compositor. Entende-se entdo que o musico era capaz tanto de ler
a partitura, quanto de executd-la, assim como de criar suas proprias composicoes,
demonstrando capacidades técnicas instrumentais, vocais, de percep¢do e de andlise, entre

outras especificidades.

“Na segunda metade do século XIX, as composi¢des se tornam cada vez mais
complexas nos aspectos harmdnico, melddico e ritmico, dificultando sua execucdo, o que
exigiu maior preparo para sua interpretacdao”. (Campos, 2000, p.95). O ensino do instrumento
se volta para a execu¢do de obras consagradas da musica, restringindo o aprendizado
praticamente a leitura e aos procedimentos técnico-instrumentais, por vezes esquecendo-se da
importancia do desenvolvimento da escuta e da andlise para a compreensao e interpretacao da

obra.

Este trabalho pretende destacar a importancia das préaticas criativas no ensino do
instrumento e abordard autores que foram relevantes em apontar, divulgar, estimular essas
préticas, principalmente por empregarem, eles mesmos, esses principios nos trabalhos

desenvolvidos com seus préprios alunos, atestando a eficiéncia dos mesmos.
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2.2. Dalcroze e Gainza: Pensadores e suas praticas com relacao as atividades de criacao

com alunos
2.2.1. Emile Jaques Dalcroze

Emile Jaques Dalcroze (1865-1950), nasceu em Viena, filho de pais suicos, foi
compositor e educador musical. Suas descobertas no campo da educagdo musical trouxeram
grandes contribui¢des para a pedagogia musical. Essas contribuicdes ndo se restringem a
musica, “além de influenciar educadores de seu tempo, ainda hoje servem de fundamento a
muitas propostas e acdes nas areas de musica, danga e teatro” (Fonterrada, 2008, p.136).
Neste trabalho serdo abordados apenas os aspectos relacionados a musica e especificamente

ao ensino de instrumentos.

Educador de grande sensibilidade, observando seus alunos, Dalcroze foi
percebendo as dificuldades que tinham em aprender miusica, problemas de percep¢do auditiva
(melddica, ritmica e harmonica) e de interpretacdo musicais, e identificou estas dificuldades
advindas de pontos fracos na realizacdo ou na concepg¢ao ritmica (Bachmann,1998, p.74).
Dalcroze criou, o que mais tarde denominou Ritmica (Rythmique), uma proposta de educagdo

musical onde h4 integracao entre a musica, o0 corpo € 0 movimento, por meio da escuta.

O antigo diretor do Instituto Jaques-Dalcroze, Dominique Porte, assim define a
Ritmica:
A ritmica constitui o centro do método de Jaques-Dalcroze, e consiste na
vivéncia corporal do movimento musical. E um processo de educacio
musical centrado, antes de mais nada, na audicdo, e na educacdo do

movimento corporal fundamentado nesta audi¢io. (PORTE'  apud
PONCET, 1997)

Por meio da escuta, o corpo reage aos estimulos sonoros € “se pde em movimento,
a servico da expressdo, da emocdo e da constru¢do musical”. (Llongueras ~ apud Rodrigues,
d d d t I”. (L1 "> apud Rod

2005, p. 17)

O que Dalcroze quis demonstrar é que um ensino puramente tedrico e intelectual,
ndo era suficiente para formar alunos que fossem musicalmente expressivos, nem para

desenvolver suas percep¢Oes auditivas, e nem lhes estimular a criatividade. Por exemplo:

"' PORTE, Dominique. Pour mieux comprendre la méthode Jaques-Dalcroze. Genebra:Institut Jaques-
Dalcroze, 1970.
"2 Llongueras, Joan. El ritmo en la educacién y formacién general de la infancia. Barcelona: Labor, 1942.
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exercicios de harmonia apenas escritos no papel e que nio fossem percebidos auditivamente
ndo teriam sentido musical real; o aprendizado das duragdes das notas musicais ndo se da
pelas propor¢des matematicas que possuem, mas sim pelas suas reais duragdes no tempo e
que podem ser percebidas mais facilmente pelo corpo em movimento. A esse respeito, Silvana

Mariani, no livro Pedagogias em Educacdo Musical, comenta:

A grande contribuicdo de Jaques-Dalcroze esta no fato de ter retirado o
aluno da educagdo ‘livresca’ a que estava submetido e fazé-lo participar de
uma série de exercicios que demandam atuacgao fisica, tendo o corpo como
objeto de expressdo de uma representacdo dos elementos da musica. Através
dos movimentos corporais, o aluno passa a experimentar sensagdes fisicas
em relagdo a musica, abrindo caminhos para a criatividade e a expressdo. O
grande objetivo de Jaques-Dalcroze era fazer o aluno experimentar e sentir
para somente depois dizer “eu sei”. (MARIANI, 2011, p. 29)

Na Ritmica Dalcroziana, ndo sdo abordados apenas os aspectos ritmicos da
musica, como poderia parecer pela denominacdo. Outros aspectos musicais - melddicos,
harmonicos, formais e timbristicos - também tém sua correspondéncia corporal e podem ser
representados pelos movimentos corporais segundo a sensibilidade e livre expressdo de cada
um. No livro Ritmo, Miisica e Educacdo de Dalcroze e também no livro La Ritmica Jaques-
Dalcroze, de Bachmann, podem-se ver muitos exemplos de atividades para serem aplicadas
com os alunos, que abordam os aspectos do ensino da musica citados acima, demonstrando

que Dalcroze estava atento a estas questdes.

Segundo o texto de Fonterrada, no livio De Tramas e Fios, pode-se observar
como Dalcroze tinha uma visdo bastante abrangente da educacdo musical, considerando o ser

em sua inteireza, e suas possiveis relacdes com a musica:

A Ritmica relaciona-se diretamente a educagio geral e fornece instrumentos
para o desenvolvimento integral da pessoa, por meio da misica e do
movimento [...] estimula a imersdo dos participantes nos aspectos estruturais
e dramdticos da obra musical, valorizando, a um sé tempo, a compreensao de
seus elementos constituintes e de seus aspectos expressivos. [...] O sistema
Dalcroze parte do ser humano e do movimento corporal estitico ou em
deslocamento, para chegar a compreensdo, fruicdo, conscientizacdo e
expressdo musicais. A misica ndo é um objeto externo, mas pertence, ao
mesmo tempo, ao fora e ao dentro do corpo. (FONTERRADA, 2008, p. 131-
133)

A relagdo entre a musica, o corpo e o movimento € trabalhada dentro da Ritmica,
respeitando a sequéncia de aprendizado que segue: sentir, viver, analisar e intelectualizar.
Inicialmente, o corpo absorve as sensacOes sugeridas pelos estimulos recebidos e, pelo

movimento vivencia as qualidades sonoras, € somente apds essa vivéncia € que se passa a
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andlise e a compreensdo intelectual. Essa forma de aprendizado requer que o aluno esteja
atuando com ateng¢do, concentragdo e memoria, fazendo com que estas habilidades também

sejam desenvolvidas cada vez mais a cada atividade.

A Ritmica de Dalcroze ¢ um método ativo de educagdo musical mediante o
qual o sentido e o conhecimento da musica se desenvolvem através da
participagdo corporal no ritmo musical. Podemos dizer que é um solfejo
corporal que permite uma maior compreensdo da linguagem musical, de
nossa personalidade e da dos demais. E também uma educagio muiltipla,
aberta a todas as experiéncias, que se inclina ao desenvolvimento da
psicomotricidade e da criatividade. (RODRIGUES, 2005, p. 19)

Dalcroze estimulava a expressao pessoal de cada um e nesse sentido, a emogao, a

imaginagdo e criatividade individuais tornavam-se sempre presentes e de forma prazerosa.

Uma das finalidades da Ritmica € a de criar nos alunos um desejo imperioso
de expressar-se apds haver desenvolvido suas faculdades emotivas e sua
imaginagdo. Esta disciplina € dirigida de forma progressiva, tendo em conta
as possibilidades e a natureza de cada um. Ela exige concentragido, vontade,
exatiddo, que em nenhum caso conduzem a fadiga, muito ao contrario, se
executam em um meio de seguranca e alegria. (DALCROZE apud
RODRIGUES, 2005, p. 12)

Dalcroze ndo se limitava ao fazer musical pelo fazer, mas ia além, para que
houvesse também a compreensdo do fazer. “O corpo humano ¢ uma orquestra na qual os
diversos instrumentos musicais (nervos, ouvidos e olhos), sdo dirigidos simultaneamente por
dois chefes: a alma e o cérebro” (Dalcroze, Notes Bariolées, in Rodrigues, 2005, p. 4). A
‘alma’, cuida das questdes da sensibilidade, emoc¢do, imaginacdo, e o ‘cérebro’, do intelecto

que pensa, analisa, reflete sobre o mesmo fazer musical.

Dalcroze € mais conhecido por sua Ritmica (Rythmique), porém, em seu trabalho,
o ensino do piano estd inserido nos principios que regem a Ritmica Dalcroziana, tendo um
valor pedagogico importante. “A improvisac¢do, para ele, sempre funcionou como meio de
despertar e desenvolver a atencdo do intérprete” (Moraes, 2014). Dalcroze se lamentava do

ensino instrumental que tinha como meta apenas o virtuosismo. Assim dizia:

ao observar, nas minhas aulas, que nove de cada dez alunos virtuoses
entendem mal e amam pouco a misica, [...] resolvi dedicar minha vida ao
desenvolvimento das capacidades musicais da crianca, de modo que se
aplique depois aos estudos técnicos instrumentais em condicdes que a
permitam fazer desta técnica um meio de se exteriorizar, de se afirmar [...]
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em vez de utiliz4-la para imitar servilmente os pensamentos e 0s sentimentos
de outros. (DALCROZE apud BACHMANN, 1998, p. 73)"

Todas as reflexdes sobre a Ritmica se adaptam ao ensino do instrumento e o
enriquecem: proporcionar o desenvolvimento das capacidades sensOrio-motoras, sensiveis,

mentais e espirituais, e valorizar as possibilidades expressivas e criativas de cada aluno.

Dalcroze viveu numa época em que o piano atingiu seu 4dpice com O
desenvolvimento de sua constru¢do pelas grandes fabricas do instrumento, a educacdo
instrumental se voltava a formacgao de intérpretes virtuosos, influéncia Lisztiniana, € 0 ensino
se dava com grande énfase na formacao intelectual. A sua grande contribuicdo se dd num
periodo em que a improvisa¢do ndo era mais pritica tio comum e muitos professores ndo se
ocupavam em ensind-la. Sendo Dalcroze um habilidoso improvisador, ciente da importincia
dessa ferramenta, ele a torna um elemento fundamental para o desenvolvimento de suas

préticas.

No livro La musique et nous, Dalcroze defende o ensino da improvisagdo no

aprendizado dos instrumentos.

[...] Saber concentrar rapidamente suas ideias e rapidamente expressi-las, ou
melhor: “improvisar”, ai esta uma faculdade que nem todos possuem. E
realmente pena — do ponto de vista musical - pois o ensino dos instrumentos,
e do piano em particular se torna muito mais f4cil através da improvisacdo. E
muito estranho que a arte da improvisagdo seja tdo pouco ensinada nas
escolas de mdsica, aos alunos, profissionais e diletantes. (DALCROZE14
apud. PONCET, 1997)

[...] Sua funcdo consiste em desenvolver nos alunos a rapidez de decisdo e de
realizacdo, a concentragdo sem esfor¢co, a concepcdo imediata de planos, o
estabelecimento de comunicagdes diretas entre a alma que vibra, o cérebro
que imagina e coordena, e os dedos, as maos e os bracos que executam.
(DALCROZE apud BACHMANN, 1998, p. 92)"° E isso gracas a uma
educacdo da sensibilidade nervosa, buscando unir em um todo “organicus”
todas as sensibilidades particulares que sejam das faculdades auditivas,
musculares ou construtivas, no tempo, na energia e no espaco. (DALCROZE
apud PONCET, 1997)

'3 al observar en mis clases hasta qué punto nueve de cada diez alumnos virtuoses entienden mal y aman poco la
musica, [...] he considerado dedicar mi vida al desarrollo de las facultades musicales del nifio, de forma que se
entregue después a los estudios técnicos instrumentales en unas condiciones que lo permitan hacer de esta
técnica un medio de exteriorizarse, de afirmarse, [...] en lugar de hacerla servir para imitar servilmente los
pensamientos y los sentimientos de otros (Dalcroze, apud Bachmann, 1998, p. 73)

14 DALCROZE, E. Jaques. La Musique et nous. Paris: Ed. Slatkine, 1981. [1? ed. Geneve, 1945].

"> Su papel el de desarrollar en los alumnos la rapidez de decisién Y de realizacién, de concentracién sin
esfuerzo, de concepcion inmediata de planos y de establecer comunicaciones directas entre el alma que vibra, el
cerebro que imagina y coordina y los dedos, las manos y los brazos que ejecutan. (Dalcroze apud Bachmann,
1998, p. 92)
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Em seus escritos, Dalcroze apresenta variados exemplos de exercicios de
improvisagao ao piano para desenvolver diversas habilidades musicais, tendo temas como: a
concepcdo de compasso, estudo de determinados ritmos, automatismos de sensacgdes tatil-
auditivas (intervalos, acordes, clusters, movimentos paralelos ou em sentido contrario),
dissociacdo de movimentos (diferentes ritmos ou articulagdes), exercicios de concentracdo,
audi¢do interior, estudo de anacruses, siléncios, fraseado, dindmica, expressao, leitura. A
grande parte destes exemplos € a versdo para o teclado de diversos exercicios da Ritmica.
Outra fonte de inspiracdo sdo as obras de outros compositores como modelo para a propria
improvisagdo ou composicao. Um pequeno fragmento de uma peca — o ritmo, a melodia, ou a

harmonia - pode originar outro fragmento ou obra musical (Bachmann, 1998, p.92-97).

A contribuicdo da improvisacdo se amplia também, na visdo de Dalcroze, para

além:

O pianista se servird entdo do teclado para expressar seus proprios
sentimentos, para animar os sons € seu ritmo pessoal, o que dard a sua
interpretacdo das obras de outros, um carater de verdade revelado muito
raramente nas execucdes baseadas na imitagdo do toque do professor ou na
obediéncia as indicacdes tradicionais. (DALCROZE apud PONCET, 1997)

“Se a crianga ¢ capaz de criar € porque o seu cérebro ¢ livre.” Esta frase escrita
por Dalcroze em 1945 (apud Poncet, 1997), mostra que se deve libertar das amarras que
tolhem a sensibilidade e imaginacdo, para se obter um melhor éxito nas préticas criativas. Por
esta razdo, mesmo considerando a possibilidade de desenvolver estas habilidades nos adultos,

Dalcroze aconselha que se inicie o quanto antes.

[...] HA quem acredite que a faculdade de improvisar € um dom e que seria
impossivel desenvolvé-la, ou despertd-la gracas a estudos especiais. Isto é
um grande engano. Vdrias experiéncias me permitem afirmar que toda
crianca suficientemente musicista para prosseguir o aprendizado pianistico é
capaz de improvisar.

[...] Muitos musicos ndo sabem improvisar, pois na sua infancia diminuiram
sua sensibilidade original e trairam sua imaginacao insistindo em exercicios
convencionais que nao tinham nenhuma relacio com a musicalidade. Esta
exige qualidades diversas de viva receptividade das sonoridades e dos
ritmos, o sentido do compasso e o sentimento das nuancas. Todas estas
qualidades podem ser desenvolvidas, o senso auditivo com o sentido da
ordem, da dindmica e do ritmo, e isto em propor¢cdes geralmente
insuspeitdveis. Mas, no tocante a sensibilidade e a imaginagcdo temos que
comecar esta educagdo o mais cedo possivel. [...] (DALCROZE apud
PONCET, 1997).
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Atualmente, no Instituto Dalcroze, segundo informa o professor Iramar

Rodrigues16 em entrevista dada a autora em 2013:

Ha o curso que se chama IPI — Iniciagc@o ao Piano pela Improvisagdo - que é
ministrado as criangas a partir dos seis anos de idade, por professores
capacitados da nossa escola que sabem dirigir os primeiros passos da
criatividade no teclado, e claro, musicalmente, obedecendo as normas do
aprendizado do instrumento piano, que € a boa postura, boa posi¢do da mao,
qualidade sonora, qualidade fraseolédgica - trabalham o que chamamos de ‘a
Ritmica ao teclado’. Quer dizer que, nesse trabalho se objetiva o
desenvolvimento do sistema neuro-sensorial da crianga para que ela seja
criativa em 88 notas de uma maneira agradavel, de uma maneira musical e ja
buscando a qualidade do som. (RODRIGUES, 2013)

A experiéncia da autora com esta pedagogia em cursos de Ritmica e de
improvisacdo instrumental, ministradas pelo prof. Iramar Rodrigues, a fez acreditar na
possibilidade de realizar este trabalho utilizando as ideias propostas por Dalcroze. Em sua
pratica pedagdgica, vem observando que estas ideias ainda sdo atuais e adaptaveis a realidade

brasileira.
2.2.2. Violeta Hemsy de Gainza

Violeta Hemsy de Gainza, reconhecidamente uma das mais importantes e
influentes personalidades dentro da educacdo musical e da pedagogia pianistica é grande
defensora, estimuladora e divulgadora do ensino da improvisa¢do instrumental. Nascida na
Argentina, em 1929, participa ativamente de congressos e outros eventos de educacao musical
em vdrios paises do mundo, ministra palestras e cursos, escreve artigos e livros, e continua a
dar aulas de piano. Seus mais de quarenta livros abrangem diversos aspectos da pedagogia
musical, entre eles a diddtica do piano e a improvisagdo instrumental. D4 sua contribuicdo e
difunde suas ideias também por meio de organizacdes que promovem reflexdes, debates e
fornecem propostas a respeito do ensino da musica, como a International Society for Music
Education — ISME, da qual € membro vitalicio honorario € o Forum Latinoamericano de
Educacdo Musical — FLADEM, do qual foi fundadora, presidente de 1995 a 2005 e atual

presidente honordria.

'® Iramar Rodrigues foi professor do Instituto Jaques-Dalcroze de Genebra por 40 anos ensinando solfejo, ritmica
e improvisacdo instrumental pianistica a criancas, adolescentes e adultos. H4 treze anos, dedica-se a divulgar a
Pedagogia Dalcroze, participando de diversos encontros mundiais sobre Pedagogia Musical e dando cursos em
vérios paises do mundo como Brasil, Argentina, Uruguai, Peru, México, USA, Repiiblica Dominicana, Japdo,
Francga, Suica e Espanha.
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Desde o inicio de suas atividades como professora de misica, Gainza buscou

inovagdes, acompanhando as ideias de pedagogos musicais do mundo e as transformagdes que

foram ocorrendo no ensino da musica. Estava também atenta as descobertas no campo da

educacdo, da psicologia, da psicopedagogia, da musicoterapia e da eutonia.

(...) gracas em parte as minhas leituras, mas, sobretudo pelo contato
permanente que mantive com a realidade, com a atividade educativo-
musical, e com especialistas do mundo todo, nos congressos internacionais
aos quais comecei a assistir sistematicamente desde o ano de 1967 até a
atualidade, pude conhecer, confrontar, pensar e compreender melhor esta
problematica. (GAINZA, 2007a, p. 18, traducdo nossa)17

Sempre muita ativa, Gainza procurou divulgar suas reflexdes e experiéncias,

apontando assim caminhos para a evolucdo do ensino musical. Suas contribuicdes no campo

da educacao musical no Brasil sdo reconhecidas, seus trabalhos sdao estudados e analisados em

artigos, teses e livros. Fonterrada escreve sobre a educadora:

[...] quer se destacar, também, o trabalho de Violeta Hemsy de Gainza, da
Argentina, que tem vdrios méritos, entre os quais destacam-se o de
divulgadora das tendéncias criativas na Educacdo Musical desde a década de
1970, e o trabalho que desenvolve, ndo s6 em oficinas de criacdo musical
mas, também, no ensino de piano, uma das raras pianistas que trabalha
especificamente com criagdo musical ao teclado. (FONTERRADA, 2008, p.
224)

Gainza escreve sobre a necessidade de uma pedagogia atual e ampla para a

formacdo do musico.

7z

O método contemporaneo € consciente, integral e eclético: apela para o
afeto, para a técnica pura (corpo-mente), o intelecto e a sensibilidade
estética. Aplica uma técnica funcional que se adquire de dentro para fora, e
ndo constituli um fim em si mesma, mas estd relacionada com o resultado
estético e sonoro. Trata de desenvolver, através de um repertério amplo e
gradual, uma capacidade expressiva verdadeira e madura, e ndo uma mera
maquiagem ou mdscara musical. Aspira a dar uma formag¢ao musical sélida
que assegure a capacidade de atencdo e concentragdo, o desenvolvimento da
memoria inteligente e a aquisicdo de uma bagagem de conhecimentos em
estreita relagdo com a pratica musical. (GAINZA, 1988, p. 121)

A abordagem de Gainza no ambito do ensino € bastante abrangente, abarcando

varios aspectos do aprendizado musical e, sugerindo um repertério musical aberto e variado

que englobe a musica folcldrica, popular e erudita.

"7 Gracias en parte a mis lecturas, pero sobre todo al contacto permanente que mantuve con la realidad y la
actividad educativo-musical y con especialistas de todo el mundo, en los congresos internacionales a los que
comencé a asistir sistemdticamente desde el afio 1967 hasta la actualidad, pude conocer, cotejar, pensar y
comprender mejor esta problemadtica. (Gainza 2007a, p. 18)
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[...] um projeto mais amplo que inclui a lecto-escrita, o dominio da
linguagem musical, a formagdo técnica e interpretativa, o conhecimento de
um repertorio tao variado e eclético como necessitam as criangas € 0s jovens
atualmente, ¢ onde a musica classica da as maos ao folclore e a musica
popular (o jazz, o rock, o tango, etc.). (GAINZA, 2002, p.104, traducdo
nossa)18

Quanto a evolucdo da educagdo musical, Gainza identifica trés periodos que
chama de “nova educagao musical”, norteados pelos educadores Jacques-Dalcroze, Willems,
Martenot, Mursell, Orff e Kodaly, passando por Self, Dennis, Schafer, Folke Rabe, entre
outros, até os dias atuais. Periodos que ela classifica como: de revolucdo e mudanca; de
revisdo e atualizacdo; de integracdo e autonomia dos processos conscientes € criativos na
aprendizagem. Ciente do processo de apreensdo de saberes, Gainza considera os méritos de
cada periodo e educador, por terem acrescentado visdes e propostas importantes para o

desenvolvimento da educacdo musical. (Gainza, 1990, s/p)

A pedagogia atual interessa identificar as bases cientificas, filosSficas,
psicoldgicas e sociais da educacdo musical. Para superar as crises educativas
que vivemos em muitos de nossos paises, se deveria poder integrar na pratica
0s aspectos essenciais, emergentes de cada um destes trés periodos da nova
educacdo musical que descrevemos: o movimento, a criatividade e a
consciéncia em um genuino contexto de liberdade e humanidade. (GAINZA,
1990, s/p)"’

O ensino da musica, para Gainza, ndo se restringe apenas aos objetivos inerentes
ao proprio resultado musical, mas visa colaborar com o desenvolvimento integral do ser

humano.

Nao existe mais que uma meta, Unica e clara, na educacdo musical, e
consiste em que a crianga ame a musica. Quanto mais a compreenda, mais
proxima estard dela e mais a amard. Somente terd o direito de se chamar
"educagdo" musical um ensino que seja capaz de atender as necessidades
inerentes ao desenvolvimento da personalidade infantil e que se proponha a
cultivar o corpo, a mente e o espirito da crianga por meio da mdsica.
(GAINZA, 1964, p.12)*

'8 Un proyecto mds amplio que incluye la lecto-escritura, el dominio del lenguaje musical, la formacién técnica e
interpretativa, el conocimiento de un repertorio tan variado y ecléctico como necesitan los nifios y jévenes en la
actualidad, en donde la musica cldsica se da la mano con el folclore y la musica popular (el jazz, el rock, el
tango, etc.). (Gainza, 2002, p.104)

! Encontra-se também em Gainza, 2002, p. 67.

%% No existe mds que una meta, tnica y clara, en la educacién musical, y consiste en que el nifio ame la misica.
Cuanto mas la comprenda, mas cerca estara de ella y mas la amara. Solo tendra derecho a llamarse “educacion”
musical una ensefianza que sea capaz de contemplar las necesidades inherentes al desarrollo de la personalidad
infantil y que se proponga cultivar el cuerpo, la mente y el espiritu del nifio a través de la musica. (Gainza, 1964,

p. 12)
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Destacam-se aqui, entre suas muitas contribui¢des, as referentes as atividades
criativas. A importancia de desenvolver atividades de criacdo com os alunos estd sempre
presente nas argumentacdes de Gainza. Seus livros atestam o valor que ela atribui a

improvisagdo, ao lado de outros aspectos do ensino musical.

A improvisacdo, em comparacdo com as técnicas da linguagem verbal deve
ser introduzida nas primeiras etapas do processo educativo para que possa
chegar a incorporar-se como parte natural e funcional da criatividade
individual. Deveria se ensinar através de um método que integre o
desenvolvimento da percepcdo auditiva, a leitura a primeira vista, a técnica
instrumental e vocal, e a teoria, em uma ampla concepcio da musica como
linguagem. (GAINZA, 2007b, p. 50, traducio nossa)”’

No artigo Sentido Comiin y Educacion Musical, no Anuario 2007 de PRO Musica,
Gainza cita o escritor, politico e diplomata argentino, Juan Bautista Alberdi (1810 — 1884),
que foi um autodidata em musica. Ele, que ndo teve aprendizado musical formal, ja naquela
época escreveu uma reflexdo em relacdo a pedagogia musical que muitos educadores da
atualidade, como Gainza, continuam ressaltando, por partilharem da mesma ideia, e por

constatarem que esta forma de ensino musical ndo € até hoje amplamente praticada.

[...] efetivamente, a natureza, dotando o homem dessa extraordinaria
faculdade de imitagdo, quis que aprendesse a falar antes de conhecer a
gramdtica; aprendesse a pensar antes de conhecer a légica; aprendesse a
cantar antes de conhecer a musica; enfim, que aprendesse tudo antes de
sequer suspeitar que ha regras para aprender [...] Meu discipulo sabera tocar
piano antes de conhecer uma nota, exatamente do mesmo modo como soube
falar antes de conhecer uma letra, ou seja, dando-lhe exemplo antes de lhe
dar regras [...] As primeiras ligdes de piano nio serdo provavelmente nem
penosas escalas, nem exercicios cansativos, [...] (ALBERDI* apud
GAINZA, 2007c, s/p, tradugdo nossa)23

*! La improvisacién, a semejanza de las técnicas del lenguaje verbal, debe introducirse en las primeras etapas del
proceso educativo para que pueda llegar a incorporarse como parte natural y operativa de la creatividad
individual. Deberia ensefiarse mediante un método que integre la formacion auditiva, la lectura a primera vista,
la técnica instrumental y vocal y la teorfa, en una concepcién amplia de la musica como lenguaje. (Gainza,
2007b, p. 50)

2 Alberdi - fragmentos de su “Ensayo de un método nuevo para aprender a tocar el piano con la mayor
facilidad”, de 1832 - en el libro de Pola Suérez Urtubey titulado Juan Bautista Alberdi. Teoria y praxis de la
muisica, editado por la Secretaria de Cultura de la Nacién en 2006, Coleccion La Biblioteca de Misica III.

3 [...] efectivamente, la naturaleza dotando al hombre de esa extraordinaria facultad de imitacién, ha querido
que aprenda a hablar antes de conocer la gramitica; aprenda a pensar antes de conocer la 16gica; aprenda a cantar
antes de conocer la musica; en fin, lo aprenda todo antes de sospechar siquiera que hay reglas para aprenderlo
[...] Mi discipulo sabra tocar el piano antes de conocer una nota, del mismo modo exactamente como ha sabido
hablar antes de conocer una letra, es decir dandole ejemplo antes de darle reglas. [...] Las primeras lecciones de
piano no seran probablemente ni penosas escalas, ni ejercicios cansados, [...]” (Alberdi, 1832 , in Gainza, 2007c,

s/p)
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Como o processo de aprendizagem da linguagem oral, em que uma crianga
pequena é capaz de elaborar frases a partir das palavras que conhece, também em musica,

poderia elaborar seu proprio discurso sonoro a partir da exploracao dos sons.

Em qualquer idade, um individuo deveria ser capaz de contactar o seu
mundo sonoro internalizado, que constitui uma verdadeira linguagem em
potencial, pronto para emergir e lhe servir como veiculo de expressdo. Esta
ativacdo - e consequente reestruturacdo — do arquivo sonoro pessoal, por
meio do processo de expressdo espontinea que remonta as primeiras
expressdes vocais da crianga pequena, nunca deveria se interromper na vida
do homem. (GAINZA, 2007b, p.11, tradugio nossa)**

A expressdo espontanea pode ser explorada e ampliada com a prética da
improvisagdo, desse modo, exteriorizando o mundo sonoro interno individual. Gainza trata a

improvisa¢do de forma muito natural como o aprendizado da lingua materna:

Improvisar € como falar. Falar se aprende falando, improvisar se aprende
improvisando. A improvisa¢do, atividade integrada ao processo de
desenvolvimento musical, é sinbnimo de jogo, alegria, entretenimento, e
também de exploragdo, inquietude, curiosidade. O jogo musical comega
muito antes da aprendizagem sistematica da musica e ndo deve interromper-
se ao longo de todo o processo, embora mude de qualidade e de sentido.
(GAINZA 2007b, p. 47, traducdo nossa)™

Em varios de seus textos, Gainza insiste que a improvisacao deve iniciar o mais

cedo possivel e ndo deve se interromper ao longo do ensino da musica e da vida do homem.

A crianca faz misica respondendo a um impulso interno e a uma
necessidade de expressdo genuina. Somente reage a estimulos externos
quando sente uma coincidéncia profunda, uma verdadeira conjun¢ao, entre a
proposta recebida e seus proprios interesses. Por isso o ensino deveria tratar
sempre de despertar essa necessidade e esse impulso, antes de pensar na
atividade criadora em fung¢@o dos resultados possiveis. (GAINZA, 1983, p. 5,
tradug@o nossa)™

* A cualquier edad, un individuo deberia poder establecer contacto con su mundo sonoro internalizado que
constituye un verdadero lenguaje en potencia listo para emerger y servirle como vehiculo expresivo total. Esta
activacién — y consiguiente reestructuraciéon — del archivo sonoro personal, a través del proceso de expresion
espontdnea que se remonta a las primeras expresiones vocales del nifio pequefio, no deberfa_interrumpirse nunca
a través de la vida del hombre. (Gainza, 2007b, p.11)

» Improvisar es como hablar. A hablar se aprende hablando, a improvisar se aprende improvisando. La
improvisacion, actividad integrada al proceso del desarrollo musical, es sinénimo de juego, alegria,
entretenimiento, y también de exploracidn, inquietud, curiosidad. El juego musical empieza mucho antes del
aprendizaje sistematico de la musica y no debe interrumpirse a lo largo de todo el proceso aunque cambie de
calidad y de sentido. (Gainza, 2007b, p.47)

*% El nifio hace muisica respondiendo a um impulso interno y a uma necesidad de expresién genuina. Solamente
reacciona frente a las estimulaciones externas cuando siente una coincidencia profunda, una verdadera
conjuncion, entre la propuesta que recibe y sus propios intereses. Por eso, la ensefianza deberia tratar siempre de
despertar esa necesidad y ese impulso antes que pensar la actividad creadora en funcién de los resultados
posibles: las composiciones musicales del nifio, en nuestro caso. (Gainza, 1983, p. 5)
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Quando se inicia a pratica da improvisacdo antes da aprendizagem sistematica da
musica, pode-se supor que muitos alunos mal conhecam o instrumento, ndo tenham muita
habilidade para executd-lo e que suas audicdes foram pouco desenvolvidas, portanto, os
resultados sonoros das experimentacdes podem ndo ser os mais esperados ou apreciados.
Pondera-se que este é um processo, € como processo, passard por muitas fases de pesquisa, de
busca, de tentativas, nas quais os resultados esperados poderdo vir a curto, médio ou até longo
prazo. Nestes casos, a importancia da atividade se d4 mais pelo processo que propriamente
pelos resultados. Esse processo nem sempre ¢ compreendido pelas pessoas do relacionamento
do aluno, as quais muitas vezes, at¢ sem perceber, ndo colaboram com o processo de

aprendizado do aluno.

Os pais muitas vezes dizem aos filhos que fiquem quietos, que nao facam
barulho, mas nao lhes dizem para pararem de desenhar quando estdo fazendo
rabiscos porque respeitam o rabisco como a fase inicial de um processo; no
entanto, ndo percebem que a producdo de sons, as vezes desagraddveis,
como os ruidos com os objetos, obedecem a uma exploragdo do mundo e a
uma fase inicial de outro tipo de linguagem. (GAINZA, 2001, s/p, traducio
nossa)’’

A curiosidade e a abertura de Gainza lhe favoreceram a absor¢do de novas ideias
e, a0 mesmo tempo, as descobertas em relacdo a pedagogia musical, por meio da liberdade do
fazer musical que proporcionava aos seus alunos e pelo respeito as suas individualidades.
Relata que, de acordo com sua formacgdo na épocazg, considerava o estilo de alguns mais
“musicais” que de outros, e que “felizmente, com o tempo foi aprendendo que cada uma das
criangas tem a sua marca e que cada pessoa manifesta uma forma possivel, pessoal e tnica, de

se aproximar do ato de produgdo, da criacao musical.” (Gainza, 2007a, p. 125)29

Cada aluno pode exteriorizar seu universo musical interno em atividades criativas
e o professor pode ser a pessoa que desencadeia, estimula e acolhe essa produgdo. Como cada

professor tem também a sua prépria marca, Gainza ressalta que:

O professor chegard a evidenciar, com a experiéncia crescente, um estilo
proprio na pratica de sua tarefa improvisatéria em aula. Haverd quem se
sinta mais propenso a desenvolver, usando a improvisacdo, a sensibilidade
de seus alunos; outros utilizardo este recurso para promover o exercicio da

*7 Los padres muchas veces les dicen a los nifios que se callen, que no hagan ruido, pero no les dicen que dejen
de dibujar cuando estdn haciendo garabatos porque respetan el garabato como la fase inicial de un proceso; en
cambio, no se dan cuenta de que la produccién de sonidos a veces desagradables, como los chirridos con los
objetos, obedecen a una exploracién del mundo y a una fase inicial de otro tipo de lenguaje. (Gainza, 2001, s/p)
** Quando dava aulas aos seus sobrinhos, nos primérdios de suas atividades pedagdgicas.

* Felizmente, con el tiempo fui aprendiendo que cada uno de los chicos tenfa su impronta y que cada persona
manifiesta una forma posible, personal y tnica, de acercarse al acto de produccidn, a la creacién musical.
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técnica. Para uns, a improvisag@o servird para integrar elementos externos a
musica; para outros, para concretizar aproximacdes de cardter analitico-
musical. A alguns servird para estimular a originalidade de seus alunos; a
outros para ensinar-lhes a adaptar-se com flexibilidade a normas pré-
estabelecidas. O progresso na evolugdo pessoal do pedagogo consistird entdo
na ampliacdo de suas motivagdes internas, a partir do objetivo primeiro que,
para todo professor, é conectar-se, através da tarefa musical, com a natureza
profunda e com as necessidades de desenvolvimento de seus alunos.
(GAINZA, 1990, s/p)*

A motivagdo para a improvisacdo se dard ora pela sensibilidade do professor em
relacdo as necessidades do aluno, ora pelos préprios impulsos ou desejos do aluno, de forma
que se pode verificar que a improvisacdo ndo se restringe a um fim em si mesma, mas

vislumbra beneficios que vao além da prépria improvisacao.

As técnicas de improvisacdo introduzidas adequadamente ao longo de todo o
processo da educac@o musical contribuem para que se alcance a tdo almejada
integracdo do fazer com o sentir e o conhecer. (Gainza, 1990, s/p)”'

Gainza (2007b, p.26) diz que o processo da improvisacdo pode ser desencadeado
por dois tipos de estimulos: 1. Musicais (ou especificos); 2. Extramusicais (ou gerais). Os
estimulos musicais sdo os relativos a materiais ou estruturas sonoras; os estimulos
extramusicais se referem a objetos, pessoas, situacdes de todo tipo, ou condutas humanas,
fazendo uso de metédforas e imagens, onde podemos supor como exemplos: imaginar um

mergulho no fundo do mar, uma festa dos bichos no zoolégico, etc.

Estes estimulos, portanto, dardo um caminho a ser seguido, subentendendo-se que
improvisar ndo € apenas executar coisas aleatoriamente, mas que hi um objetivo ou um
direcionamento, um pensamento sobre o que se esta executando (Longo; Aggio, 2014, p.110).
Gainza chama de ordem ou orientacdo (consigna) a motivacdo dada ao aluno e a classifica

pelo estilo ou tipo de atividade:

Improvisacdo livre: improvisagdo espontanea.

(a) Investigacdo — Exploragao; (b) Prética (ejercitacion): manipulagio de

materiais sonoros e exercitacdo dos mesmos.

3. (a) Descrigao — relato; (b) Evocacdo: manipulagdo de objeto sonoro
internalizado com um roteiro a seguir e evocacdo de climas com
estrutura indefinida.

4. (a) Imitacdo (de um modelo); (b) Correspondéncias: imitacdo de um
modelo imediato ou internalizado e correspondéncias com outra
linguagem.

5. Jogo com regras: determinar regras para tocar como numa brincadeira.

N —

30 Encontra-se também em Gainza, 2002, p. 61,62.
3! Encontra-se também em Gainza, 2002, p- 68.
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6. Automatismos motrizes e psiquicos: em primeiro plano, o acaso e o
subconsciente, deixando momentaneamente de lado a consciéncia
mental e a consciéncia auditiva. (GAINZA, 2007b, p.28, traducio nossa)

Os objetivos a serem atingidos em uma improvisagcdo podem ser varios e distintos,
dependendo de muitas variantes, sempre considerando as caracteristicas e as necessidades
individuais de cada aluno. Quanto aos objetivos especificos da improvisa¢cdo, Gainza sintetiza

da seguinte maneira:

1. Aproximacdo e tomada de contato com o instrumento (e por seu
intermédio, com a musica).

2. Agquisi¢do dos elementos da linguagem musical.

Desenvolvimento da criatividade.

4. Fortalecimento da técnica instrumental. (GAINZA, 2007b, p.25, traducdo
nossa)

(98]

Seguindo essas reflexdes pode-se inferir que: 1. A improvisagdo promove o
conhecimento do teclado pela exploracdo nas teclas e a conexdo direta com os sons, tornando
o instrumento mais préoximo do executante, como uma possibilidade palpavel, real, concreta,
sem, no entanto, utilizar as diretrizes de uma leitura musical. 2. Considerando-se as noc¢des de
pulso, ritmo, compasso, escala, acorde, fraseado, forma, andamento, expressao, género, estilo,
todos estes dados da linguagem musical podem ser trabalhados a partir da improvisagdo. 3.
Quando se improvisa, tem-se que tomar decisdes momento a momento, buscando ideias, ou
seja, desenvolvendo a criatividade. 4. Pode-se orientar a improvisacdo para se trabalhar
elementos especificos da técnica como uma sequéncia de dedilhados, execucdo de intervalos
ou determinada articulacio, € mesmo em uma improvisacdo espontanea, sem nenhum
direcionamento, pode acontecer que o aluno, buscando executar sons que imaginou, supere

suas possibilidades técnicas.

O jogo musical e a improvisagdo, em suas formas livres e “pautadas”,
contribuem ativamente para a mobilizagdo e metabolismo das estruturas
musicais internalizadas, bem como promove a absor¢@o de novos materiais e
estruturas mediante a exploracio e manipulagéo criativa dos objetos sonoros.
(GAINZA, 1990, s/p)

Gainza ainda ressalta que no estudo do repertdrio associado a manipulagdo dos
elementos musicais nele contidos por meio da improvisacdo, o aprendizado se torna mais

eficiente e consciente.

O estudo das obras do repertdrio vocal e instrumental, em qualquer nivel e
especialidade, deveria supor uma aproximag¢do aos materiais, estruturas e
condutas musicais do autor o que, sem divida, se concretiza melhor através
da improvisagdo. (GAINZA, 1990, s/p)
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Como consequéncia das improvisagoes, € possivel que surjam composicoes a
partir da elaboragdo de ideias que brotaram da atividade. Pode-se constatar a valoriza¢do que
Gainza da também aos processos de composi¢cao, pois se encontram musicas compostas pelos
proprios estudantes em seus livros que contém partituras, € nos programas de concerto de seus
alunos. “Cada novo tema pode se converter automaticamente em um tema de improvisagao ou
exploragdo pessoal, atividade capaz de conduzir a criacdo de uma breve composi¢ao musical”
(Gainza, 2007b, p. 53). Ela considera que alguns alunos se inclinam mais para a

improvisagdo, enquanto outros preferem compor ou interpretar. (p. 60)

Para Gainza a relacdo individuo-instrumento por meio da improvisagao, cria uma
intimidade que supera possiveis crises na relagdo com o instrumento € se mantém por toda a

vida. (2007b, p. 52-53)

Apesar de tantas pesquisas e experiéncias positivas em relagdo as atividades de

criacdo em aulas de musica e especificamente de instrumentos, Gainza segue indagando:

Se tudo parece ser tdo natural e 6bvio - 0 jogo, a descoberta, 0 movimento, a
experiéncia para o desenvolvimento - por que entdo as formas criativas de
ensino demoram tanto para chegar as aulas e aos recintos académicos?
(Gainza, 1990, s/p)
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3. RECORTE HISTORICO NO BRASIL E EXPERIENCIAS DE QUATRO
EDUCADORES MUSICAIS SOBRE O ENSINO DE PIANO

3.1. Caminhos percorridos no Brasil

Neste capitulo aponta-se como vem sendo tratado o ensino do piano nas ultimas
décadas. Para isso, pontuam-se aspectos historicos que culminaram em algumas posturas

atuais.

Desde as origens do ensino de piano no Brasil até meados do séc. XX, nota-se que
nao houve mudangas significativas. O ensino foi pautado segundo os moldes europeus, tendo
o curriculo dos conservatérios brasileiros seguido, principalmente, o mesmo padrao do
curriculo do Conservatorio de Paris que direcionava o estudo para a formacio de virtuoses,
focado no aprendizado da leitura e técnica para a execucdo de obras consagradas do repertorio

erudito tradicional.

Esperidido (2012), comentando sobre as descobertas ocorridas em varios campos
do saber na passagem do séc. XIX para o séc. XX, constata que ndo houve repercussao no

ambiente do ensino instrumental.

As mudangas ndo atingiram o ambito do ensino profissional de musica, que
permaneceu no modelo de uma formacdo técnico-instrumental, de programas pré-
estabelecidos, priorizando-se o repertorio europeu dos séculos XVIII e XIX, quantificados e

com alto grau de exigéncia virtuosistica. (Esperidido 2012, p.167)

N

No que se refere a educacdo musical geral, no entanto, destacam-se grandes
educadores que trouxeram inovagdes e imensas contribuicdes para o avanco do ensino de
musica: E. J. Dalcroze (1865-1950), C. Orff (1895-1982), Z. Koddly (1882-1967), E. Willems
(1890-1978) e S. Suzuki (1898-1998). Suas ideias ndo ficaram restritas aos seus paises de
origem, mas se espalharam, em maior ou menor intensidade, por muitos outros paises,
inclusive pelo Brasil. As propostas destes educadores sdo classificadas como “métodos

ativos”. O motivo de serem assim denominados, segundo Fonterrada, ¢:

todas elas descartam a aproximagdo da crianca com a musica como
procedimento técnico ou tedrico, preferindo que entre em contato com ela
como experiéncia de vida. E pela vivéncia que a crianga aproxima-se da
musica, envolve-se com ela, passa a amé-la e permite que faca parte de sua
vida. (FONTERRADA, 2008, p. 177)
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Gainza ressalta, referindo-se aos mesmos mestres:

Com eles se dd uma revolucgdo ideoldgica profunda no dmbito da educagdo
musical, ao deslocar a énfase, que até entdo havia recaido na disciplina
musical, para o destinatdrio do ensino — o educando — e seus processos de
desenvolvimento. (GAINZA, 1988, p.104)

Estas personalidades suscitaram reflexdes de muitos educadores no Brasil,

inspirando iniciativas das quais citam-se algumas aqui, assim como seus desdobramentos.

Antonio Leal de Sa Pereira (1888-1966), importante educador musical brasileiro,
estudioso da pedagogia e da psicologia, atento as inovacdes que estavam sendo feitas fora do
Brasil, conheceu o trabalho de E. J. Dalcroze (1865-1950). Em 1936 encontraram-se no
Congresso Internacional de Educacdo Musical realizado em Praga. Esteve também em
Genebra e apds seu retorno, inaugurou, com Liddy Chiaffarelli Mignone (1891-1961), o
primeiro curso de ensino elementar de musica do pais, que denominou Iniciacdo Musical, no
Conservatério Brasileiro de Miusica do Rio de Janeiro, em marco de 1937, com método de
ensino musical baseado na Ritmica Dalcroziana. No ano seguinte, S4 Pereira introduziu o

curso no Instituto de Musica, hoje Escola de Musica da UFRJ.

Em seu livro Psicotécnica do ensino elementar de miisica (1937), Sa Pereira ja

apontava para os problemas e os erros cometidos pela pedagogia musical de sua época:

O ensino antigo desconhecia a crianga. Preocupado unicamente com o
programa, a matéria a ser ensinada, tinha assim uma orientagdo
intelectualista e informativa. ... Nao passava pelo espirito do professor que
s6 se aprende verdadeiramente através da propria experiéncia, e que a funcao
primordial do mestre deve consistir em despertar a curiosidade e o interesse
e a vontade de aprender do aluno, e em canalizar e dar direcdo acertada a
atividade que tinha logrado despertar. A maneira variada de lecionar
segundo a idade do educando, a vantagem de previamente lhe estimular a
curiosidade e o interesse, ¢ mesmo de o deixar descobrir por si, ativamente,
em vez de lhe fornecer informagdes jd prontas..., a pedagogia antiga as
desconhecia. (PEREIRA, 1937, p. 28)

Ele lamentava a falta de formagao pedagdgica nos cursos de musica e também a
falta de interesse dos professores em se aprofundar nos estudos de pedagogia musical e
psicologia. Como professor no Curso de Formacdo para Professores no Rio de Janeiro,

ensinava seu método que tinha influéncias da pedagogia de Dalcroze.

Sa Pereira foi um dos pioneiros da pedagogia do piano no Brasil. Em 1932,

instituiu a disciplina Pedagogia Musical, especialmente do piano, no Instituto Nacional de
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Misica — Rio de Janeiro. Escreveu um tratado, Ensino Moderno do Piano: aprendizagem
racionalizada (1933), no qual aborda a técnica pianistica e outras questdes como a leitura e o

desenvolvimento da audicao.

O estudo da técnica, para ele, deveria ser realizado de forma consciente e a
servico da musicalidade. Corvisier (2009) faz um estudo detalhado deste tratado de técnica,

ressaltando també€m outros aspectos:

Sa Pereira procurou instigar o espirito de questionamento, de incentivo a
pesquisa e reflexdo acerca dos aspectos da execucdo instrumental e do
ensino do piano. Seu conteddo revela uma necessidade premente no que
concerne uma formagdo mais completa do aluno de piano. (CORVISIER,
2009, p.77)

Para ele, o professor deveria estimular a imaginacdo, a curiosidade e a
sensibilidade da crianga, e buscar o desenvolvimento auditivo, do senso ritmico e da leitura.
Como sabia que nem todos os alunos seriam concertistas, ji pensava que deveriam ser
oferecidos cursos diferenciados, visando a formagdo de virtuoses e/ou de “musicos,

habilitados a tocar com desembaraco, a acompanhar, a ler a primeira vista, a transpor e

também... a lecionar” (S4 Pereira™ apud Corvisier 2009, p. 65).

Apesar de inovador em muitos aspectos, S4 Pereira, em seu método, ndo abordou
a questdo da criacdo em aulas de instrumento, mesmo tendo tido contato com Dalcroze, que
era defensor das praticas criativas ao instrumento e considerava o aprendizado do piano

facilitado pela improvisagao.

Sa Pereira trabalhou e pesquisou conjuntamente com Liddy Chiaffarelli Mignone
(1891-1961), destacada professora de piano, canto e iniciagdo musical, que seguiu com o

curso de Iniciagdo Musical montado por eles no Conservatoério Brasileiro de Musica.

Liddy, que também se empenhou em colaborar com o desenvolvimento da
educacao musical, criou, em 1948, o curso de especializacdo em Iniciacdo Musical. Ermelinda
Paz (2000, p. 63) escreve sobre a proposta de Liddy: “Através da improvisagdao de ritmos e

melodias, o aluno desenvolvia sua criatividade”.

Em 1949, Liddy realizou a Semana da Crianca, com debates publicos sobre A

Criancga e a Interpolacdo das Artes. O que se constatou naquele evento, segundo a professora

32 PEREIRA, Curso de Pedagogia Musical: sua razao de ser. In: Revista da Universidade do Rio de Janeiro,
Série I, n. 2, dezembro de 1932, p.228.
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Ruth Paramis, é que a crianga tinha vivéncia musical, mas pouco criava em compara¢do com

as outras artes, e que a cria¢cdo em musica precisava ser valorizada. (Paz, 2000, p. 61)

Segundo Rocha (2013), Liddy conviveu com personalidades importantes do meio
musical e pianistico, organizava muitas audi¢des de alunos de instrumento nos quais se
executavam musicas do repertdrio europeu e de autores brasileiros. Ndo se encontra mencao a

atividades de criacdo em suas aulas de instrumento.

A inovacdo trazida pelos métodos ativos impulsionou iniciativas no Brasil. A
preocupacio estava em desenvolver a percep¢do auditiva, a vivéncia antes dos conceitos, a
teoria ligada a pratica, a utilizacdo de movimentos corporais no aprendizado. Embora isso
ocorresse dentro das classes de iniciacdo musical, nota-se que essa pratica nao se estendia ao
ensino de instrumentos. Este estava alheio aos movimentos que vinham ocorrendo no campo
da educacdo musical, seguindo os moldes tradicionais de ensino instrumental. Verifica-se que
a grande parte dos professores de instrumento vinha repetindo o modelo no qual eles préprios

foram formados.

Sem grande repercussdo, na segunda metade do séc. XX, aos poucos, O

aparecimento de outras iniciativas no campo do ensino instrumental no Brasil faz-se notar.

Ernst Widmer (1927-1990) suico naturalizado brasileiro em 1967, escreveu um
conjunto de pecas distribuidas em 5 volumes intitulado Ludus brasiliensis: 162 pecas
progressivas para piano, publicado em 1966. Nos objetivos da obra, Widmer aponta novos

caminhos para o ensino:

— Abrir caminhos para a compreensao da musica moderna;

— Despertar o espirito criador do estudante através de improvisagdes;

— Cuidar da independéncia das maos através de canones de melodias
conhecidas;

— Fornecer material para a leitura a primeira vista;

— Facilitar o estudo dos ornamentos e de polirritmos;

— Apresentar misicas com trés e mais pautas para acostumar o estudante a
ler partituras e tocar em conjunto. (WIDMER, 1966, p.3)

O compositor almejava objetivos que, provavelmente alguns, ainda nem haviam
sido pensados pela grande maioria dos professores da época. Nas pecas de improvisacdo, para
orientar o aluno na execucao de sua criacdo, ele escreveu indicagdes bem claras. Mesmo com
todo o didatismo da obra, observa-se que ela ndo tem sido utilizada em larga escala pelos

professores de piano.
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Maria de Lourdes Junqueira Gongalves (1924-2015), também desenvolveu
importante trabalho na pedagogia do piano. Ermelinda Paz menciona que “Maria de Lourdes
nao tinha o menor interesse em lecionar. Esse caminho foi-lhe despertado pelo professor Sa

Pereira quando era sua aluna no curso de Pedagogia Musical” (Paz, 2000, p. 107).

A inovacdo trazida por Gongalves foi a ampliacdo das possibilidades do aluno no
instrumento. Ela dirigiu seu olhar para os muitos alunos que ndo se tornariam virtuoses do
instrumento, mas que ainda assim, tinham interesse em tocar para fins diversos ou

simplesmente pelo prazer em fazer musica ao piano.

Estudou com vérios mestres, dentre eles, Dulce Saules e Magdalena Tagliaferro,
das quais recebeu sdlida formacgdo pianistica para capacitd-la a vir a ser concertista, porém
Gongalves teve interesse pelo ensino e tendo tomado contato com o movimento de piano em
grupo que se desenvolvia nos Estados Unidos, iniciou sua pesquisa sobre este tema em 1976.
Em 1978, obteve bolsa de pesquisa da Fulbright Comission, o que lhe deu oportunidade de
fazer cursos, estagiar e observar como se desenvolvia o piano em grupo naquele pafs. Apds
este periodo, no qual conheceu de perto o trabalho de Frances Clark, Robert Pace e
principalmente de Louise Bianchi, desenvolveu um trabalho de piano em grupo no Brasil,

tendo como principio norteador a aquisi¢do de habilidades funcionais:

— Saber usar o teclado tocando por imitacdo ou por audicdo (tocar de
ouvido)

— Ler musica no teclado: do texto musical; de cifras; a primeira vista

— Harmonizar no teclado

— Acompanhar

— Transportar

— Criar: improvisar; compor

— Dominar a técnica instrumental

— Executar repertdrio: solo; de conjunto

— Analisar e ouvir criticamente

— (GONCALVES, 1989, v.2, p.48)

Gongalves ressalta que estas atividades devem ser apresentadas de maneira
integrada desde o inicio do estudo, fornecendo ao aluno uma formagao abrangente, com a
qual ele poderd vir a ser um pianista solista, de camara, de conjunto, correpetidor,
acompanhante (coro, ballet, etc.), regente, compositor, professor, arranjador, transitando pela

musica erudita ou popular, ou apenas um apreciador consciente.

Elaborou um trabalho bastante aprofundado no qual contemplou todas as

habilidades funcionais listadas acima por meio de textos, atividades, repertdrio, sugestdes
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para audicdo e criacdo. Escreveu entre 1985 e 1989, Educacdo Musical através do Teclado,
quatro manuais do professor, e com a colaboragdo de Cacilda Borges Barbosa, quatro livros
do aluno, que posteriormente, seguiu fazendo revisdes e ampliagcdes, totalizando 10 livros.
Escreveu ainda mais um, em 2012, intitulado Primeiro Grupo de Pecas de um Repertorio
Comentado — Renascimento. A partir do titulo deste dltimo livro, editado trés anos antes de
seu falecimento, é possivel deduzir que ela tinha em mente outros grupos de pecas que ndo

. 33
chegaram a ser publicadas™.

Os livros trazem orientagOes bastante claras e precisas. Além de indicacdes de
como usd-los com os alunos, Gongalves escreveu recomendacdes didaticas e pedagdgicas,
apresentando estratégias de ensino, procedimentos metodoldgicos e atitudes desejdveis ao

professor, com embasamento na filosofia e na psicologia.

Ja na apresentacao do manual do professor, Gongalves colocou os principios que

regem o conjunto de seus livros:

N

[...] caracteriza-se pelo enfoque dado a correlacdo entre executar, criar e
ouvir musica.... o movimento da Educacdo Musical através do Teclado
reconduz o piano a sua condicdo de instrumento a servico da musica e nio
apenas a servico do virtuose. Objetiva a formacdo da pessoa musicalmente
educada, que poderd vir a ser profissional ou amador, pianista ou nio.
(GONCALVES, 1989, 1° vol. p.V, grifos do original)

Ressalta-se que inclusive a maneira de abordar a leitura € diferenciada da que se

fazia até entdo.

O que se busca é que o sentido de desenhos musicais sejam lidos como um
todo (percepcdo visual), com seu significado expressivo (conceituagao),
comunicados adequadamente através da execucdo no teclado (técnica) e
realimentados pelo prazer de fazer musica (apreciacdo). (GONCALVES,
1989, vol.2, p.vii)

Gongalves procurou disseminar suas ideias oferecendo o que aprendeu por

estudos, pesquisas e através de prOpria experiéncia, o que se verifica pela quantidade de

3 GONCALVES, M. L. J. Educaciio musical através do teclado: Primeiro Grupo de Pecas de um Repertério
Comentado — Renascimento, v.5 (5° Bloco de Atividades). ed. Rio de Janeiro: [s.n.], 2012 (2%d).

; BARBOSA, C. B. Educac¢iao musical através do teclado, v. 5 (4 Blocos de Atividades). ed. Rio de
Janeiro: [s.n.], 2004 a 2007.

; BARBOSA, C. B. Educacao musical através do teclado, v. 4. ed. Rio de Janeiro: [s.n.], 2002.

. Educac¢io musical através do teclado: Estudos Suplementares. Ed. Maringa: [s.n.], 1992.

. Educac¢io musical através do teclado, manual do professor, v. 4. ed. Valenca: Valenga, 1989.

. Educacio musical através do teclado, manual do professor, v. 1,2,3. ed. Rio de Janeiro: [s.n.], 1989.

. Ciranda, Cirandinha, ed. Rio de Janeiro: [s.n.], 1987.

; BARBOSA, C. B. Educacio musical através do teclado, v. 1,2,3. ed. Rio de Janeiro: [s.n.], 1986
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detalhes, indica¢des, conselhos escritos em seus livros, sendo inclusive bastante cuidadosa nas

orientacdes ao professor. Especifica também as caracteristicas metodoldgicas do seu trabalho:

— Integragdo muisica / execucdo instrumental, partindo do teclado para a
pagina musical;

— Desenvolvimento em espiral do processo de aprendizagem de conceitos
(teoria) e habilidades funcionais (pratica);

— Participacdo ativa do aluno em todo o decorrer da aula, como membro de
um grupo liderado pelo professor (algumas vezes, a lideranca pode ser
cedida a um aluno);

— Envolvimento de todo o grupo em todas as atividades;

— Verbalizagdo, que funciona como autocomando por parte do aluno, sendo
ao mesmo tempo, estratégia de ensino, pois permite ao professor sentir
como o aluno absorve os conceitos e deles se vale na pritica de
habilidades;

— Estimulo a criatividade, como meio de auto-expressao e a0 mesmo tempo
de verificacdo de apreensio de conceitos;

— Habito do debate, da discussdo, do comentario, o que a um sé tempo,
oferece oportunidades de participacdo ativa e treino auditivo e audi¢do
critica;

— Cuidado com as primeiras impressdes na habilidade de leitura musical no
teclado, que funciona, ao mesmo tempo, como instalacdo de hébitos de
estudo;

— Favorecimento de oportunidades iguais nas dreas do sentir, do criar e do
executar, que se conjugam no prazer de fazer musica. (GONCALVES,
1989, v.1, p.13)

Embora ela encontrasse vantagens na situagdo de aulas em grupo, como sendo
mais dindmica, econOmica, mais eficiente em termos do desenvolvimento da musicalidade e

mais atraente e divertida para as criancas, ela considerava que o mais importante € a

metodologia que pode ser usada igualmente nas aulas individuais. (Gongalves, 1989, v.1 p.2).

Na historia do ensino do piano no Brasil, Gongalves foi uma importante autora
brasileira a tratar das praticas criativas em aulas de instrumento, numa época em que pouco se
falava sobre este tema, fundamentando suas ideias e ainda publicando livros para se trabalhar
com os alunos. Ela mesma reconheceu a importancia nao sé histérica como também para o
desenvolvimento do ensino do piano no Brasil, afirmando em seu site: “teve inicio uma nova
etapa na area da Pedagogia do Piano no Brasil com a entrada do Ensino de Piano em Grupo -
EPQG, sua Filosofia e decorrente Metodologia de Ensino, voltadas para a educa¢do musical de

base e para o uso funcional de um instrumento a servico da Musica”. (Gongalves, 2014)

Todo esse trabalho, embora utilizado por vérios professores, ndo teve larga

divulgacgdo e penetracdo no pais. Com o tempo vem alcan¢cando reconhecimento, sendo objeto
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de estudo, podendo-se verificar em livros e trabalhos académicos como os de Montandon

(1992), Paz (2000), Hollerbach (2003), Ramos (2005), Almeida (2014).

Uma grande contribui¢do para o ensino do piano, especificamente em questdes
relativas as praticas criativas instrumentais, foi dada pela educadora musical argentina,
Violeta Hemsy de Gainza. Suas ideias, referentes a educagdo musical geral e também ao
ensino instrumental, tem penetrado no pais devido a sua extensa literatura, incluso vasto
material de ensino de piano, € a sua frequente vinda ao Brasil para ministrar palestras e
cursos, participar de encontros e congressos de educagdo musical, nos quais defende

largamente o uso da criagdo em aulas de instrumento.

Gainza defende que o ensino deve ter uma abordagem ampla e de qualidade desde

o inicio dos estudos.

Nos niveis iniciais da educacdo instrumental, atualmente, se inclui a
formagdo musical... Uma iniciagdo instrumental integral inclui entdo:
linguagem musical; leitura; iniciagdo as estruturas ritmicas, harmonicas,
melddicas e formais; improvisacao; composicdo; repertdrio; integracdo com
atividades corporais e artisticas, etc™, (GAINZA, 2002, p. 109, traducdo
nossa)

Gainza considera que qualquer pessoa normal com desejos de aprender e disposta
a dedicar um tempo minimo a pratica do que estd incorporando, pode chegar a um nivel
médio. Os problemas e as dificuldades muitas vezes estdo mais relacionados as capacidades
pedagégicas de transmissdo por parte do professor, que as capacidades de absorcdo dos

alunos. (GAINZA, 2002, p. 111)

Gainza se ocupa nao s6 da matéria a ser ensinada, a muisica, mas também do aluno

e daquele que ensina.

Acredito que um professor precisa ter fortes principios sobre o que pretende
alcancar através do ensino .... € uma grande sensibilidade e conhecimento
das necessidades atuais de seus alunos. ... Atualmente, a tendéncia ndo é
"combinar" métodos ... mas integrar ideias e princfpios35. (GAINZA, 2002,

p. 111)

3% En las etapas iniciales de la educacién instrumental, en la actualidad, se incluye la formacién musical... Una
iniciacién instrumental integral incluye entonces: lenguaje musical; lectoescritura; iniciacién a las estructuras
ritmicas; arménicas, melddicas y formales: improvisacion; composicion; repertorio; integracién con actividades
corporales y artisticas, etc.

» Creio que um maestro necesita tener principios firmes acerca de lo que pretende lograr a través de la
ensefianza.... y una gran sensibilidade y conocimiento de las necesidades actuales de sus alumnos. ... En la
actualidad, la tendencia no es “combinar” métodos ... sino integrar ideas y principios.
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Elvira Drummond, educadora musical brasileira, atuante no ensino de piano, em
cursos para professores e congressos, tem um vasto material pedagdgico publicad03 6 para
musicalizacdo, piano e outros instrumentos. Nota-se em seus métodos escritos para piano um
objetivo claro: que seus livros sejam também utilizados como uma ferramenta de
musicalizacdo. No Caderno Preparatorio (1988), inicia com a exploracdo do piano em toda a
sua extensdo, considerando a anatomia da crianca, utilizando procedimentos que favorecem a
uma boa colocagdo da mao e a aquisicdo da técnica pianistica; faz uso de uma pré-leitura em
que o aluno vai assimilando as poucos as noc¢des de altura, duragdo, compasso, andamento, ao
mesmo tempo que conhecendo o teclado. Dando continuidade a sua proposta, no livro Nossos
dez dedinhos (1994), apresenta a leitura na pauta e conceitos tedricos sempre associados as
musicas que o aluno estd tocando. Em ambos, inclui atividades de transposicao e propostas de

criacdo, apresentando tudo de forma lidica.

Segundo seu relato, em entrevista a autora (2014), sempre gostou de criar ao
piano de uma forma muito natural e espontinea, refor¢cada pelo estimulo dos pais, € como
professora, procura trazer essa mesma atmosfera livre para que seus alunos também criem.
Transparece em seus livros sua propria veia criadora nas composi¢cdes € nos arranjos para

acompanhar as pecas de alunos, com ritmos e harmonias diferenciadas para cada peca.

Além dos trabalhos de criacio de musicas e textos, sugeridos em suas
publica¢des, Drummond, objetivando ampliar o repertério, o conhecimento musical, e o
desenvolvimento pianistico, escreveu outros livros com propostas especificas empregando a
extensdo do pentacorde, obras a 4 e 6 maos, estudos e pecas sobre temas variados.
Empenhada em transmitir dados artisticos pertinentes a cultura brasileira, faz o aproveitando

de cangdes brasileiras, que juntadas a de outros paises, apresentam estilos e géneros variados.
Na introducdo do Caderno Preparatorio, ela escreve:

Convém lembrar que, antes do pianista estd o musico a ser formado e que o
primeiro ndo existe sem o segundo, portanto, foi em fungdo do
desenvolvimento da musicalidade, criatividade e, sobretudo da busca de uma
atitude natural da crianga em relagdo ao piano que nasceu o “Caderno
Preparatério”. (DRUMMOND, 1988, p.1)

O grande valor de Drummond estd no conjunto de sua obra. As propostas de

criacdo ndo estdo explicitas em todos os livros, porém a importancia dada por Drummond a

%% As obras publicadas constam no site oficial <http://www.elviradrummond.com.br/>
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criacdo pode ser verificada em suas falas em entrevistas, cursos e congressos, sendo assim um

estimulo a outros professores.

Do mesmo modo que a pratica da redagdo exercita a capacidade de
manifestar ideias e demonstra a real compreensdo do idioma, considerando
desde as regras gramaticais as questdes de natureza semantica, a pratica da
criacdo musical exercita a capacidade de manifestar ideias e demonstra o
entendimento da sintaxe musical, envolvendo aqui as informacdes de
natureza tedrica. A cada etapa conquistada, convém abrir espaco para a
criacdo — excelente recurso que nos permite constatar a aplicacdo de todo o
conhecimento absorvido! Os alunos reagem bem a oportunidade da
experiéncia criativa. Quanto mais cedo iniciam nessa linha de trabalho, mais
facilidade em absorver essa pratica e entregar-se a ela, de forma espontanea,
independente da solicitacdo do professor. (DRUMMOND, 2014)

Outra influéncia em relagdo a préticas criativas em aulas de piano foi da
estadunidense Marion Verhaalen que veio vdrias vezes ao Brasil e difundiu o trabalho de
piano em grupo em oficinas de pedagogia do piano. Ela foi assistente de Robert Pace’’, e na
época em que trabalhou na Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS, publicou,
em lingua portuguesa, dois volumes intitulados Explorando Miisica Através do Teclado (1989
e 1993), livro do aluno e um Guia do Professor, nos quais inclui atividades de improvisagao

em cada uma das unidades do livro.

O conteido de Explorando Musica estd organizado em unidades com
equilibrio de técnica, leitura, treinamento auditivo, transposicdo,
memorizagdo, improvisacdo e repertério. Cada um destes elementos é
essencial ao processo integral de aprendizagem. (VERHAALEN, 1989, p.7)

A pianista, professora e pesquisadora Moema Craveiro Campos traz uma visao do
ensino musical que transcende o aprendizado da miusica, mas que educa para a inteireza do
ser, traca proposta de um fazer musical que integra os aspectos intuitivo, sensorial, racional e
espiritual. No prefécio de seu livro A Educagdo Musical e o Novo Paradigma (2000), Campos

relata que:

A razdo deste trabalho é considerar aspectos do ensino do piano, no qual a
educacdo musical e a execu¢do de um instrumento colaborem para a
inteireza do ser humano no novo milénio. Em sintese, é colaborar para uma
educacdo baseada no desenvolvimento dos aspectos espiritual, mental e
fisico, aqui identificados como: espiritual — a improvisacdo, a criagdo e a
expressdo musical; o mental - o intelectual, a leitura, as vdrias escritas da
musica; o fisico — a preparacdo dos dedos como instrumentos de nossa livre
expressao musical. (CAMPOS, 2000, p. xxi)

%7 Pace esteve no Brasil na década de 70, fazendo a explanagio de seu método por meio de workshops.
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Campos preocupa-se com o direcionamento dado apenas a interpretacdo musical
de repertério no ensino tradicional de piano e com o sentimento de frustragao que pode ser
gerado em estudantes de piano pelo fato de ndo terem sido preparados e ndo se sentirem
capazes de tirar uma musica de ouvido, acompanhar o canto dos amigos ou improvisar.
Ressalta a importincia da exploracdo do instrumento, da improvisacdo e da criatividade
complementando o ensino tradicional, enriquecendo e facilitando a aprendizagem

globalizante.

O ato de improvisar tem seu desenrolar préprio, comegcando com a
permissdo do experimentar e desenvolvendo-se de acordo com o dominio
dos dedos, percepgao auditiva, sensibilizacdo e conhecimento da linguagem
musical. (CAMPOS, 2000, p. 109) Muito produtivo é usar a improvisacao
como técnica de trabalho das dificuldades do aluno — sejam elas ritmica,
melddicas, harmdnica, no uso dos conceitos ou mesmo de digitacdo. (p. 112)

Campos tem uma visdo bastante abrangente quanto aos beneficios da utilizacdo de

praticas criativas ao instrumento. Em entrevista dada a autora, ela elucida que:

A criatividade no instrumento além de ser terapéutico, de fazer soltar a
imaginac¢do na criagdo de ideias musicais, aproxima a pessoa do instrumento.
A fard mais sensivel aos recursos do instrumento, abrindo os seus ouvidos as
nuances e detalhes da interpretacdo musical, sensibilizando-o para ser um
intérprete mais completo. Lhe dard a liberdade necessaria para o verdadeiro
envolvimento com o0s sons, tirando-o do certo / errado para a dimensdo da
expressdo livre e sincera. (CAMPOS, 2014)

Ela chama a atencdo para um dado importante: o experimentar estd ligado a
permissdao do erro, e o erro pode vir a ser a transformagdo da ideia musical, tornando-se
acerto. Defende o uso da improvisacdo como forma de livre expressdo. Alerta que “o aluno
precisa ser observado, respeitado, solicitado e incentivado com o maximo cuidado pelo

professor” (Campos, 2000, p. 112)

Campos identifica dois tipos de aprendizagem: a pratica intuitiva — ligada ao tirar
de ouvido, e a prética proveniente do intelecto — como a leitura — o conhecimento racional.
Escreve que esses caminhos sdo complementares para a realizagdo musical. Essa prética
paralela proporciona a interacdo dos dois hemisférios cerebrais na busca do conhecimento e

consciéncia musical. (Campos, 2000, p. 149 e 150)

Em vérios pontos de seu livro, Campos escreve que o aluno deveria ter um
envolvimento prazeroso com o instrumento que lhe permita expressar-se por meio dele,

gerando maior interesse e intimidade, e consequentemente, um maior desenvolvimento no
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instrumento. Explana que “Seria como se a chave para o prazer de fazer musica fosse a

realizacdo e satisfacdo de sentir “eu posso” realizar o que “eu gosto”. (Campos, 2000, p. 79)
Na conclusdo, Campos sintetiza seu pensamento quanto ao ensino do instrumento:

Este trabalho busca repensar o processo de aprendizagem do piano.... Traz a
tona valores... , como: a importincia da participacdo da pessoa como ser
pensante que constréi e explora sua criatividade ao aprender algo, usando a
liberdade de se expressar, a intui¢do e inspira¢do para algcar voos mais altos,
dando-lhe o direito de reconhecer o conteddo espiritual que da arte emana.
Procura reconhecer a individualidade do aluno, ao convida-lo a acreditar em
si mesmo, adaptando-o ao instrumento de maneira ativa, espontinea e
prazerosa. (CAMPOS, 2000, p. 191)

Tendo em vista as diversas contribuicdes dessas importantes personalidades para a
pedagogia musical, alguns autores se dedicaram a analisar como vem ocorrendo o
desenvolvimento do ensino de piano no Brasil. Esses autores fundamentaram suas andlises
nos livros ou métodos para piano existentes no mercado e os que sdo de fato utilizados, assim
como na pesquisa do pensamento vigente em relacdo ao que € importante ensinar € de que
maneira. Buscaram compreender a pratica dos professores, verificando se eles tém mantido a
maneira tradicional de ensinar, nos moldes em que eles préprios foram formados ou se
buscam outros caminhos mais condizentes com as atuais reflexdes sobre educacdo musical e

formacao instrumental.

Sampaio (1996) fez um levantamento e analisou 67 métodos brasileiros para
piano do séc. XX, sendo um do séc XIX do padre José Mauricio para pianoforte e os
classificou em cinco grupos segundo suas principais caracteristicas. A principal observacao
verificada por ele foi a modificacio do objetivo do Ensino Musical dos primeiros tempos

quando se priorizava a formacao de virtuoses.

A metodologia de ensino do piano restringia-se, portanto, ao
desenvolvimento da habilidade técnica e a execugdo de repertério. [...] Com
o pensamento moderno do ensino, buscou-se promover a criatividade dos
alunos através de composicdes, improvisacdes que viriam a fazer parte da
sua vida musical. O dominio cognitivo da crianca foi honrado, dadas as
dificuldades motoras, intelectuais e abstratas de todo o processo.
(SAMPAIO, 1996, p.52-53)

Em sua Dissertacdo de Mestrado, Sampaio (2001) retoma e amplia o trabalho
anterior, focalizando dois métodos, e estabelecendo critérios mais aprofundados de andlise.
Verifica que, com o desenvolvimento do ensino instrumental, algumas dificuldades “passaram

a ser encaradas ndo como problemas insoliveis de decodificagdo dos simbolos musicais, mas
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como passiveis de desdobramentos em questdes que, necessariamente, deveriam ser

vivenciadas e resolvidas antes da leitura na pauta.” (p.1)

O autor aponta que a questdo ndo se restringe aos métodos em si, mas passa pelo

professor que os empregara ou nao:

Frequentemente, o professor se sente inseguro ao escolher material didatico
para seus alunos. Falta-lhe ndo s6 uma literatura que o ajude a estabelecer
critérios objetivos e confidveis para analisar aquele material, como também,
muitas vezes, ndo esta informado quanto as abordagens e recursos
pedagdgicos mais atualizados. (SAMPAIO, 2001, p.3)

Sampaio define o termo “iniciagdo ao piano” inspirado nos parimetros>
propostos por Uszler”: 1) quanto 2 leitura; 2) quanto as habilidades técnicas; 3) quanto as
habilidades funcionais; 4) quanto a aspectos musicais e expressivos40. (Sampaio, 2001, p.2)
Sugere que, com estes parametros, o professor terd elementos para avaliar um método e
utiliza-lo, fazendo adaptagdes, se necessario. “A consciéncia das falhas de um método sao
importantes na medida em que lhe permite buscar solu¢des em outros livros ou até mesmo de

inventar suas proprias respostas para cobrir tal deficiéncia.” (Sampaio, 2001, p. 122)

Chama a atencdo sobre a importancia de um competente professor que busque
conhecer estratégias a fim de adequé-las ao potencial do aluno, e que possa estimular o

interesse, a participacdo ativa e o prazer dos alunos.

* 1) quanto 2 leitura: ler uma pauta dupla de cinco linhas, nas claves de f4 e de sol; ser capaz de fazer leitura
relativa, por intervalos; ler ritmos em compassos simples € composto; conhecer e compreender o mecanismo de
construcdo de tonalidades.

2) quanto as habilidades técnicas: ter uma postura correta do corpo em relacdo ao instrumento; uma posicao
correta dos bragos, punhos, maos (arcada) e dedos; conhecer o toque legato e staccato, a posicdo de cinco dedos
e dentro da extensdo de 6° com alternincia de maos; executar notas duplas (2% ,3*, 5* e 6); ter experiéncia com
tipos de acompanhamento (baixo d'Alberti, baixo de valsa e outros); triades e inversdes tocadas em bloco ou
quebradas, em muitas combinagdes, em ambas as maos; saber deslocar as maos, mudando sua forma e posi¢do;
ter independéncia entre as maos quanto a dindmica e a articulacdo; realizar a passagem do polegar (polegar sob a
mao, mio sobre o polegar), escalas maiores, seus dedilhados, em uma ou duas oitavas, com maos separadas e
juntas.

3) quanto as habilidades funcionais: ler a primeira vista um repertério simples que contenha os conceitos
estudados no método; improvisar melodias simples usando teclas pretas, padrdo de cinco dedos ou escalas;
transpor pecas e melodias simples para tonalidades vizinhas; harmonizar melodias com acordes elementares,
usando tipos simples de acompanhamento; improvisar melodias e acompanhamentos simples usando a estrutura
freaseoldgica de pergunta-resposta; tocar progressdes de acordes com triades elementares em tonalidades
maiores € menores.

4) quanto a aspectos musicais e expressivos: sentir o fraseado; ter experiéncia com dindmicas bdsicas e com
elementos de agdgica; usar pedal como recurso expressivo.

* USZLER, Marienne; GORDON, Stewart; MACH, Elyse. The well-tempered keyboard teacher. New York:
Schirmer Books, 1991, p. 214, 215 e 227.)

0 item 4 ¢ acréscimo de Sampaio pesquisa aos elementos propostos por Uszler.
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Moreira (2005) fez uma andlise de livros didéticos disponiveis no Brasil para a
inicia¢do ao piano e considera que o séc. XX foi um periodo de grande avango para a diddtica
pianistica. No entanto, em sua pesquisa sobre a pritica pedagdgica em conservatorios,

constatou que entre os professores de piano:

a utilizagdo exclusiva do “método” continua servindo como garantia para a
atuacio dessas profissionais. Nem todas as professoras sentem-se preparadas
para desenvolver atividades além da leitura, ou para enveredar no campo de
utilizacdo de outro tipo de repertdrio, que ndo o erudito. (MOREIRA, 2005,
p.167)

Constatou também que os livros mais adotados“, nos onze conservatorios
pesquisados, tétm um direcionamento a leitura e técnica, caracterizando a abordagem do
. .. .4 . . ~ .
ensino tradicional. Em consulta a duas lojas™ de partituras da cidade de Sao Paulo, verificou

que os livros mais vendidos s3o os que possuem esse mesmo tipo de abordagem.

Moreira, mesmo observando uma caréncia de novas publicacdes na drea da
pedagogia pianistica, aponta alguns livros e suas abordagens que estdo mais de acordo com

postulados pedagdgicos e musicais mais atuais.

percebeu-se que alguns livros ja trazem essas melhorias, justamente nos
pontos sugeridos — livros que nem sempre sdo conhecidos pelas professoras
ou ndo constam dos programas dos conservatérios. Viu-se, também, que
outros autores (como Campos; Clark, Goss & Grove; Gainza; Sampaio e
Longo) t&ém uma concepcao abrangente do ensino de piano, de maneira que
esse ensino venha a extrapolar os limites do “método” e destaque a atuagdo
do professor. (MOREIRA, 2005, p.162)

Entre as onze professoras entrevistadas, algumas limitam-se a procurar
desenvolver a leitura musical de seus alunos, podendo concentrar-se exclusivamente no
“método” ou adotando também livros de técnica, pecas avulsas, a quatro maos, e pecas do
repertério popular. Apenas trés trabalham com criacdo nas aulas de piano, sendo que, para a
improvisagdo, duas se apoiam em livros diddticos, uma delas utiliza o livro Palitos Chinos de
Violeta H. de Gainza e outra adota o livro Divertimentos de Laura Longo (Moreira, 2005,

p.166).

I Os mais apontados foram: BOTELHO, Alice G. Meu piano é divertido. Sio Paulo: Ricordi, 1976. (7
conservatorios); FLETCHER, Leila. Piano course:,book one. 22nd printing. Buffalo, NY: Montgomery Music,
1995. (6 conservatdrios); BURNAM, Edna-Mae. A dozen a day: Mini book. Florence, Mills Music Co., 1974.
(3 conservatorios).

2 «a5 lojas de musica mais indicadas pelos professores e conservatérios de Sdo Paulo — a Casa Vitale e a Casa
Manon”, segundo pesquisa realizada por Moreira, 2005, p. 147.
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Embora a maioria dessas professoras mantenha uma postura tradicional em

relacdo ao ensino pianistico, algumas das entrevistadas

tém procurado alternativas para enriquecer as aulas de piano que ministram,
utilizando vastamente jogos e atividades ludicas, capazes de facilitar a
compreensdo musical, além de propiciar a estruturagdo adequada do corpo e
dos movimentos para a tarefa de tocar, a ampla exploragdo do piano por
parte do aluno, o incentivo a improvisagio e a composicdo, o0
desenvolvimento da percepcdo musical e o solfejo, preocupando-se, ainda,
com a ampliacdo considerdvel do repertério a ser tocado. (MOREIRA, 2005,
p.167)

Moreira admite que essas praticas t€ém trazido melhorias ao ensino de piano, mas
se caracterizam como isoladas e particulares. Considera que a educagdo pianistica estd
passando por “uma fase de transicdo em que coexistem diversas praticas” e que “trata-se de
um momento de rupturas e questionamentos, reflexdes e acdes condizentes com 0s novos

objetivos que se pretende alcancar”. (Moreira, 2005, p.165)

Alguns autores tem apontado a necessidade de superar o ensino tradicional. Por
meio de pesquisas procuram demonstrar a importancia de contemplar as diversas formas do
fazer musical, de buscar desenvolver uma ampla compreensao musical e ainda dar atengdo a
formacdo geral do aluno, considerando e respeitando seus aspectos fisicos, emocionais e
espirituais, apoiados pelas descobertas da psicologia e filosofia e das diversas dreas que
estudam os processos de aprendizagem. Em rela¢do ao tema criagdo no ensino de instrumento,
o nuimero de livros, teses, dissertacdes e artigos, assim como materiais para serem utilizados

pelo aluno no seu estudo de piano, vém aumentando.

Maria Isabel Montandon, em sua dissertacdo de mestrado 1992, escreveu que a
aula de piano deve ser considerada como “um momento de ensino da linguagem musical e
ndo somente como adestramento da execu¢do no instrumento” (p.1). Tratou do ensino de
piano em grupo, fazendo um histérico dessa modalidade de ensino e da sua implantagdo nas
escolas publicas dos Estados Unidos no inicio do séc. XX. Fez uma andlise das concepcoes
pedagdgicas de Pace, Verhaalen e Gongalves tragando o histérico e a fundamentagdo do
trabalho de cada um deles, assim como os objetivos (da abordagem) para a aprendizagem

musical, o material e metodologia propostos pelos autores.

Um autor também estudado no Brasil € o inglés Keith Swanwick e seu modelo de
ensino denominado C(L)A(S)P (1979). Neste modelo, as expressoes Literature studies (L) e

Skill aquisition (S), traduzidas como estudos académicos e aquisicdo de habilidades técnicas,
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sao atividades de suporte as atividades centrais de Composi¢do (C), Apreciacdo (A) e
Performance (P). Sobre a composi¢do, Swanwick afirma que: “Além de formar compositores
especialistas, a composi¢ao é uma ferramenta poderosa para desenvolver a compreensao sobre
o funcionamento dos elementos musicais, pois permite um relacionamento direto com o

material sonoro” (Swanwick, apud Franca & Swanwick, 2002).

O que é importante notar também neste modelo € a busca por um ensino
abrangente, em que 0s aspectos mais tedricos e técnicos sdo considerados como meios para o
desenvolvimento musical, e, a composi¢cdo, a apreciacdo e a performance se apresentam de
forma integrada. Franca tem divulgado por meio de textos, cursos e participacdo em
congressos no Brasil, as ideias de Swanwick. Outros autores brasileiros, como Hollerbach
(2003), e Ramos (2005), também desenvolveram pesquisas nas quais abordam este modelo de

ensino.

Destaca-se aqui a recente dissertacdo de Maria Berenice Simdes de Almeida,
Processos criativos no ensino de piano (2014), em que descreve seu proprio trabalho com
alguns alunos em atividades de criacdo, discorre sobre principios, possibilidades e objetivos
de um ensino que favoreca os processos criativos, e analisa onze métodos que “confirmam a
possibilidade de se inserir o espago da criagdo no ensino de piano”. (p.12) Os métodos
selecionados sdo dos seguintes autores: Robert Pace, Ernest Widmer, Gyorgy Kurtag, Violeta
Hemsy de Gainza, Marisa Fonterrada e Maria Lucia Pascoal, Harald Bojé, Maria de Lourdes
Junqueira Gongalves e Cacilda Borges Barbosa, Fernanda Fontoura, Ana Consuelo Ramos e

Gislene Marino, Laura Longo, Maria José Zabala e Mirian Tufiez* (p.12).

43 PACE, R. Misica para piano, livro 1. Sdo Paulo: Ricordi, 1973a.
. Criando e aprendendo, livro 1. Sdo Paulo, Ricordi, 1973b.
WIDMER, Ernest. Ludus brasiliensis: 162 pecas progressivas para piano. Sdo Paulo: Ricordi,
1966. 5 v.
KURTAG, G. Jatékok: zongoréra. Vol. 7. Budapest: Musica Budapest, 2003.
. Jatékok: zongordra. Vol. 1 a 6. Budapest: Musica Budapest, 1997a.
GAINZA, V. H. Método para piano: introduccién a la misica. Tomo I. Buenos Aires: Barry, 1998.
FONTERRADA, M. T.; PASCOAL, M. L. Sons da infincia. Sdo Paulo: Novas Metas, 1979.
BOJE, H. Klavierschule fiir Anfinger. Viena: Universal/Stuttgart: Ernst Klett Verlag, 1982.
GONCALVES, M. L. J. Educacao musical através do teclado: etapa de musicalizagio,
manual do professor, v. 1. 3. ed. Rio de Janeiro: [s.n.], 1989.
; BARBOSA, C. B. Educacao musical através do teclado: musicalizacdo, v. 1. 5. ed.
Rio de Janeiro: [s.n.], 1986.
FONTOURA, F. Atencao! Criancas compondo. Porto Alegre: Metrépole, 1993.
MARINO, G.; RAMOS, A. C.. Piano 2: arranjos e atividades. Belo Horizonte: Cultura, 2009.
; RAMOS, A. C. Piano 1: arranjos e atividades. Belo Horizonte: Cultura, 2001.
LONGQO, L. Divertimentos. Sio Paulo: Laura Longo, 2003.
ZABALA, M. I.; TUNEZ, M. De tecla en tecla: experiencias iniciales en la ejecucion
pianistica. 2. ed. Buenos Aires: El Farol Cooperativa de Trabajo Cultural, 2007.
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Embora nem todos esses livros sejam de fécil acesso, suas andlises contribuem

para a reflexao sobre as vdrias possibilidades de se trabalhar a criagao em aulas de piano.

Almeida ainda destaca algumas publicagdes brasileiras e estrangeiras, por
periodos historicos, ressaltando suas contribui¢cdes para a evolugdo da pedagogia pianistica.
Observa que no Brasil, entre 1960 e 1990, houve algumas publicacdes como as dos autores

Widmer, Fonterrada e Pascoal, Rocha, e Drummond44,

com abordagens mais alinhadas as mudangas do cenario pedagégico-musical
da época, incluindo: propostas de improvisagdes, melodias atonais e modais,
notacdo contemporinea, mudancas de compasso, transposicdo e outras
possibilidades de musicalizacdo no piano. Cada uma delas enfatizou um ou
mais desses aspectos. (ALMEIDA, 2014, p.24)

Desde a década de 1990 até os dias atuais, Almeida destaca os materiais dos
seguintes autores: Gongalves e Barbosa, Fontoura, Ramos e Marino, Longo considerando que
estes possuem uma nova abordagem, com propostas nas quais: “a leitura ndo ¢ mais o
objetivo primeiro do estudo do instrumento: considera-se o prazer do aluno na escolha do
repertdrio, se o estimula a tocar de ouvido e se valoriza o espaco para a criacio e a aquisi¢ao

do conhecimento de forma consciente.” (Almeida, 2014, p.25-26)

Os livros citados por Almeida, em sua maioria, sdo pouco divulgados no pais.
Observa-se que a maior parte dos métodos disponiveis no mercado brasileiro, tem um
direcionamento a leitura de notas, como € o caso de Fletcher, e Botelho, ou encontram-se
alguns livros como Burnam, e Beyer45, voltados mais para o desenvolvimento técnico. Nota-
se maior dificuldade em encontrar livros que possuam propostas musicais que tenham por
objetivo o resultado sonoro, que estimulem a criagdo e a improvisacdo ou ainda que
proponham atividades para percepcdo e andlise. Embora ndo exista vasto material didatico,
que contemple propostas de atividades de criagcdo, disponivel no mercado brasileiro, ressalta-
se que existem alguns livros que podem ser utilizados pelo aluno e servir de inspiragdo para o

professor que deseje trabalhar com criagdo em suas aulas de instrumento.

Em funcdo das influéncias mencionadas acima, o ensino de piano no Brasil
comecou, ainda que muito lentamente e timidamente, a se modificar. Apesar do ensino

tradicional ainda ser largamente praticado no pafs, encontram-se muitas iniciativas de

“ROCHA, Carmem Maria Mettig. Iniciaciio ao piano. Sio Paulo: Ricordi, 1985.
DRUMMOND, Elvira. Nossos dez dedinhos. Sio Paulo: Ricordi, 1994.
“ BEYER, Ferdinand. Escola preparatéria do piano op. 101. Sio Paulo: Irmios Vitale, 1943.
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professores e instituigdes, demonstrando mudangas no ensino em favor de uma pratica voltada
para a formacdo integral do aluno, mais sensivel as suas necessidades e as possibilidades de

atuacdo na sociedade, contemplando um aprendizado mais consciente e amplo.

3.2. Experiéncias e pensamentos de quatro educadores musicais: Violeta Hemsy

Gainza, Iramar Rodrigues, Elvira Drummond e Moema Craveiro Campos“.

Apresenta-se aqui, uma andlise das entrevistas realizadas com quatro educadores
musicais: Violeta Hemsy de Gainza, Iramar Rodrigues, Moema Craveiro Campos e Elvira
Drummond, expondo as intersec¢des sobre o que pensam em relacdo a aplicacdo de praticas
criativas com os alunos, e como foram suas préprias experiéncias no desenvolvimento de suas

habilidades criativas.

A escolha destes entrevistados se deu pela reconhecida relevancia de seus
trabalhos e por utilizarem praticas criativas no ensino de piano e na educac¢do musical,
considerando que tiveram trajetérias diferenciadas em suas formac¢des musicais € em suas
vivéncias profissionais. Com a intencdo de criar uma maior aproximac¢do do leitor com os
entrevistados, eles serdo identificados pelo primeiro nome: ELVIRA, IRAMAR, MOEMA e
VIOLETA.

A primeira questao colocada foi a experiéncia que tiveram com a improvisacao e a
composi¢do no inicio dos estudos, ainda na infancia. Interessante notar que trés dos
entrevistados comecaram seus relatos mencionando, ndo exatamente a improvisa¢dao, mas, o
fato de tirarem musicas de ouvido, evidenciando a estreita ligac@o entre percep¢ao auditiva e
criacio. MOEMA e ELVIRA disseram que gostavam de improvisar ao piano desde pequenas,

JAIRAMAR e VIOLETA adotaram tal pratica quando adultos.

Interessava saber se recebiam algum estimulo para criar, € como se desenvolveu
essa habilidade. Nenhum dos entrevistados recebeu estimulos, vindos de seus professores de
piano, para criar ao instrumento. Esse desenvolvimento se deu devido a outros fatores e por

diversos interesses.

MOEMA e ELVIRA além de ndo terem tido estimulo por parte dos professores,

relatam que ainda eram desencorajadas. MOEMA expde: “tive sorte de tocar de ouvido desde

46 . - . . ~
Todas as citagdes feitas, em 4.2, constam no corpo das entrevistas que estio em anexo.
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0s 5 anos, sempre brincando com o piano e a voz, me soltando nas improvisagdes. ... Os
professores ainda diziam que tocar de ouvido atrapalharia meu estudo”. ELVIRA conta que:
“Na época, havia resisténcia entre os professores quanto a essa pratica. Minha abencoada
teimosia me fez ignorar tais normas e prosseguir localizando melodias conhecidas e
inventando pequenos trechos melddicos”. Em contrapartida teve muito incentivo de seus pais.
ELVIRA relata que se divertia ao piano com seu pai, que também tocava de ouvido, e quanto
a sua mae, “era 6tima apreciadora e seu entusiasmo contagiante respaldava meus devaneios
musicais.” Ainda hoje, elas continuam tendo gosto e prazer em criar. ELVIRA diz ser raro o

dia que nao cria algo. “A criagdo ¢ um exercicio de liberdade. Com o tempo,... vira vicio”.

IRAMAR relata que gostava de tocar musicas de ouvido e de vez em quando com
acompanhamento harmo6nico, também de ouvido. Comecou a praticar a improvisagdo quando
iniciou seus estudos de Ritmica Dalcroze no Instituto Interamericano de Educacdo Musical da
Universidade do Chile prosseguindo no Instituto Jaques-Dalcroze de Genebra*'.
Posteriormente, j4& como professor neste Instituto, ministrou aulas de improvisacao
instrumental e, em suas aulas de Solfejo e de Ritmica sempre improvisava ao piano, a fim de
estimular os alunos na vivéncia, conhecimento e compreensdo de diversos aspectos musicais €
assim ajudar no desenvolvimento musical de cada um. Nota-se que a improvisacdo veio

inicialmente ligada ao ensino, mas ele relata que se tornou uma prética constante.

VIOLETA conta que tinha colegas que improvisavam, e que ela os observava e
procurava entender como faziam, mas ela mesma ndo improvisava. A atividade de criacdo na
infancia se dava nas aulas de solfejo e percepcao auditiva, nas quais a professora solicitava
algo como: terminar uma frase inacabada. Nas aulas de instrumento, ndo teve estimulo para
criar, e VIOLETA nem pensava nisso, porque naquela época, “os alunos ndo questionavam os
professores, mas os admiravam”. No entanto, ela questionava a si mesma. Quando comecou a
lecionar, as praticas criativas foram surgindo de uma forma natural, na medida em que tentava
entender e resolver os processos € os problemas de aprendizagem de cada aluno. Comentou
que teve uma influéncia liberadora muito maior dentro do ensino formal, académico, na
escola regular e na universidade (onde cursou Quimica), do que no ensino de musica, e sua
inquietude a transformou em “uma liberadora dos outros”. Sua formagao musical foi muito

s6lida, tendo tido “professores de primeira categoria”, no entanto foi tradicional. Para ela, as

* No curso de formagdo de professores no Institut Jaques-Dalcroze de Genebra, consta a disciplina
“Improvisagdo ao Piano”. Todos os professores do Instituto devem saber improvisar, pois, segundo os principios
da pedagogia Dalcroze, € necessdrio que se utilize desta ferramenta no ensino da Ritmica.
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praticas criativas surgiram no contato com seus alunos, na busca de uma comunica¢do com
eles, trazendo a tona suas inquietudes e observacdes que havia feito, a fim de transmitir tudo o
que havia adquirido, aplicando ao ensino da musica, exatamente a mesma conduta de pesquisa

e experimentacao que a norteiam.

Quanto a compor, VIOLETA diz que ndo compde, mas induz seus alunos a
comporem. IRAMAR compde apenas para as aulas, algumas cangdes infantis. MOEMA gosta
de compor e considera ser fruto de suas experiéncias desde a infancia: “experimentava
combinagdes sonoras, climas, "viajava" com os sons, ao piano”’. ELVIRA relaciona o
desenvolvimento do seu ato de compor com a aquisi¢cdo e ampliacdo de seu conhecimento
musical, a apreensdo das obras do repertdrio pianistico, € a consequente compreensdo das
estruturas e estilos. “Costumava observar a natureza de cada discurso musical e
experimentava, através de pequenas invengdes, reproduzir os varios estilos. Funcionava como

um garimpo musical, em que buscava compreender a musica como linguagem”.

Cabe ressaltar aqui, palavras que eles usam quando se referem as praticas
criativas: sorte, abengoada teimosia, brincando, divertir, afeto (relacdo com o outro), prazer de
fazer musica, prazer com o instrumento, conduta liberadora, devaneios musicais. Todas essas

expressoes remetem a sensacoes de conforto, alegria, bem estar e bons momentos.

Em relacido ao ensino, todos os entrevistados dizem que desenvolvem atividades
de criacdo com os alunos e concordam que essa prdtica € importante para o aluno e para o seu
aprendizado musical. Eles os incentivam desde as primeiras aulas com motivacdes que,
embora particulares e variadas, solicitam a imaginag¢do dos alunos em aspectos extramusicais
como: histérias, fendmenos da natureza, imagens, etc., e, ou, aspectos musicais COmMo:
dindmicas, texturas, escalas, acordes, ritmos, baseado em dados musicais de determinada
musica ou compositor, sendo que estes ultimos podem requerer vivéncia e conhecimento

prévio.

Os entrevistados apresentam vdrios motivos pelos quais trabalham com criacdo
nas aulas de intrumento. VIOLETA considera que o aluno tem que ser protagonista, ter
capacidade de escolha, e portanto, na musica, ser livre para criar. IRAMAR diz que a
improvisagdo “desenvolve a capacidade da crianca no sistema neurossensorial de ser criativo
em 88 notas de uma maneira agraddvel, de uma maneira musical e ja buscando a qualidade do

som.” MOEMA leva em consideracio sua propria experiéncia positiva de liberdade no uso do
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instrumento “Poder improvisar, inventar, compor, tirar musicas de ouvido me levaram a

compreender melhor a criagdo musical dos compositores”. ELVIRA acredita que:

a pratica da criacdo musical exercita a capacidade de manifestar ideias e
demonstra o entendimento da sintaxe musical, envolvendo aqui as
informacdes de natureza tedrica. A cada etapa conquistada, convém abrir
espago para a criagdo — excelente recurso que nos permite constatar a
aplicacdo de todo o conhecimento absorvido! (ELVIRA)

Mesmo que um aluno tenha por objetivo ser intérprete, VIOLETA considera que é
importante que ele inclua atividades de criacdo em seus estudos, porque caso nunca haja
improvisado, ndo teréd a liberdade que ela espera de um intérprete. De qualquer forma, ela diz
que mesmo ndo sabendo se um aluno serd intérprete, regente ou compositor, pondera: “Nao
estou formando um instrumentista, estou formando uma crianca”. VIOLETA considera
fundamental, pedagogicamente, dar uma preparacido que seja tdo ampla e de qualidade, que

permita ao aluno fazer suas escolhas.

Quanto a receptividade dos alunos em relacdo as praticas criativas, observa-se que

¢é variada.

Para os alunos que estudam piano no Instituto Jaques-Dalcroze, improvisar torna-
se um processo natural, pois eles sdo levados a criar nas aulas de Ritmica e Solfejo que

antecedem ao estudo do instrumento.

ELVIRA adverte que “quanto mais cedo iniciam nessa linha de trabalho, mais
facilidade em absorver essa pratica e entregar-se a ela, de forma espontanea, independente da

solicitacdao do professor”.

MOEMA diz que alguns ndo se interessam porque chegam com o objetivo de
trabalhar a técnica ou a leitura e a interpretacdo, ou sentem dificuldade, mas mesmo assim, ela
acredita que a improvisacdo possa ser trabalhada. Provavelmente ela se refere a alunos nao
iniciantes ou mais velhos, que chegam com um propdsito determinado, postura que, supde-se,

seria rara em uma crianga iniciante.

Para VIOLETA, o processo € o0 mesmo com criancas ou adultos, e que todos t€ém
algo proprio a dizer no instrumento, portanto ela insiste com todos os alunos para que

experimentem e se liberem para criar.
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Todos os entrevistados notam que alguns tem mais facilidade e vontade de criar
que outros, concordam que todos sao capazes de desenvolver a improvisacdo e/ou composi¢ao
até um determinado nivel. IRAMAR acredita que “No ser humano, ndo existem habilidades
que ndo estdo a altura da pessoa, todas estdo, o problema € a estimulacdo, o problema é aonde

se quer ir e de que maneira, e se a pessoa quer desenvolver essa habilidade”.

Sobre as habilidades de improvisar e compor serem inatas, IRAMAR as relaciona
com a curiosidade de cada um, e diz conhecer pessoas que nunca estudaram musica e
improvisam muito bem ao piano. MOEMA diz algo parecido de alunos que chegaram para ter
aulas e ja improvisavam, mesmo sem compreenderem o que estavam fazendo. Ela acha que
ha a facilidade inata, “decorrente do temperamento da pessoa, da sua musicalidade e
curiosidade, do seu grau de liberdade”. IRAMAR lembra também que hd o fendmeno da
musicalidade, mas que é da funcdo do professor despertd-la. ELVIRA concorda que algumas

pessoas demonstram mais facilidade que outras,

mas qualquer um, desde que devidamente orientado, é capaz de lidar com a
criacdo e de crescer, nesse aspecto. Afinal, a experiéncia criativa € inerente a
natureza humana. E préprio do ser humano criar solugdes, 2 medida que se
defronta com os obsticulos que a vida lhe impde. Herdamos a centelha
divina do grande Criador. (ELVIRA)

Mesmo que a questdo da habilidade inata para criar seja colocada apenas com
base em constatacdes das proprias experiéncias, eles também verificam que as pessoas podem

desenvolver essas habilidades com a prética, observacao e estimulo.

Acreditam que as préticas criativas geram muitos beneficios tanto musicais como
extramusicais. Nos seus livros, VIOLETA aponta muitos beneficios que se pode ter com essas
praticas e diz que sdo muito importantes, uma pedagogia da liberacdo que permite descobrir,

dizer, fazer, se expressar.

IRAMAR afirma que os beneficios musicais e extramusicais estdo integrados e
sao todos bons. Ressalta que, o que importa saber, do ponto de vista pedagdgico e
metodolégico, € como o professor faz para que essas habilidades sejam desenvolvidas,

inclusive como ele lida com as questdes emocionais do aluno.
Para MOEMA, os beneficios sdo inimeros:

A criatividade no instrumento além de ser terap€utico, de fazer soltar a
imaginac¢do na criag¢do de ideias musicais, aproxima a pessoa do instrumento.
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A fard mais sensivel aos recursos do instrumento, abrindo os seus ouvidos as
nuances e detalhes da interpretacdo musical, sensibilizando-o para ser um
intérprete mais completo. Lhe dard a liberdade necessaria para o verdadeiro
envolvimento com os sons, tirando-o do certo/errado para a dimensdo da
expressao livre e sincera. Abre caminho para o encontro com sua verdadeira
esséncia. Liberdade. ... Improvisa¢do é uma das ferramentas importantes da
Musicoterapia. Liberdade € saide. (MOEMA)

ELVIRA, por sua vez, responde quais seriam os beneficios ao aluno:

Todos!... Além de importante estratégia na compreensdo do tecido musical,
como a forma, o fraseio e os motivos que reincidem no discurso sonoro,
temos o processo de escrita, que lida com o uso adequado dos elementos
tedricos utilizados na composicao.

Existe uma inteireza na espécie humana, [...] A musica, particularmente, lida
com a imaginag¢do, com o raciocinio, com a motricidade... Evidentemente, ao
explorar esses aspectos no terreno musical, haverd um ganho na maneira de
perceber o que ha em volta. A leitura de mundo desse individuo sera mais
rica. (ELVIRA)

A relagdo da técnica com a improvisacdo foi abordada de diferentes maneiras

pelos entrevistados, dependendo do significado conferido a palavra técnica.

Para IRAMAR, a técnica ndo estd separada da musica, mas uma estd a servico da
outra. O que ele considera importante € que a mensagem seja comunicada, entdo diz que se
deve buscar um recurso, seja musical, técnico, fisico ou corporal para resolver o problema que

se apresenta.

ELVIRA conta a experiéncia prazerosa de sua filha que gostava de descobrir as
dificuldades técnicas dos estudos para piano e depois escrever uma peca com O Mmesmo

enfoque técnico. Ela também observa o aspecto em que a técnica € inerente a musica:

Aspectos técnicos também sdo, inevitavelmente, explorados, e considero
bastante oportuno focalizar esses aspectos nos trabalhos de criagdo,
ressaltando, na composi¢do do aluno elementos que, muitas vezes, nao foram
intencionais, isto €, ndo foram inclusos com o objetivo de explorar a técnica
do instrumento, mas que exigem cuidados para deixar a execucgdo fluente e
graciosa. (ELVIRA)

MOEMA diz ndo haver criatividade quando se trabalha condicionamento dos
dedos. Quando o termo técnica se refere a alcangar um melhor resultado expressivo, entdo ela
considera que se pode relacionar com a improvisagdo, na medida em que se experimentam

possibilidades, trazendo mais liberdade e dominio no instrumento.

Os entrevistados consideram que as praticas criativas podem colaborar para a

aquisicdo dos elementos da linguagem musical, como pulso, ritmo, compasso, escalas,
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acordes, fraseado, forma, andamentos, estilo, género. IRAMAR adverte que o professor deve
motivar o aluno e fazer uso dessa estratégia em momento adequado. ELVIRA reforca “Nao
conhe¢o melhor estratégia para explorar o conhecimento da linguagem musical, considerando
todos os elementos citados. Através dessa pratica, ocorre uma apropriacdo do discurso

sonoro”.

Se a improvisagdo e a composi¢ao sao habilidades que podem ser desenvolvidas,
indagou-se entdo o porqué de pessoas, que chegam ao ponto de tocar bem o instrumento, se
considerarem incapazes de tais préticas. O que os entrevistados acreditam € que seria uma
questdo de interesse, estimulo e pritica. VIOLETA diz que se uma pessoa nunca teve, na vida,
a oportunidade de improvisar, ndo esta habituada, com certeza nao sera capaz e “quanto mais
o tempo passa, pior”’, podendo achar até que ndo vale a pena. MOEMA acredita que isso
acontece “pelo desinteresse quanto ao assunto, ou pela satisfacdo com o que ja sabe fazer,
pela falta de curiosidade ou falta de tempo, pelo grau de exigéncia ou censura consigo mesma,
por falta de liberdade no instrumento”. IRAMAR reforca a questdo do tempo, dizendo que um
concertista tem que dedicar muito tempo para o aprendizado do repertério, ao passo que
acontece o inverso com um grande pianista de jazz que improvisa muito bem, mas que pode
ndo tocar as obras do repertdrio erudito. ELVIRA lamenta que os pianistas que ndo criam no

instrumento:

Podem conseguir bons resultados em suas "performances”, mas terdo uma
lacuna lamentavel. ... tem limitagdes que eliminam oportunidades. Sem
contar que, ao abrir mao de atividades criativas, desperdicamos uma fatia de
prazer. O ato de criar € libertador. Vejo a liberdade como nosso bem maior.
(ELVIRA)

Outras questdes foram levantadas na entrevista:

Fazer arranjos de misica, ssgundo MOEMA, € uma vertente da improvisagdo e

composi¢do e ELVIRA também cré ser este um aspecto relevante da criagao.

VIOLETA pensa que o ensino da improvisagdao e da composi¢ao € igual tanto no
Brasil como em toda a América Latina e Europa, porém acredita que os latino-americanos sao

mais livres que os europeus.

ELVIRA levanta a questdo sobre o ensino de piano para adultos. Observa que
existe atualmente uma maior procura desse publico em aprender a tocar piano, e que seria

interessante ampliar as propostas de ensino pianistico, direcionadas aos adultos.
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Para IRAMAR, uma questio importante € a atuacdo do professor. Ele lembra que
existem muitos métodos e metodologias, mas o problema ndo reside neles, e sim no professor
que ensina. Para ele, o ensino do piano € algo que depende muito do professor, a maneira
como ele percebe as necessidades de cada aluno, e como conduz o ensino para obter

resultados positivos.

VIOLETA diz que ha muitos professores que pensam que utilizar a aula de piano
para trabalhar com criagdo, é estar perdendo tempo. Ela insiste que o tempo estd sendo

aproveitado.

Nao € questdo de abandonar a formacdo profunda, a formacdo profissional
profunda tem muito a ver com este desenvolvimento. ... Ndo se perde
tempo, mas se ganha tempo... .. E uma abordagem integral, na qual o
instrumento e a formagdo instrumental integra a formacdo auditiva e a
formacdo criativa. (VIOLETA)

A partir das reflexdes apresentadas por esses pensadores, reitera-se entdo, a
grande importancia de se trabalhar com a criacdo em aulas de piano, por trazer inimeros
beneficios a pessoa e ao seu aprendizado musical, a fim de oferecer uma formacdo ampla e

sOlida que permita ao aluno fazer livremente suas futuras escolhas relacionadas a musica.
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4. PROCESSOS CRIATIVOS E O APRENDIZADO MUSICAL EM AULAS DE
PIANO - RELATO DE ATIVIDADES E PROPOSTAS DA AUTORA

4.1. Relato e analise de atividades com uma aluna

Neste relato sdo descritas e analisadas aulas de piano, tendo como foco principal
as praticas criativas. A pesquisadora optou por descrever também outras atividades
desenvolvidas, pois se supde que o aprendizado se dad pelas interligacdes das vdrias
experiéncias e conhecimentos adquiridos. Trechos das aulas ndo narrados se referem as
atividades ligadas a elementos expostos que continuam em desenvolvimento seguindo os

procedimentos mencionados anteriormente.

Apresenta-se a aluna Ana Luisa, que tendo iniciado seus estudos conjuntamente

ao inicio desta pesquisa, tem aqui o seu processo relatado.

Foram realizadas vinte e nove aulas, uma aula por semana, com duragao de uma
hora, em um periodo de nove meses. As aulas estdo numeradas em sequéncia cronoldgica,
porém ndo estdo na integra. Neste relato constam as aulas e as atividades que foram

consideradas relevantes para esta pesquisa.

Os envolvidos na pesquisa sdo indicados por: prof® para a professora /

pesquisadora e Ana para a aluna.

A sequéncia dos relatos € apresentada da seguinte maneira: titulo da atividade
principal (AP); descricdo dos procedimentos e realizagdes; elementos que foram trabalhados

(ET); andlise dos resultados obtidos, observados pela pesquisadora.

O simbolo é colocado ao lado de AP indica que esta atividade consta no registro

em video, que acompanha a dissertagao.

Aluna: ANA LUISA
Perfil do Aluno

Nome: Ana Luisa

Idade: 11 anos
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Ana Luisa mostrou grande interesse em aprender miusica e piano. Desde
pequenina, a familia percebeu seu gosto pela musica, e quando estava com 6 anos presenteou-
a com um teclado de brinquedo. Na familia ndo havia pessoas que tocassem instrumentos,
mas seus pais a incentivavam, e aos 9 anos ganhou um “teclado de verdade”. Antes de iniciar
as aulas de piano, ja fazia experimentos em seu teclado, tentando tirar de ouvido as musicas
que gostava ou passando para o teclado misicas que tinha aprendido na flauta doce, em aulas

na escola regular.

Ana Luisa estudou piano com a pesquisadora de 13 de setembro de 2013 a 18 de
junho de 2014. Desde o inicio participou das aulas com interesse e concentracdo. Aceitou e
realizou as propostas da professora e também fez propostas e perguntas. Procurou seguir as

orientagdes recebidas. Estudou regularmente em sua casa, durante 40 minutos, todos os dias.

Entrevista:

Ela mesma fala de sua relacio com a misica e o instrumento, respondendo a algumas

questdes da pesquisadora, por e-mail em 21/04/2014, apds sete meses de aulas de piano.
Segue a entrevista:

1. Como foram os seus primeiros contatos com a musica?

Ana - Quando tinha 6 anos ganhei um teclado de brinquedo, e gostei muito.

2. Tem alguém na familia que toca um instrumento?

Ana - Nao.

3. Que incentivos teve e de quem?
Ana - Quando tinha 9 anos meus pais compraram um teclado de verdade. O incentivo foi de

meus pais.

4. Quando adquiriu o instrumento?

Ana - 2011.

5. Como vocé considera o seu relacionamento com o instrumento no inicio e hoje.

Ana - No inicio - mais atrapalhada, e hoje - menos atrapalhada (mais dominio).

6. Como vocé prefere aprender uma musica — por imitagao, de ouvido ou lendo a partitura?
Por qué?

Ana - De ouvido, pois acho mais divertido.
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7. Qual a frequéncia do seu estudo de piano?

Ana - Em casa, meu estudo € diario.

Em relacdo a atividades de criagao:
8. Vocé gosta de improvisar? Sim ou ndo e por qué.

Ana - Sim, pois a musica fica especial.

9. Vocé gosta de compor? Sim ou ndo e por qué.

Ana - Sim. Acho divertido colocar minhas emog¢des na musica.

10. Voce acha que improvisar e compor colaboram com o seu aprendizado musical? Sim ou
ndo e por qué.

Ana - Sim, dessa forma meu relacionamento com o teclado se torna mais tranquilo.

11. Diga o que mais quiser sobre a musica, sobre o piano e sobre o seu aprendizado.
Ana - Musica - a musica me faz viajar através de meus pensamentos me deixando mais alegre.
No piano consigo expressar esse sentimento, e através de meu aprendizado fico mais

confiante.
RELATO DO TRABALHO: Descricao e Analise das Aulas

No primeiro contato, Ana mostrou algumas musicas que tinha descoberto de ouvido, ou tinha
aprendido na flauta doce e que passou para o piano. Em seguida, a professora ensinou Palitos
de Carrera (tradicional), do livro Palitos Chinos de Violeta H. de Gainza (1987, p.15) -
musica escrita para teclas pretas, e pediu a Ana para tocar em varios registros do piano. Como
tarefa para casa, um desafio: tocar nas teclas brancas. A professora deu o desafio porque

percebeu que a aluna tinha condicdes para realiza-lo devido a sua capacidade auditiva.

AULA 1
éAPl: EXPLORACAO DO INSTRUMENTO
A prof* abriu o piano, mostrando a marteleira, mas a aluna quis tocar no teclado o que

aprendeu na flauta: a musica Asa Branca de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira. Observou

como € o mecanismo interno do piano, tocou novamente no teclado.
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A prof® pediu para ela tocar nas cordas, mas Ana se manteve de maneira contida. A prof* foi
mostrando detalhes do mecanismo, por exemplo: os martelos. Ana descobriu, ao interromper
o som com o dedo, a fung¢do dos abafadores.

Para entender o funcionamento dos pedais, Ana executou e observou visualmente e
auditivamente os efeitos dos trés pedais. Estimulada pelos questionamentos da prof®, Ana foi

tirando suas conclusdes.

Segue o didlogo entre a prof* e Ana:
Prof* - De onde sai 0 som?

Ana - Das cordas
Ana tocou e olhou os martelos. Ela observou as cordas.

Prof* - Sdo iguais?

Ana - Nao.
A prof® mostrou detalhes das cordas e o abafador.
Prof* - Pra que serve o abafador?

A prof® tocou uma tecla para Ana descobrir qual foi e depois “fazer parar o som”. Ela abafou

a corda com o dedo e descobriu a funcdo do abafador.
Ana — Serve para parar o som.

A prof® tocou utilizando o pedal direito. Ana tocou sons, com e sem pedal e verificou a fun¢do
do pedal direito e do abafador.

Observou o pedal esquerdo.

Prof* - O que acontece com a colocagao do pedal?

Ana - O som fica mais baixo.

Pedal de surdina (de estudo): a prof* mostrou o funcionamento, disse que € usado para que o
som ndo invada outros ambientes e que normalmente ndo se estuda com ele, porque se perde a

qualidade do som.

— ET: Conhecimento da mecanica do piano, exploracdo visual, tatil e auditiva.
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ANALISE: Ana pdde observar o mecanismo do piano e experimentar verificando como
funciona. Apesar de participar atentamente da atividade, percebeu-se um maior interesse pelo
resultado sonoro que pelo funcionamento do instrumento.

Considerando a experiéncia da autora, a apresentacdo do mecanismo do instrumento e sua
exploragdo com o instrumento aberto, ndo € atraente num primeiro momento do trabalho. Ha
um maior interesse em tocar o instrumento, em buscar um resultado sonoro imediato, sem se
importar com o acionamento das estruturas internas da mecanica do instrumento, ou como o
som ¢é produzido. Foi verificado com outros alunos que apds algumas aulas em que ja
puderam tocar, esta atividade se tonou mais atraente e houve maior interesse em entender o

funcionamento do instrumento.
AP2: AUDICAO / TRANSPOSICAO

Ana tocou corretamente Palitos de Carrera em Féﬂ M (figura 1). Descobriu em casa como

tocar nas teclas brancas (F4 M), mas houve pequenos equivocos. A estratégia foi pedir que
Ana fechasse os olhos, e ouvisse a prof® tocando de duas maneiras: como ela tocou, e
corretamente. A prof® perguntou qual ela achava que estava certo, Ana respondeu
corretamente, mas ao tocar, repetiu os equivocos. A segunda estratégia foi ajuda-la a perceber
auditivamente o erro cantando enquanto ela tocava, para assim poder descobrir o equivoco e
encontrar o som correto. Depois fé-la observar, pela topografia do teclado, os sons que
deveria tocar, comparando as teclas pretas e brancas. A aluna disse que até percebeu o
equivoco, mas ndo havia experimentado outros sons para ouvir se soavam mais
adequadamente. Seguiu-se a compreensao da topografia do teclado, a disposi¢do das teclas
pretas e brancas e o porqué de ter que saltar algumas teclas brancas. Outra sugestdo dada foi
tocar para o “outro lado” das teclas pretas (em Sol M). Ela experimentou. Ao perceber os sons

que nao eram exatos, Ana procurou e encontrou 0s sons corretos.

0 i@ X & Chocar>___
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Figura 1 - Palitos de Carrera - tradicional

— ET: audigdo / percepg¢do, técnica: movimento vertical, conhecimento da topografia do

teclado.
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ANALISE: Nesta atividade foi possivel trabalhar:

- questdes auditivas, com aprimoramento da percepcao, quando a aluna teve de descobrir os
sons corretos ao mudar de tom,

- técnica: o tipo de toque vertical no teclado — queda (jogar a mao para percutir o
instrumento), pois como tocou a musica com apenas um dedo em cada mao, teve de levantar o
antebraco para executar cada som,

- a topografia do teclado — pois, quando transpds para outra tonalidade, um semitom abaixo,
observou que para cada tecla preta, bastava tocar uma tecla branca imediatamente a esquerda

da preta. Nao havendo tecla correspondente preta, ndo tocou as notas Mi e Si.
AP3: TOPOGRAFIA
Ana tocou todos os grupos de duas e trés teclas pretas ascendentemente e descendentemente.

— ET: conhecimento da topografia do teclado, audigdo: movimento ascendente e

descendente.

ANALISE: A prof® pediu que tocasse esses grupos para Ana sentir, ouvir e sedimentar esse

conhecimento do teclado.

é? AP4: IMPROVISACAO

A prof* solicitou que Ana escolhesse dois grupos de duas ou trés teclas pretas para tocar
simultaneamente utilizando mao direita € mao esquerda.

Estabeleceu-se um didlogo musical entre a prof* e Ana. A prof® perguntava musicalmente, e a
aluna respondia sempre com o mesmo ritmo, entdo a prof* disse que poderia responder
diferente, como numa conversa. Em seguida, Ana fez perguntas musicais e a prof® respondeu.
Finalizaram ambas improvisando juntas uma pergunta e uma resposta.

O didlogo baseou-se em frases com quatro pulsos, tanto para as perguntas como para as

respostas.

— ET: conhecimento do teclado, exploracao dos grupos de teclas pretas, agudo x grave,

percepcao, fraseado, técnica - queda, fortalecimento dos dedos.

ANALISE: Esta improvisag¢do permitiu que Ana:
- explorasse numa mesma regido do piano, sons agudos e graves, estimulando sua audig¢do,

- refor¢asse o conhecimento do teclado,
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- exercitasse o tipo de toque vertical no teclado - queda, pois tocou grupos de duas ou trés
teclas simultaneamente em cada maio, tendo de levantar o antebrago e jogar a mao para
executar os sons,

- trabalhasse o fortalecimento dos dedos e a construcdo da forma da mao pela utilizagdo dos
dedos centrais da mao,

- estimulasse a organizacdo perceptiva da quadratura das frases na medida em que as

respostas que dava tinham a mesma duracdo das perguntas da prof®.

& APS: IMPROVISACAO

Criar uma histéria sonora, utilizando qualquer grupo de teclas pretas, livremente. Ana tocou

experimentando, como que buscando lugares para tocar.
— ET: Conhecimento do teclado.

ANALISE: Nesta atividade Ana pdde explorar o instrumento buscando livremente alturas e

ritmos para criar uma historia.

@AP& IMITACAO - misica Ondas™ de Laura Longo (figura 2)

A prof® tocou a misica uma vez, Ana observou que era nas teclas pretas e em seguida quis
tocar. Tocou vdérios trechos, quase inteira corretamente. A prof® tocou novamente pedindo

para descobrir quantos pedacinhos ou partes (frases) a musica tem.

Prof* - Quantas ideias?

Ana - Duas.

Ana estava identificando ndo as partes, mas os grupos que foram tocados: de duas e de trés
teclas pretas. A prof* entdo ensinou cada parte e ela repetiu por imitacdo. Apds tocar duas
partes, observou se eram iguais ou diferentes, entdio nomeou as partes: 1* parte: bolinha, 2*:

quadradinho. O mesmo procedimento com 3* e 4* partes.

48 L. ~ ey .

A musica Ondas tem trés partes: ABA. A primeira é composta por quatro frases: ABAC, e foi a que a prof®
ensinou para Ana, deixando a segunda para que ela criasse uma linha melédica numa outra ocasido, e a terceira é
a repeticdo da primeira.
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Figura 2 - Ondas de Laura Longo - trecho apresentado a aluna (LONGO, 2003, p.16)

Prof® - A 3? sera entdao?
Ana - Bolinha.
Prof* - e a 4*?

Ana - tridngulo.

Ana tocou a peca inteira. Se as partes fossem letras, Ana concluiu: ABAC. A prof* pediu para

que ela tocasse as “ondas” mais tranquilas a fim de que a obra fosse tocada mais lentamente.

— ET: forma, andamento, técnica (queda), deslocamento das maos, conhecimento do teclado,

audicgdo.

ANALISE: Ao aprender esta musica, Ana pode perceber e analisar a forma musical ABAC;
vivenciou dois andamentos; trabalhou o tipo de toque vertical no teclado — queda, a

constru¢do da forma da mao, o deslocamento das maos; refor¢cou o conhecimento do teclado.

§ AP7: IMPROVISACAO

Ana tocou Ondas e a prof® improvisou simultaneamente uma melodia no registro agudo,

utilizando as teclas pretas. A prof* tocou a musica e pediu a Ana que improvisasse:

Prof* - Toque em qualquer tecla preta.

Ana — Nio sou muito boa. Nio sei fazer isso.
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Prof* - Nao tem de saber, € s6 deixar o dedo ir aonde quiser.
Ana experimentou. Tocou no mesmo ritmo da misica, com a mao direita.
Prof* - A outra mao ficou com inveja!

Ana tocou com a mao esquerda.
Questionada sobre qual ela gostou mais, disse que com a direita, mas ndo pelo som e sim

porque esta mao tem mais habilidade.

Prof* - Por isso € que tem de tocar mais com a mao esquerda, para ficar tdo boa quanto a

outra.
— ET: pulso, ritmo, exploragao do teclado.

ANALISE: Nesta atividade, Ana explorou livremente os sons agudos, um de cada vez, como
uma melodia,

- exercitou a articulac@o dos dedos,

- trabalhou a pulsacdo e o ritmo da musica.

A prof® aproveitou a oportunidade para falar sobre a necessidade de exercitar as duas maos.

Até este momento, nao se abordou, com a aluna, a respeito da posi¢do da mdo para tocar.

6 AP8: IMPROVISACAO

Ana solo, tocou Ondas, depois improvisou melodias e Ondas novamente. Tocou o improviso

alternando as maos — uma ou trés notas em cada mao — na mesma regiao do piano.

— ET: exploragdo sonora nas teclas pretas.

ANALISE: Ana manteve a pulsacdo durante sua curta improvisacdo, explorando o teclado.
Embora ndo se tenha falado sobre textura, ambientacdo musical, sua improvisacao seguiu

coerentemente com o estilo da musica.

éAP9: PARTITURA - visualizacio e preparacdo para leitura.

A prof® pediu que Ana olhasse a partitura de Ondas, para ver o que conseguiria descobrir.
Ana fez descobertas: essas trés “bolinhas” escritas juntas sdo as trés teclas pretas e as duas

“bolinhas” sdo as duas pretas; para diferenciar onde devem ser tocados, os grupos estao
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escritos mais para cima ou mais para baixo. Porém ela observou apenas a pauta da clave de

Sol.
Prof* - Falta um grupo, visto que tocou trés grupos e sé descobriu dois.

Ana ndo o encontrou, entdo a prof® mostrou o pentagrama da clave de F4 e disse que os dois
pentagramas formam uma coisa s, assim ela entendeu. A prof* tocou e Ana, apontando com

o dedo onde estava, seguiu bem a partitura.
— ET: leitura

ANALISE: Ana comecou a identificar os elementos na partitura,
- compreendeu a fun¢do da pauta e das claves de Sol e F4,
- entendeu a escrita dos sons graves e agudos nos pentagramas,

- conseguiu seguir a partitura enquanto ouvia.

AULA 2
AP10: IMPROVISACAO

Ana tocou Ondas, fez um pequeno improviso (sons graves, na pulsacdo, trés compassos) e
Ondas novamente. Parecia ter o senso do compasso quaterndrio, mas o segundo compasso
ficou com trés tempos. A prof* sugeriu que fizesse um passeio mais demorado, “pode ser um
passeio de barco, que flui na 4gua”. Ana fez quatro compassos quaternarios com maos

alternadas, com o seguinte ritmo:

7 P I D i H B S T E S B B B

Figura 3 - Ritmo da improvisacao
— ET: pulso, ritmo, compasso, fraseado.

ANALISE: Ana estava mais a vontade e fez uma improvisagdo um pouco mais longa que a
da aula anterior, com o fraseado coincidindo com a quadratura da musica, € com um ritmo

pertinente, manteve a pulsagdo e 0 compasso.
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Variante: Ana tocou Ondas e a prof* improvisou no agudo nas teclas pretas. Depois o
contrario. Ana improvisou no mesmo ritmo da musica, executando cada nota alternando as

maos.

ANALISE: Novamente se percebeu que Ana tem o senso da pulsacdo e explora o

instrumento, desta vez, alternando as maos.

éAPll: COMPOSI(;AO n’ 1: Chuva de Verdo (nome dado seis meses depois)

Ana tocou sua primeira composi¢cdo. Relatou que tocando Ondas teve outra ideia e compos.
Utilizou os grupos de duas e trés teclas pretas, cruzamento de mdos, seminimas € minimas em

quatro compassos quaterndrios (figuras 3 e 4).

— ET: conhecimento do teclado, percep¢do sonora dos grupos de teclas pretas, pulso,

compasso, deslocamento e cruzamento das maos.

ANALISE: Ana usou elementos jé explorados e os modificou, demonstrando:
- conhecimento do teclado,

- percepg¢do sonora destes grupos de teclas,

- sensibilidade para pulso e compasso,

- dominio do deslocamento das maos,

- habilidade no cruzamento das maos.

§AP12: FORMA e RITMO

A prof* questionou sobre como a composicdo de Ana foi construida, quais as ideias contidas.
A partir da conversa, Ana concluiu que tem uma ideia que se repete e uma ideia nova. A prof*
também questionou sobre as duracdes, mas a principio ela s6 percebeu que houve repeti¢ao de
notas. A prof* modificou o ritmo, tocando sempre seminimas, entdo ela percebeu a diferenca e

disse que no final “0 som parou”.

Prof* - Entao o som fica mais...?

Ana - Grande.

Por um movimento gestual, a prof* a ajudou a perceber que o som ndo para, mas continua, a
duracdo é maior e o som mais longo. A prof* pediu que ela tocasse novamente e procurasse
perceber todo o ritmo da musica. Ana identificou que todos os outros sons eram ritmicamente

iguais.
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— ET: percepcao de forma e ritmo (diferenga entre som curto e longo).

ANALISE: A partir dos questionamentos sobre a sua propria composicao, Ana pdde:
- identificar diferentes duracdes do som (curto e longo),

- analisar as frases, identificando a forma da musica.

éAPl?}: ESCRITA - ritmo da composi¢do

A prof® mostrou as figuras seminima e minima e Ana disse que a branca é mais longa, pois
havia aprendido com o irmao. A prof* pediu que escrevesse o ritmo da musica com os cartdes
das figuras. Ela questionou se deveria escrever uma nota para cada um dos trés sons que toca
simultaneamente. A prof® respondeu que deveria escrever as trés notas, se fosse apontar todas
as notas na pauta, mas que no momento poderia escrever apenas com uma figura, para
demonstrar cada ataque de sons, ou seja, o ritmo ouvido independentemente da quantidade de
sons simultaneos. A prof* executou e Ana ordenou os cartdes, depois prof* tocou novamente
para que conferisse € Ana percebeu que faltava um som. A prof® pediu que Ana decidisse
melhor sobre a duracdo da dltima nota e fixasse precisamente, o ritmo escolhido. A prof®

escreveu o ritmo e as ligaduras de frase (duas frases curtas e uma longa) no caderno da aluna.

Figura 4 — Ritmo da composicao n° 1

— ET: ritmo: figuras minima e seminima.

ANALISE: Depois de perceber as diferentes duragdes e relaciond-las com as figuras minima
e seminima, Ana escreveu o ritmo com os cartdes, demonstrando ter tomado consciéncia

dessas duracdes e sua escrita.
AP14: LEITURA

Ana comparou o ritmo da composicdo n° 1 com o de Ondas seguindo esta partitura apontando
com o dedo.

A prof® perguntou o que ela descobriu. Ana relatou que o ultimo som era mais longo e nio era
nota pretinha, mas ainda ndo tinha percebido a diferenca de escrita entre a minima e a
semibreve. Olhando em outra partitura, ela percebeu que ndo tinha o “risquinho” (haste).
Voltou a partitura de Ondas e aos cartdes das figuras para constatar as diferencas entre

seminima, minima e semibreve.
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— ET: aprendizado da figura semibreve e melhor identificagdo da escrita das figuras.

ANALISE: Apds comparacdo das duas musicas, pelo som e pelas partituras, Ana pode
encontrar uma nova duragdo e sua escrita, a semibreve.

O fato de seguir a partitura com o dedo pode ajudar o aluno a localizar os elementos musicais
da partitura, colaborando com o seu aprendizado e permite ao professor verificar o

entendimento ou alguma dificuldade na leitura musical.
AP15: Da FLAUTA DOCE para o PIANO - tema da 9* sinfonia de Beethoven

Ana quis tocar o tema da 9 sinfonia de Beethoven que aprendeu na flauta doce na escola
regular. Ana tocou sem utilizar o 5° dedo. A prof® pediu que usasse os cinco dedos e a ajudou

a manter o 5° dedo “em pé”.
— ET: técnica - articulagdo legato dos cinco dedos.

ANALISE: Pela experiéncia da professora, quando um aluno iniciante aprende sozinho uma
musica conhecida, normalmente toca com um ou alguns dedos de cada mao e dificilmente usa

0 5° dedo. Ana experimentou entdo usar os cinco dedos da mao direita.
AP16: FORMA

A prof* falou que a musica tem partes e pediu que Ana identificasse quando acaba cada parte

do tema da 9* sinfonia de Beethoven. Depois Ana as nomeou: partes A A’ B A’.
Prof* - Entre uma frase e outra “a gente respira”. Como respirar no piano?

Ana tocou e a prof* a ajudou a levantar a mao a cada frase, fazendo a respiragdo para obter a

melhor compreensdo do discurso musical.
— ET: fraseado, respiracdo.

ANALISE: A partir da execugdo e audi¢do desta miusica, Ana pdde entender que se pode
dividir a musica em partes. Pela comparacdo entre elas, pode identificar semelhangas e

diferencas e classificd-las pelas letras A A’ B. Executou o fraseado com as respiragdes.

AULA 3

AP17: COMPOSICAO n° 2
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Ana disse que estava sem ideia para fazer a musica que a prof* pediu. Estava tocando

“qualquer coisa e saiu”. Utilizou grupos de teclas pretas, alternando e cruzando as maos.
— ET: exploragao, conhecimento do teclado, percepc¢ao, técnica (queda).

ANALISE: Observa-se, nesta composi¢do, que Ana ji tem maior dominio na execuc¢do dos
grupos de teclas pretas e percepcdo mais agucada destes sons. Quando ela disse que “estava
tocando qualquer coisa”, era justamente uma exploracdo dos grupos de teclas pretas aos quais,

ela ja demonstrava familiaridade.
AP18: COMPOSICAO n°1: Chuva de Verdo | ESCRITA

Ana escreveu a composi¢ao da aula anterior em forma de gréfico (figura 5). A prof® perguntou
o que estava faltando na partitura. Ana disse que faltavam os risquinhos (pauta) para escrever
as notas “se ¢ Do6...”, também disse que os sons graves ficam mais para baixo e os agudos para
cima. A prof® explicou que a escrita dos agudos em cima e graves embaixo € uma convengao

estabelecida.

- 3 By s

Figura 5 - Grafico da Composicao n° 1 - Chuva de Verdo de Ana Luisa

— ET: escrita de grafico das alturas e do ritmo.

ANALISE: Ana escreveu um grafico da musica ressaltando os grupos de duas e de trés teclas
pretas, as alturas (para cima ou para baixo) e o ritmo (acrescentando uma linha horizontal para

indicar o som mais longo.
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AULA 4
AP19: TECNICA — Coordenacgdo das maos

A prof* criou um acompanhamento para mao esquerda, para as frases A ¢ A’ do tema da 9*
sinfonia de Beethoven e ensinou para Ana, indicando quais as teclas que deveria tocar (uma
nota a cada compasso). Comegou a ensinar maos juntas pelo final da frase A’, justamente
porque a mao esquerda deveria executar duracdes mais curtas (dois sons em um compasso).
Depois, a partir do inicio da musica, ensinou cada mudanga de compasso de maos juntas. Ana
teve muita facilidade e conforme a prof* apontava as teclas, ela tocava com boa coordenagdo

das maos.
— ET: coordenacao, ritmo.

ANALISE: Ana trabalhou a coordenagdo das maos e o ritmo. Exercitou também a memoria,

pois ndo havia partitura.

6 AP20: IMPROVISACAO

Ana experimentou as duas teclas pretas tocando ascendentemente e descendentemente.

A prof® tocou um baixo como base (figura 6) e alternou com Ana a improvisacdo nas duas
teclas pretas. Na segunda vez que Ana tocou, a prof® ndo interrompeu e ela seguiu
improvisando sem alternar. Em seguida, a prof* pediu que tocasse cada grupo de duas teclas
pretas com a mesma mao, para que ela pudesse articular 2° e 3° dedos. No inicio, a prof*
indicou por gesto quando comegar e finalizar a frase, depois ela foi percebendo e executando

as frases com a mesma duracdo, sem que a prof* tivesse comentado a respeito.
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Figura 6 - Base ostinato para improvisacdo de Laura Longo

— ET: Sensacdo e vivéncia da “quadratura” musical, técnica - articulagdo legato dos dedos 2

e 3.

ANALISE: Ana se envolveu na improvisa¢do a ponto de seguir tocando sem dar a vez a
prof®.
Exercitou a articulagao dos dedos 2 e 3.

Vivenciou a quadratura de frase.
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6 AP21: COMPOSICAO - Dois Amigos

A prof® pediu que Ana criasse uma musica com as duas teclas pretas, com texto, e deu
algumas ideias para a escolha do tema. Ela escolheu o tema “Dois amigos”. A prof* pediu que
experimentasse, ela gostou da primeira frase criada e a repetiu. Criou a segunda, mas quando
tocou primeira e segunda frases em seguida, esqueceu a segunda e criou uma nova. Definiu
entdo a melodia com as duas frases (figura 7). Para criar o texto, pensou o que se poderia
dizer sobre os dois amigos. Elaborou o texto, procurando adequé-lo a melodia. O texto ficou
assim: “Dois amigos se ddo bem. Brincam muito.” Ana tocou. Depois a prof* tocou e pediu
que ela cantasse (8" abaixo). Para ajudar na afinacdo, pediu que cantasse novamente com

“lalala”. Ana apresentou um pouco de resisténcia para cantar, mas acabou entoando bem.
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Dois a - mi-gos se dio bem.__ Brin-cam mui - to.

Figura 7 - Dois Amigos de Ana Luisa

— ET: criacdo, percepg¢ao, canto, afinacdo, técnica — articulagdo legato dos dedos 2 e 3.

ANALISE: A prof® quis que ela criasse uma melodia, com texto, utilizando dois sons, para
trabalhar a técnica legato de dois dedos vizinhos. Esse trabalho autoral é mais estimulante
para que a crianga execute com maior entusiasmo sua propria criagao.

Pdde exercitar a percepcdo sonora deste intervalo de 2* maior e também o canto.

(§AP22: TECNICA

Tocar a composi¢ao com a mao esquerda (duas oitavas abaixo), articulando os dedos 2 e 3. A
prof® a ajudou a manter alta a palma da mao e a levantar o antebraco (queda) para executar

notas repetidas.
— ET: técnica - articulagdo legato dos dedos 2 e 3 e queda.

ANALISE: Dois elementos técnicos foram trabalhados:
- 0o movimento vertical (queda) usado para a repeticao das notas,

- 0 movimento horizontal para a articulacdo dos dedos.

AP23: ESCRITA DE GRAFICO
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O primeiro passo foi aprender o nome das duas notas. Ana ja sabia: D6 Ré Mi, entdo aprendeu

D6H e Réf.

Prof* - Qual escreve para cima?
Ana - Réf.

Prof* - Por qué?

Ana - Porque ¢ mais “alta”.

Prof® - Isso, mais aguda.

A prof® escreveu (figura 8) com a ajuda de Ana, em duas linhas do caderno, bolinhas na linha

de cima (Réﬁ) ou na linha de baixo (Dé#), mais proximas = sons curtos, mais distantes = sons

longos.
Re# » . . . .
Doz . L L] . . .

Figura 8 - Grafico da Composicao Dois Amigos de Ana Luisa

— ET: elementos da linguagem: nome das notas, escrita agudo e grave; percepcao de

duracdes curtas e longas (sem precisdo).

ANALISE: Por meio do grifico, Ana pdde:
- elaborar a escrita de alturas;

- trabalhar a percepg¢ado auditiva das duragdes.

AULA 5
AP24: COMPOSICAO - Energia e Animacdo (nome dado seis meses depois)

Ana criou nova composi¢ao (figura 9) em casa. Disse que era pequenininha e que ndo gostou
muito, ndo sabia o porqué. Apds tocar, a prof* ressaltou que nao era tdo pequena assim e que
tinha uma forma. Ana tocou novamente, mas sem o trecho inicial e ndo se deu conta de que
faltava algo. Questionada sobre como compos, Ana disse que foi “apertando todas as teclas e

viu essa combinagdo que gostou”. A prof' comentou sobre as partes da musica.



82

/) [ Q Lo .1 —~,
fo—p ] - S s sert s s
y 4 ] 1 ¥ 7 e e @

5 7 ¢ I J ry T Il T
\.'/'i - | |
(% ?
T S
gl e |eeeeee|eeeece sspggs
0 — I — T
Z iy 7 Irl r  — . Il = = = = d ﬁ
= 3 —
6 =
A-s-s8-sss = =
| I J 99 _ﬁ‘:‘\:/ﬁ‘:‘
&t l I 'iﬂ T I
&
2N < . o
. ¢ 88 2382 - E&&%—‘—’—H—‘—‘
.tt’ I 2 T I I
] ry L] I _E H=l
& ——

Figura 9 - Energia e Animagdo de Ana Luisa

— ET: experimentagao, analise da forma.

ANALISE: Ana experimentou ao instrumento, a prof® acolheu as suas ideias musicais
buscando lhe dar confianca para seguir criando. Ana pdde expressar a sua propria musica e
analisar o que compds. Apds a afirmacdo da prof* e a andlise da miusica, percebeu-se que Ana
ficou mais satisfeita com sua composicao. Este tipo de situagdo pode promover a melhora da

autoestima.
AP25: TECNICA

Na composicdo Energia e Animag¢do, Ana usou duas notas simultaneas em cada mao, entdo a

prof® falou sobre a melhor maneira de executar, utilizando o antebraco (queda).
Prof* - Dedos de aco e bragos de borracha.

A prof* propds alguns exercicios para buscar a firmeza dos dedos e a0 mesmo tempo a
flexibilidade dos bragos, sem tensdo. Fez Ana sentir a diferenca entre forca e peso, jogando as
maos nos seus ombros e pernas, e depois ela fez os mesmos gestos, com punhos e bragos
flexiveis.

A prof® pediu para experimentar outro dedilhado para os acordes de acordo com a distancia
entre as teclas. Como Ana j4 havia se habituado com seu proprio dedilhado, voltou a fazer
como antes. A prof® ndo insistiu com o dedilhado proposto, pois o dela ndo era exatamente
inadequado, apenas deixava a m@o um pouco mais aberta (uma 5* com os dedos 1 e 4).

Ana também usou glissando descendente na composi¢do. A prof* mostrou como fazer

ascendentemente e descendentemente, com mao direita e esquerda.

— ET: técnica - queda e glissando, sensacdo de peso, dedilhado, notas duplas.
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ANALISE: Ana executou notas duplas, experimentou formas de movimentagdo dos bragos
para a execugdo dos ataques no teclado de forma a ser mais eficiente, buscando maior
precisao e qualidade sonora.

Experimentou dedilhados.

Provou maneiras de executar glissando.
AP26: FORMA

Ana tocou pela terceira vez a composicao, desta vez, lembrando-se do trecho inicial. Analisou

as partes: introducdo, A, elemento de ligacdo, A.

— ET: memoria, conscientizacdo da forma — novos elementos: introduc¢do e elemento de

ligacdo.

ANALISE: Ana tomou consciéncia que tocou algumas vezes excluindo a parte inicial da
musica. Exercitou a memoéria. Retomou cada trecho, analisando semelhancas e diferencas, e
suas funcdes dentro da musica. Percebeu dois trechos que ndo constituiam como partes
completas, mas se configuravam como introducdo e elemento de ligagao.

Tanto a ritmica quanto as notas da musica sdo de leitura complexa para o nivel em que Ana se
encontrava, assim como a técnica para executar as notas duplas nas duas maos, mas isso ndao
foi um impedimento para a criagdo de Ana. Quando cria, o aluno pode superar seu nivel de

desenvolvimento, fazendo coisas além do esperado.
AP27: REPERTORIO - Beethoven — tema da 9* sinfonia

A prof® lembrou Ana de executar as respiracdes para separar as frases, assim como na sua

prépria composicao.

— ET: técnica — coordenacdo de movimentos verticais (queda) e horizontais (legato),

respiragdo, interpretacao.

ANALISE: Ana trabalhou:
- a coordenacdo de diferentes movimentos em cada mao,

- as respiragdes das frases para uma melhor interpretacdo.

@Ams: TECNICA

Ana caminhou para sentir e perceber como € o movimento corporal ao andar e comparou com

a articulacdo dos dedos. Quando andamos, o0 movimento parte dos quadris, o joelho se ergue.
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Prof* - Onde esta “o quadril e o joelho” do dedo?

Ana observou o movimento do dedo da prof®, identificou-o partindo da articulacdo metacarpo-
falangiana (MCF), relacionando-a com o quadril, e o joelho que ergue correspondendo a
articulacdo interfalangiana proximal (IFP) (figura 10). A prof* pediu que articulasse 2° e 3°
dedos, algumas vezes bem devagar, de forma bem consciente, deixando os outros dedos
sempre bem relaxados sobre o teclado. Em seguida tocou a can¢do com fluéncia, mesmo que
os dedos ndo se movimentassem perfeitamente. O mesmo com a outra mao. Esta questao
técnica ndo se resolve em um dia, mas com o tempo. Por isso, o conselho dado pela prof* foi:
“tocar poucas vezes com concentra¢do nos movimentos € depois tocar a musica pensando na

musica e ndo nos dedos”.
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Fig. 4.3 Articulagdes da mao e punho direitos,

Figura 10 - Articulacdes da mao (AGUIAR) ¥

— ET: técnica x expressao.

ANALISE: A prof* quis comparar o movimento dos dedos com os grandes membros para
facilitar a compreensdo e aumentar a consciéncia dos movimentos. Pediu para executar bem
lentamente para aprimorar os movimentos € em seguida tocar a cancdo para manter a
motivacdo, € a0 mesmo tempo para observar e perceber a propria evolu¢do ao comparar esta

execugdo com as posteriores.

* Tlustragio: AGUIAR, Bruno. Posicionamento de membros superiores. Disponivel em:

<http://www.ebah.com.br/content/ ABAAAezdUAl/posicinamento-membros-superiores>. Acesso em: 7/8/2014
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AULA 6
AP29: REPERTORIO - Palitos de Tejer’’ de Edith Preston (figura 11)

A prof* executou a peca inteira, pedindo a aluna para observar. Ana percebeu que a mao
direita se mantinha nas mesmas notas, enquanto a mao esquerda se deslocava. A prof* tocou
cada trecho e a aluna repetiu por imitacao até a aprender inteira.

Ressalta-se aqui que a partitura sugere alternancia de maos, mas a prof® optou por ensinar essa
musica de outra maneira: o elemento (D6 Réf D6%) que se repete durante toda a musica foi

tocado sempre com a mao direita (dedos 2 e 3), e as outras notas tocadas com a mado esquerda,

alternando som grave e agudo (alcangados cruzando sobre a direita).

IO W |
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Figura 11 - Palitos de Tejer de Edith Preston

— ET: memoria, técnica: mao direita — articulagdo dos dedos 2 e 3, mdo esquerda —

deslocamento e toque vertical (queda)

ANALISE: Ana aprendeu rapidamente a musica por imitagio e a memorizou. Exercitou

elementos da técnica pianistica: deslocamento, e movimentos diferentes em cada mao.
AP30: TECNICA

Ao tocar a miusica Asa Branca de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, Ana apresentou
dificuldades para tocar o trecho intermedidrio entre as estrofes. A prof® a orientou para
praticar a sequéncia em tercas melddicas descendentes com o dedilhado 42314231, fazendo
uma variante ritmica: um som curto € um som longo. Tocou novamente inteira, conseguindo

articular os dedos e equilibrar bem o ritmo.
— ET: técnica: execugdo de sequéncia de tergas melddicas.

ANALISE: Ao executar a variante ritmica, a prof* pediu a Ana que observasse a mao ao tocar
o som longo procurando manter relaxados os dedos que nio estavam em agdo. A proposta

feita pela prof* promoveu a precisao e velocidade das articulagdes dos dedos.

% Palitos de Tejer - misica contida no livro Palitos Chinos de Violeta H. de Gainza (1987, p. 23)



AP31: IMPROVISACAO

AULA 7
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A prof* tocou um acompanhamento no baixo em 6/8, e perguntou com qual meio de

transporte poderia parecer. Ana disse que parecia um passeio de carro. Alternando com a

prof®, Ana improvisou melodias nas teclas pretas, mantendo o pulso e a ritmica

correspondente ao compasso 6/8, manteve a mesma duracdo de frase da prof’, a mesma

quadratura, e articulacao legato.

— ET: imaginagdo, sensagdo e vivéncia do compasso composto.

ANALISE: Ana pdde sentir e vivenciar o compasso bindrio composto e seus ritmos. Esta

improvisacao foi preparatéria para o aprendizado de musica que contém o mesmo tipo de

articulacdo e compasso. O compasso bindrio composto é comumente associado a movimentos

de barco, porém como Ana nunca teve experi€éncia em barco, identificou o baixo ouvido de

acordo com suas vivéncias.

AP32: REPERTORIO — Miisica Barcarola de Laura Longo (figura 12)
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Figura 12 - Barcarola de Laura Longo (LONGO, 2003, p. 23)



87

A prof* executou a peca inteira e depois cada frase (quatro) e Ana tocou por imitacdo, em

seguida reconheceu a escrita de cada frase na partitura.

— ET: atencdo, observagdo, memoria, imitagdo, vivéncia de compasso composto, toque

legato, cruzamento de maos, leitura.

ANALISE: Ana aprendeu com facilidade, sem problemas ritmicos, pois ja havia vivenciado o
ritmo na improvisacdo. Pela observacdo empirica da autora, muitos alunos tem dificuldade em
executar os ritmos do compasso 6/8, por essa razao, atribuiu o resultado favoravel de Ana a

improvisagao feita anteriormente.
AP33: IMPROVISACAO

A prof* tocou Ondas com Ana improvisando no registro agudo. Ela executou toda a

improvisagcdo em quidlteras de tr€s seminimas contra duas executadas pela prof™.
— ET: concentragdo, independéncia ritmica.

ANALISE: Supde-se que Ana manteve internalizada a ritmica terndria da musica que havia
tocado antes. Concentrada no seu improviso, manteve a polirritmia do comeco ao fim da

musica.

As aulas foram interrompidas por 2 semanas em fungdo de feriado

AULA 8
AP34: IMPROVISACAO
A prof® tocou 0 mesmo baixo da Barcarola nas teclas pretas.

Ana - E para improvisar nas pretas ou nas brancas?

Prof* - Vamos experimentar.

Experimentaram nas brancas, mas Ana riu e disse que “¢ melhor tocar nas pretas”.
Ana tocou, nas teclas pretas, alternando com a prof®. Cada se¢cdo com uma mao, ora direita,

ora esquerda, seguindo a quadratura de quatro compassos, mantendo o pulso e usando os

ritmos: J J 4 | D | J D |J. | . Apenas perdeu o ritmo por questdes técnicas, quando o

dedo ndo respondeu como intentava.
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— ET: Sensagdo e vivéncia do compasso composto, fraseado, quadratura, toque legato,

articulacdo dos dedos.

ANALISE: A regra para esta improvisacdo seria: tocar nas teclas pretas, mas Ana
experimentou nas brancas. Pela sua expressdo, demonstrou que percebeu as dissonancias
resultantes, preferindo entdo seguir a sugestdo. E importante que o aluno experimente,
entenda de onde veio e o porqué da regra, € ndo apenas a aceite como norma a ser seguida.
Por outro lado, ela também poderia ter apreciado as dissonancias e elaborado a sua
improvisacdo dessa maneira ainda ndo familiar aos seus ouvidos.

Ana pdde sentir e vivenciar:

- 0 compasso bindrio composto e seus ritmos,

- o fraseado, a quadratura,

- 0 toque legato,

- as diferencgas entre sons consonantes e dissonantes,

- exercitou a articulacdo dos dedos.
AP35: LEITURA - Barcarola

Ana recordou como aprendeu a musica e buscou reconhecer os elementos sonoros na escrita
da partitura. Posteriormente, Ana fez a leitura dos compassos 9 a 12, observando e

comparando notas e ritmos com o que havia tocado antes, e executou.
— ET: leitura de padrdes ritmicos e melddicos.

ANALISE: Ao recordar como aprendeu a musica, Ana observou e visualizou os padrdes
ritmicos e melddicos na partitura. Por comparacdo, conseguiu ler o novo trecho e tocar

corretamente.
AP36: TECNICA — Dedilhado

Ana tocou a musica Barcarola inteira, corretamente, porém ela mesma ressaltou que errou o
dedilhado. A prof* pediu que mostrasse como fez e como achava que deveria ter feito. Por
meio da comparacdo, observou que, dependendo do dedilhado, poderia haver uma diferenca

na qualidade sonora e por isso a escolha do dedilhado.

— ET: dedilhado, interpretacao.
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ANALISE: Ana demonstrou ter consciéncia da importancia do dedilhado para maior

eficiéncia e melhor sonoridade.
AP37: ACOMPANHAMENTO — Barcarola

Ana tocou o ‘“secondo” - ostinato de um compasso (figura 12). A prof*® perguntou se ela
conseguiu ouvir o “primo”, tocado pela prof’, ¢ Ana disse que sim. Em seguida, a prof*
executou (primo + secondo) de duas maneiras: 1°. Ressaltando a melodia (primo); 2%

Ressaltando o baixo (secondo).

Prof*: Qual vocé gostou mais e qual a diferencga?

Ana - da 1* maneira, com o baixo mais leve.

A prof* pediu que Ana tocasse novamente, observando se o baixo estava mais leve ou mais
forte. Desta vez, ela tocou mais leve. Ana disse ndo saber como tocou da primeira vez, mas da
segunda sentiu que primo e secondo estavam equilibrados. Entdo a prof* falou da importancia

de se ouvir tudo o que estd acontecendo na musica.
— ET: dinamica, interpretagdo, audigao.

ANALISE: Embora Ana tenha dito que ouviu o primo, a prof* percebeu que poderia ajuda-la
a aprimorar a sua audicdo mostrando duas maneiras de tocar. Esse aprimoramento da audic¢ao
fez com ela tocasse de maneira mais consciente em relagdo a dindmica e com a audi¢cao mais

agucada, melhorando assim a interpretagdo da musica.
AP38: IMPROVISACAO

A prof* tocou Ondas com Ana improvisando no registro agudo. Diferente das primeiras aulas,
Ana improvisou usando vdrias figuras ritmicas (seminima, colcheia, minima), seguindo as
frases. A prof® pediu outra improvisacdo, Ana disse que ndo se lembrava do que havia feito. A
prof® diz que ndo precisava tocar igual. Ana seguiu tocando, parecendo que buscava outros
ritmos, usou sincopas, acelerou e saiu um pouco do pulso. Tocaram novamente e Ana fez
outros ritmos, sempre seguindo o pulso e as frases. Ana disse ter gostado mais da primeira

improvisagdo por “ter mais a ver com a musica”.
— ET: exploragdo e vivéncia de outros ritmos.

ANALISE: Ana demonstrou maior desenvoltura e liberdade ao criar. Quando saiu do pulso,

ndo foi pela falta da percepcdo do pulso, mas pela tentativa de buscar outros ritmos. Talvez
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por essa razdo, Ana gostou mais da primeira improvisagcdo, pois provavelmente percebeu
quando nao estava de acordo com a pulsacdo. Considera-se vdlida e importante esta tentativa

para o aprendizado de novos ritmos.
AP39: IMPROVISACAO

Ana tocou solo: Ondas — improvisagdo — Ondas. Comparando sua improvisa¢do com as das
primeiras aulas, o improviso foi mais longo, percebia-se que ela tocava mais segura e
decidida. As frases foram irregulares, manteve a pulsacdo, usou ritmos variados e sincopas,
passou a melodia de uma mao para outra com fluidez. Esta improvisacdo, ela também

considerou que “tinha a ver com a musica” e gostou.
— ET: vivéncia de outros ritmos, maior liberdade de criacgao.

ANALISE: Percebeu-se uma evolucdo na atividade de improvisar, pois Ana ousou mais nos

ritmos, tocou com mais fluéncia e fez improvisos com maior duracao.

AULA 9

Nesta aula, seguiu-se o desenvolvimento dos elementos trabalhados anteriormente. Ana

improvisou, tocou suas composicdes e outras pecas do repertorio.

AULA 10

@APM}: PERCEPCAO HARMONICA — Miisica Cai Cai Baldo (tradicional brasileiro)

Em aulas anteriores, Ana tocou a linha melddica da musica Cai Cai Baldo, em D6 M, que
havia aprendido com uma amiga. Nesta aula, Ana experimentou vdrios sons para escolher
quais “combinavam” com a melodia da musica. A prof* sempre perguntava se Ana gostava da
escolha. Em nenhum momento disse qual seria a melhor nota, apenas o momento de tocar —
uma nota no inicio de cada compasso. Ana escolheu as notas: D6 D6 D6 Sol * Sol Sol Sol Dé.

Lembraram as escolhas para executar a musica inteira.

Prof*: Foi dificil?

Ana - Sim, uma nota era parecida com a outra.
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Entdo a prof* tocou a melodia com as trés notas dos acordes para mostrar que ela havia
escolhido a nota “principal” (fundamental) de cada acorde. Comentou que ela sentiu
dificuldade por ter sido a primeira vez que fazia isso e por ter tocado apenas uma nota do
acorde.

Ana comecou a tocar de maos juntas e, com algumas tentativas, ja conseguiu executar inteira
de maos juntas. Ela teve uma pequena dificuldade em saber quando tocar a mao esquerda, que
foi resolvida batendo palmas onde achava que “combinava”. Bateu justamente no inicio de

cada compasso e depois tocou sem duvidas.
— ET: percepcao harmonica, vivéncia do compasso.

ANALISE: Ana pdde, pela sua propria sensibilidade, escolher os sons harmonicos para a
cangdo, e trabalhou:
- a percep¢do harmonica e do compasso;

- a coordenacdo das maos.

@Alm: COMPASSO

Sentido e vivenciado o apoio de cada compasso, entdo a professora explicou que ali estd o
inicio do compasso e que nas partituras, essas divisdes (mostrando as barras de compasso)

nao sao por acaso, mas por uma questao sonora.
— ET: elementos da linguagem: compasso, barra de compasso.

ANALISE: A partir da percepcao do apoio do compasso, a prof* pode explicar o conceito e

mostrar como as barras e os compassos sdo escritos na partitura.

§ AP42: IMPROVISACAO

A partir dos acordes da musica Cai cai baldo - tonica e dominante, a prof®. tocou uma
sequéncia harmonica, em D6 M, para que Ana criasse melodias. Ressaltou a respiracdo entre
as frases. Ana comecou em anacruse. A prof® pediu que fizesse uma vez com mao direita e
outra vez com mao esquerda. Ana buscava terminar de preferéncia na tonica e dizia “combina
mais”.

A prof* propds outro ritmo no baixo, com a mesma sequéncia harmonica. Ana improvisou

algumas vezes com mao direita e outras com mao esquerda, sempre procurando terminar
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primeira frase na nota Sol e segunda frase na nota D6. Disse depois que gostou assim,

terminando nestas notas.
— ET: vivéncia harmonica e de fung¢ao tonal, fraseado.

ANALISE: Percebeu-se que Ana estava bem atenta ao fraseado e a sequéncia harmonica,

buscando finalizar cada frase de acordo com a harmonia.
AP43: Da FLAUTA DOCE para o PIANO — musica Jingle Bells
Ana tocou a musica com algumas notas “diferentes”.

Prof* - Como vocé aprendeu?

Ana - Ouvi e depois tentei tocar.

Prof* - O que vocé pensa quando executa, se € mais pra 14 ou pra ca (nas teclas), canta o som e
sabe qual € a tecla, ou pensa o nome das notas?

Ana - Penso no ritmo.

Prof* - Mas as teclas?

Ana - Vou vendo qual combina mais.

Prof* - Vocé ja viu qual combinou, e agora pra tocar? J4 sabe onde sdo as teclas?
Ana - Sim.

Prof* - Sabe o nome das notas?

Ana - Nio, sei o lugar das teclas.

Prof* - Conheco de outro jeito.

A prof* tocou das duas maneiras e Ana achou que estava mais correto como a prof* conhecia e

entdo corrigiu as notas da melodia.
— ET: percepcao melddica.

ANALISE: Apesar de tocar a melodia “diferente” do conhecido, Ana seguiu tocando sem
procurar descobrir o som correto. Depois, trabalhando a percepcao melddica, identificou a

diferenca das alturas e corrigiu.
AP44: TERMINOLOGIA MUSICAL

A prof* cantou o ritmo e depois a melodia da musica Jingle Bells, para Ana distinguir o que

seriam os dois termos. Entdo ela percebeu que quando disse que pensava no ritmo, o que
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estava querendo dizer era melodia, mas tinha usado o termo inadequado. Compreendeu os

termos musicais.
— ET: termos da linguagem: ritmo e melodia.

ANALISE: Ana ouviu, identificou a diferenca e compreendeu os termos ritmo e melodia.

AULA 11
AP45: AFINACAO

Ana relatou que acredita que ndo canta bem, por ter ouvido esta afirmagdo de pessoa muito
proxima. Assim, ela cantava sempre num tom grave, ndo préprio da sua voz e sem emitir os
sons claramente, consequentemente cantava muitas vezes inadequadamente. A prof®
considerou que este era um aspecto importante a ser trabalhado e propds que Ana cantasse
uma musica que j4 sabia tocar ao piano: Cai cai baldo. Ela cantou com voz bem grave, nao
compativel com o tom que a prof® tocava. Entdo a prof® buscou o tom que ela estava cantando
e pouco a pouco foi subindo o tom. Ana entdo passou a cantar afinadamente no tom proposto,

mais agudo. Ela percebeu e confirmou que cantou afinadamente.
— ET: afinacao.

ANALISE: Deve-se ter muito cuidado com as afirmacdes que se faz a um aluno. Se for uma
afirmacdo negativa, pode inibir o aluno a realizar determinada atividade e impossibilitar seu
progresso pela falta dessa pratica. Ana ficava muito inibida para cantar, pois achava que
cantaria mal. Nesta atividade, a prof* quis mostrar que ela tinha potencial e que deveria cantar,
porque justamente essa preocupacdo fazia com que cantasse fora da regido adequada da sua
VOZ € sem projecao.

Trabalhou a afinacao.

Refor¢ou sua autoestima.

§AP46: IMPROVISACAO

Com o mesmo acompanhamento de Cai cai baldo, a prof* propds improvisar melodias. A
principio estava dificil coordenar as duas maos. A prof® sugeriu entdo, tocar quatro sons a
cada baixo, mas ficou complexo seguir o fraseado e a regularidade dos compassos. Outra

sugestao foi tocar os baixos quando quisesse, alternando notas D6 e Sol. Dessa maneira, Ana
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conseguiu a regularidade e o fraseado. Observa-se que nas duas improvisagdes, executou com

quadratura de oito compassos, repetindo uma vez nota Sol para entdo finalizar com a tOnica

Do.

— ET: Percepcao harmonica e fraseologica, rapidez e antecipacdo de pensamento para

realizacdo motora.

ANALISE: Observa-se que ela teve uma atencio em finalizar as frases de acordo com a
sensacao tonal de tensdo e repouso.

Ana trabalhou:

- a percepg¢do harmonica e fraseoldgica,

- a coordenacao das maos,

- 0 ritmo.
AP47: REPERTORIO - Muisica O Negrinho Barnabé - tradicional (figura 13)

A prof® pediu que Ana tocasse as notas D6 e Sol simultaneamente e cantou a can¢do. Mostrou
a partitura e perguntou onde Ana achava que essas notas estavam escritas. Ela identificou

corretamente.
— ET: Técnica: notas duplas (queda), leitura de notas na pauta.

ANALISE: Ana identificou elementos na partitura — como sao escritos dois sons que devem

ser tocados simultaneamente. Praticou o movimento vertical para a execucdo das notas

duplas.
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Figura 13 - O Negrinho Barnabé - tradicional
AP48: PAUTA

A prof* pediu para Ana colocar notas na pauta de ima, onde quisesse. A prof* comentou que

ela colocou notas nas linhas e nos espacos.

Prof* - Agora coloque as notas em uma sequéncia, subindo ou descendo.

Ana - Nio sei.
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Prof* - Experimente.

Ela escreveu sequéncia ascendente corretamente e a prof® mostrou “uma na linha, outra no

espago, linha, espaco...”
Prof* - Agora vamos descobrir que notas sdo essas.
Ana tocou notas ascendentemente.

Prof® - Vocé fez uma?

Ana - Subida.
A prof® contou o nimero das linhas.

Prof* - Agora compare e descubra as notas da musica O Negrinho Barnabé.

Prof* - A primeira nota é D0, as outras, entdo, sao?

Ana seguiu descobrindo as notas de dois compassos e depois tocou. Continuando, tem casa 1
e casa 2. A prof® mostrou a casa 2. Ana observou uma descida e tocou, porém o ritmo possui
figuras desconhecidas, entdo a prof* cantou e tocou para mostrar como soava aquele ritmo.
Ana repetiu. Comparou com a casa 1 e tocou também. A prof® cantou dois compassos € Ana
tocou os finais, casa 1 e 2; depois o contrdrio, Ana comecava e prof* terminava. Em seguida
Ana tocou inteira. Apesar da divisdo dos trechos, o ritmo do final “contaminava” o inicial
quando tocava a repeticdo. A prof* mostrou o correto, e rapidamente Ana resolveu e tocou
corretamente. A prof* tocou mao esquerda e Ana, direita. Ana tocou a esquerda e aos poucos

maos juntas com ajuda da prof®.

— ET: conhecimento da pauta (linhas e espagos, graus conjuntos e disjuntos), movimento
ascendente e descendente, leitura de notas nas 2 claves, sinal de repeticdo, casa 1 e casa 2,

visualizagdo da escrita de ritmos executados por imitagao.

ANALISE: Esta atividade proporcionou a Ana:
- o conhecimento da pauta (linhas e espagos, graus conjuntos e disjuntos), movimento
ascendente e descendente, leitura de notas nas duas claves, sinal de repeti¢cdo, casa 1 e casa 2,

- visualizacdo da escrita de ritmos executados por imitacao.

AULA 12
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AP49: ESCRITA — Musica O Negrinho Barnabé

Ana copiou a partitura da musica O Negrinho Barnabé. Na sua escrita faltou apenas um

detalhe da semicolcheia, que ela corrigiu.
— ET: escrita de partitura.

ANALISE: Ana praticou a escrita através da cOpia da partitura. Copiar é uma maneira de
identificar os elementos que toca e como sdo escritos. Nesta atividade, o professor tem como

identificar se algum detalhe da partitura passou desapercebido pelo aluno.
AP50: TECNICA

Ana tocou a musica O Negrinho Barnabé de maos juntas. Trabalhou a coordenacio de dois
movimentos, horizontal e vertical, tocando melodia - legato na mao direita, e notas duplas -

desligado (queda) na mao esquerda.
— ET: coordenagdo de movimentos distintos (horizontal e vertical).

ANALISE: Ana exercitou mios juntas. Cada mao tocando ritmos distintos.

Praticou:

- 0 movimento vertical para executar acordes, repeti¢ao de notas e respiracoes de frase,
- 0 movimento horizontal para executar a articulacdo legato,

- a coordenacdo de movimentos diferentes em cada mao.

As aulas foram interrompidas por sete semanas, em fun¢do das férias de fim de ano.

AULA 13

Ana relatou que improvisou nas férias. Nas teclas pretas, nas teclas brancas. Disse que se
divertiu e achou legal. A prof® perguntou se sentiu alguma dificuldade, se queria tocar algo e
nio encontrou, Ana respondeu que nao. Improvisou mais no registro agudo, usou as duas

maos, criou melodias.
AP51: REPERTORIO — Muisica O Negrinho Barnabé

Ana tocou a musica em Sol M s6 com a mao direita e depois, maos juntas.
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Prof* - Vocé sabe em que tom esta tocando?

Ana - Nao.

Entdo observaram que a primeira e ultima nota tocada era Sol. Ana contou que nao estava
lembrando muito bem e para tocar, leu a partitura. A prof* mostrou a primeira nota da
partitura e ela disse que era D6. Ana ndo percebeu que leu a mdsica em Do M, mas tocou em
Sol M. Embora Ana soubesse a melodia de memodria, observou-se que a sua leitura foi
relativa, intervalar. A prof* pediu que tocasse novamente em Do M, apenas com a mao direita
e olhando a partitura, para associar o que estava tocando com as notas escritas. Ana reviu as
notas da mao esquerda, na clave de fa. A prof* tocou a mio direita e pediu que ela tocasse a
esquerda, seguindo a partitura. Em seguida Ana tocou de maos juntas, j4 mais consciente de
onde coincidia o ataque das duas maos.

A prof* pediu que Ana tocasse em Sol M e ela ndo sabia se deveria mudar as duas maos de
lugar, entdo a prof® sugeriu que experimentasse sem mudar e Ana percebeu que a mao
esquerda também deveria tocar outros sons € executou corretamente.

A prof® solicitou a aluna que escrevesse a partitura em Sol M e questionou onde ela deveria
grafar as notas. Ana disse onde se escreve a nota Sol nas duas claves, e a prof® mostrou onde

se escreve a nota Ré, na clave de F4, acima do D¢ central, que ela ainda ndo sabia.

— ET: vivéncia e conhecimento dos pentacordes de Do M e Sol M, leitura relativa e leitura

absoluta nas claves de Sol e de Fa, escrita.

ANALISE: Ana descobriu por acaso como tocar a musica em Sol M. Seguiu-se a leitura das
notas que de fato estavam escritas na partitura. A prof® pediu que Ana escrevesse a partitura

em Sol M, para exercitar a escrita e a compreensao dos c6digos musicais.

§AP52: REPERTORIO - Misica Voo da Abelha de Laura Longo (figura 14)

A prof* tocou a musica duas vezes, na primeira Ana olhou a partitura e na segunda ficou de
olhos fechados. A prof* perguntou quantas partes tem a musica. A principio Ana identificou a
divisdo das partes pelas frases, mas também pela movimenta¢dao da mao esquerda que cruzava
por cima da direita. A prof* mostrou um pouco a semelhanca das frases formando uma tnica
parte, mas resolveu retomar essa andlise em outro momento. Passou a ensinar a musica (parte
A) por imitacdo. Ana tocou o motivo que a mao direita realizava e a prof* tocou a mao
esquerda, depois o contrario. Em seguida Ana tocou as duas maos.

A prof® aproveitou a oportunidade para:



- mostrar um melhor posicionamento da mao,

- falar sobre a continuidade da melodia passando de uma mao a outra dizendo “ndo abandone

a nota, mas entregue a nota”,

- trabalhar o tipo de toque e a maneira de executar (horizontal ou vertical).

A prof® cantou o texto da miisica mostrando as notas na partitura.
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Figura 14 - Voo da Abelha de Laura Longo (LONGO, 2003, p. 27)

— ET: posi¢do da mao no teclado, cruzamento de maos, coordenacdo de movimentos

horizontal e vertical, forma, melodia mudando de mao.

ANALISE: Ana aprendeu a musica por imitacdo e trabalhou:

- o melhor posicionamento das mdos no teclado,

- cruzamento de maos

- o tipo de toque: horizontal para os sons em legato, e vertical para a repeti¢ao das notas,

- a continuidade da melodia passando de uma mao a outra.
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AULA 14

éAPS& REPERTORIO / LEITURA - Misica Voo da Abelha de Laura Longo

Ana tocou a parte A. A prof® mostrou na partitura a célula ritmica da parte B JlJ e pediu

para Ana observar se esta célula se repete, identificando-a também na parte A. A prof* pediu
para que tocasse somente aquela célula ritmica e a prof® tocou o restante da parte A, depois
fizeram o mesmo, porém Ana batendo palmas. A prof® usou a imagem da “abelha voando”
para sugerir que Ana executasse o ritmo com palmas desenhando um movimento no espaco.
Em seguida, leu o ritmo da parte B, executando com palmas. Passou entdo a descobrir quais
eram as notas que deveriam ser tocadas. Ana leu, tendo por referéncia a nota Sol na clave de
Sol e a nota Fa na clave de F4. Ana falou o nome das notas e depois tocou a parte B. A prof*
lembrou o tipo de toque — vertical para tocar as notas que se repetem. Ana executou a musica

inteira sozinha (primo) e depois a quatro maos com a prof* (secondo).
— ET: leitura ritmica (seminima e colcheia) e melodica nas claves de Sol e Fa.

ANALISE: Ana conseguiu ler o ritmo comparando com o trecho da musica que ja sabia tocar
e o executou com palmas.
Leu também as notas na pauta e executou ao piano.

Praticou o toque vertical.

6 AP54: IMPROVISACAO

Ana e a prof® executaram o ritmo da parte B, da musica Voo da Abelha, batendo palmas. A
prof* propds improvisar uma melodia usando o mesmo ritmo, mas sem repeticdo de notas.
Fizeram uma preparacdo cantando o ritmo e movendo os bragos. Ana escolheu tocar nas
teclas pretas e improvisou algumas vezes mantendo o ritmo proposto. A prof* fez outra
proposta: quatro compassos com mao direita e quatro com mao esquerda. Ana fez uma

variante ritmica. Novamente com a mao que queria, fez o seguinte ritmo:

||ﬂ J |D J |ﬂ Jo | || sem se dar conta da mudanca.

— ET: vivéncia e leitura ritmica: figuras seminima e colcheia, criatividade.
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ANALISE: Ana internalizou bem o ritmo, conseguindo fazer padrdes melddicos diferentes
mantendo o ritmo proposto. Depois fez algumas variantes sem se dar conta da alteragdo do
ritmo, ndo parecendo uma falta de consciéncia do ritmo, e sim uma liberdade na criacdo, pois

manteve o compasso e a quadratura da frase, demonstrando senso musical.

AULA 15

éAPSS: IMPROVISACAO

Ana relatou que criou melodias, em sua casa, com o ritmo proposto na aula anterior, mas nao
as memorizou. A prof* cantou o ritmo e Ana disse que era da musica Voo da Abelha. A prof*
disse para usar a mesma ideia para improvisar. Ana improvisou outras melodias com o
mesmo ritmo, na terceira vez alterou o ritmo com coeréncia e musicalidade, repetindo a

mesma variante da aula anterior.
— ET: ritmo, fraseado, criatividade.

ANALISE: Como na aula anterior, Ana realizou a improvisagdo seguindo o ritmo proposto e
depois fez uma variante coerente com o compasso e quadratura de frase, demonstrando

familiaridade e seguranca com esses ritmos, e desenvolvimento da percepcao ritmica.

AULA 16

@APS& COMPOSICAO - Bolinhas Saltitantes (nome dado apés um més) (figura 15)

Ana comp0ds uma musica apds tocar Voo da Abelha em casa e utilizou elementos ritmicos
desta musica. Como o ultimo som € longo, a prof* pediu que Ana se concentrasse olhando
para o piano até finalizar e ndo se virasse de lado logo apds atacar a tecla (como abandonando
0 som).

A prof® pediu que Ana falasse sobre a forma, as partes da sua musica.

Ana — Como assim as partes?
Prof* - Quantas partes t€ém?
Ana — Quatro.

Prof* — Como elas sdo?
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Ana — Diferentes.

4 — —

]

Figura 15 - Grafico da composicao Bolinhas Saltitantes de Ana Luisa (5° registro)

Prof* — As quatro sdo diferentes? Como €?

Ana — S3o duas iguais, depois outras duas diferentes da primeira.

Prof* — Entdo se eu chamar de A a primeira parte, a segunda € A também, e depois?

Ana — B e B também.

Prof* — E depois?

Ana—-C

Prof* — Vocé fez mais um pedacinho, nao é? Vocé fez esse outro pedacinho. Por qué? Me
conta?

Ana — Nao sei. Quis inventar mais alguma coisa.

Prof* — Quando terminou o B, ndo parecia fim, pra terminar ali?

Ana — Nao.

Prof* — Ah! Vocé fez mais um pedacinho, uma finaliza¢do. Pode ser um C, mas na verdade, o
que voce quis foi apenas uma finaliza¢do. Nao foi? Isso a gente chama de Coda.

E agora o que vocé quer fazer? Vocé pode escrever a partitura. O que vocé acha?

Prof* — Como sdo os tamanhos das frases?

Ana — Sdo iguais e a ultima diferente.

Prof* — E o ritmo? Como é?

Ana — Néo lembro.

Prof* — Entdo toque. (Ana tocou) Agora com palmas. [...] Ficou na divida? Entdo bata palmas
enquanto eu toco. Esse ritmo € igual ao das outras partes?

Ana — Nao, diferente.
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Prof* — Tive uma ideia da escrita pra vocé€ escrever na sua casa. O que voc€ vai pensar? Vocé
tem notas mais agudas e mais graves. As notas agudas, onde sdo escritas, em relacdo as
graves?

Ana — Mais para cima

Prof* — Vocé pode escrever em uma folha em branco, um gréifico, como a gente ji fez. Se
vocé quiser, pode escrever o nome das notas ou em “bolinhas” também.

Agora o ritmo, todos os sons sao iguais ou tem algum mais longo.

Ana — Tem.

Prof* — Qual € o mais longo de todos.

Ana — O ultimo de cada frase.

Prof* — Vocé pode escrever com risquinhos também. Vocé pode inventar um jeito de escrever.
A prof* tocou para Ana perceber, depois bateram palmas, até ela tomar consciéncia dos sons

mais curtos ou longos.
— ET: analise da forma, ritmo, reflexdo sobre a escrita.

ANALISE: Quando a misica acaba com som longo, € comum ver os alunos se virando para o
professor apds atacar a nota, quando a musica ainda ndo acabou, apenas a acdo do dedo
encerrou. Por essa razdo, a prof® quis que Ana se concentrasse até o fim, ouvindo o som e
trabalhando a sua postura para performance.

Ana refletiu e analisou elementos de sua propria composicao:

- forma (coda)

- ritmo

Comecou a pensar em uma maneira de escrever sua composicao.

@APS% TECNICA

Utilizando a prépria composicdo, Dois Amigos, Ana trabalhou técnica de dois dedos vizinhos
— 2% e 3% 3° e 4° dedos com mao direita e mao esquerda. Ana articulou cada dedo bem

devagar, controlando se os outros dedos estavam relaxados e depois tocou a cancao.
— ET: técnica: articulacao legato de dedos vizinhos.

ANALISE: Ao tocar devagar como preparagdo para a cancdo, a prof* ajudou a aluna a
controlar a agdo de articular o dedo e o relaxar os outros dedos. Utilizou a imagem “gelatina”

para sugerir a sensa¢do de flexibilidade e relaxamento dos dedos que ndo estavam ativos. A
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canc¢do funciona como estimulo e também como medida da evolu¢do da técnica instrumental,

para que o préprio aluno perceba seu desenvolvimento.
AP58: ESCRITA - Misica O Negrinho Barnabé em Sol M

A prof* havia pedido a Ana que escrevesse a partitura da musica O Negrinho Barnabé em Sol
M. Ela escreveu as notas na pauta, os nomes das notas, utilizou apenas seminimas, entdo a
prof® pediu que Ana comparasse o que faltava no que havia escrito, em relagdo a partitura ja
escrita em D6 M. Ana observou e disse o que faltou no seu registro: as barras de compasso, as
claves, o acompanhamento na clave de F4, as casas 1 e 2. Em relacio as notas, ela observou
que ndo tinha uma nota “branquinha”, alguns “risquinhos” (hastes e colchetes) e “pontinho”.
A prof* explicou que esses detalhes indicavam o ritmo. Como ela havia escrito todas as
figuras iguais, a prof* tocou, pedindo que ela batesse palmas “sempre igual”. Ana percebeu
que o que escreveu nao correspondia com a maneira que se deveria tocar. A prof® ressaltou
que as notas estavam corretas, porém faltava o ritmo para saber direitinho se o som € mais
curto ou mais longo e solicitou que reescrevesse a partitura tendo por base a partitura em D6

M. Em seguida Ana tocou em Sol M.
— ET: escrita, percepg¢ao ritmica.

ANALISE: Interessante notar que apesar de j4 ter escrito a muisica em D6 M, Ana ndo a usou
como base para a sua escrita em Sol M. Virios elementos passaram despercebidos. Pela
observacdo e autocorre¢do, o aluno poderd assimilar outros conhecimentos, como se pdde

verificar, por meio da andlise, o aprendizado de Ana.

As aulas foram interrompidas por 1 semana, em func¢ado de feriado

AULA 17

@AP59: TRANSPOSICAO — Miisica Voo da Abelha

Ana tocou Voo da Abelha, escrita em Féﬁ M e a pedidos da prof®, descobriu na sua casa como

tocar em D6 M. Tocou corretamente e disse que foi féacil. Informou que experimentando as

teclas, tocou algumas notas erradas e corrigiu.

— ET: exploracao do teclado, percepcao auditiva, transposi¢ao.
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ANALISE: Com esta atividade de transposi¢do, Ana trabalhou sua percep¢do auditiva
buscando os sons na nova tonalidade. Se em outras atividades semelhantes bastava
(13 99 b b

escorregar” os dedos das teclas pretas para as brancas, agora a atividade se tornou um pouco
mais complexa devido a nova tonalidade ser distante da tonalidade original. Nota-se também
que anteriormente, mesmo que ela percebesse que o som ndo estava correto, ndo o
modificava. Desta vez, ela tomou consciéncia de que deveria buscar os sons corretos,

confiando em sua capacidade, em relagc@o a percepcao auditiva, para encontra-los.
AP60: TRANSPOSICAO / ESCRITA — Miisica O Negrinho Barnabé

Ana tocou a miusica O Negrinho Barnabé em Sol M. A mao direita comecando na nota Sol,
mas tinha didvidas quanto a esquerda. Acabou encontrando as notas Ré e Sol (intervalo de 4%)
e achou que soou bem.

A prof* pediu que posicionasse as maos como em D6 M e mostrou no teclado o quanto a mao
direita se deslocava para Sol M, devendo fazer o mesmo com a mao esquerda, chegando nas
notas Sol e Ré (intervalo de 5%) para soar como D6 M. Ana tocou.

Observando a partitura, ela viu que havia escrito Sol Ré (5%). A prof® ressaltou que como Ana
havia tocado, soou bem porque eram as mesmas notas, porém invertidas.

Ana escreveu bem as notas na partitura e, alguns detalhes que faltaram, ela mesma
identificou: clave de F4, algumas figuras ritmicas, casa 1 e 2. A prof* explicou a regra de

colocagdo das hastes.

— ET: percepc¢ao auditiva, transposi¢do, escrita na pauta nas claves de Sol e de Fa, notas,

ritmo e hastes.

ANALISE: Nesta musica as duas maos ficam posicionadas no pentacorde do tom.

Ana trabalhou ao mesmo tempo a transposicao de D6 M para Sol M pela percepcao auditiva e
pela topografia do teclado.

Escreveu a partitura - elementos presentes:

- claves de Sol e de F4,

- figuras ritmicas: minima, seminima, colcheia, colcheia pontuada e semicolcheia,

- compasso 2/4,

- sinal de repeticao,

- casa | e casa 2.

Importante notar que € preciso retomar praticas e conceitos. Ana ja havia tocado a musica em

Sol M e escrito a partitura em D6 M, mesmo assim teve dividas para tocar e deixou de
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escrever alguns detalhes. Observa-se também que ela ndo relacionou o que tocou com o que
escreveu. As acdes foram feitas separadamente. Cabe ao professor notar e ajudar o aluno a
fazer as relacdes, assim como reforcar o que ja foi dado para que haja a sedimentacdo do

aprendizado.
AP61: IMPROVISACAO

Utilizando as notas duplas da mao esquerda da musica Negrinho Barnabé em D6 M, a prof*
propds que Ana improvisasse melodias com a méo direita, em andamento tranquilo e com um
ritmo simples: quatro sons iguais na mao direita contra um na esquerda. Ao experimentar,
Ana fez na primeira vez em compasso terndrio € depois em quaterndrio. A prof® disse que ela

poderia também dar umas “paradinhas” — tocar som longo, e exemplificou cantando um ritmo
LJ_J_‘L‘LF‘LJ_‘J—*I;
(parecia estar buscando, tentando executar a proposta). A prof®, com o intuito de deix4-la mais

%J—J—J—J—J—J—J—J—J—J—J—HJ—J—;

primeiramente cantando e apds no piano. Depois cantaram o ritmo € Ana tocou a mao

. Ana comecou em compasso terndrio e terminou em quaternario

segura, cantou um ritmo para que ela repetisse,
esquerda (notas D6 e Sol). Em seguida, Ana tocou improvisando, mas parecia nao estar muito
a vontade com o ritmo. A prof* sugeriu que fizesse como quisesse. Ana tocou. Como tarefa
para a semana, a prof® pediu que Ana criasse uma melodia, usando essas notas duplas na mao
esquerda, podendo variar o ritmo em ambas as maos, da maneira que ela sentisse, que

memorizasse € nao escrevesse.

— ET: improvisagdo, ritmo, técnica: coordenacdo de movimentos e ritmos diferentes nas duas

maos.

ANALISE: Interessante notar que, mesmo improvisando, quando o foco ndo € a técnica, Ana
conseguiu tocar a mdo esquerda com movimentos verticais e criar melodias na mao direita
sem perder o legato das frases. Isso demonstra que a preparacao feita através do repertério foi
interiorizada, refletiu em outra atividade, permitindo criar com maior liberdade. Ela s6 nao

estava completamente segura em que momento tocar a mao esquerda.

AULA 18

AP62: ESCRITA de GRAFICO - Composicdo Bolinhas Saltitantes
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Ana escreveu um grafico (figura 16 - ela acrescentou as flechinhas e bolinhas pretas ap6s esta
aula) utilizando nimeros: para as duas teclas pretas: nimeros 1 e 2, para as trés teclas pretas:
ndmeros 1, 2, 3. A prof® disse que ndo era possivel identificar a qual grupo de teclas se referia
o gréfico, pois ela utilizou os mesmos nimeros (1 e 2).

Questionou a aluna em relagdo as alturas, porém Ana disse que ndo pensou nisso. Ana
escreveu mudando de linha (do caderno) conforme a musica se direcionava para o grave.
Usou o mesmo procedimento, de cima para baixo, para o segundo trecho que ia do grave para
o agudo. Para a repeti¢cdo escreveu: x 2 (duas vezes). Nao registrou o trecho final.

A prof* disse que era uma boa ideia mudar de linha conforme a mao mudava de lugar, porém,
da maneira que escreveu, ndo ficava claro a diferenca das direcdes do som nos dois trechos.
Mesmo assim, a prof® considerou interessante, pois ela conseguiria dessa maneira
compreender sua propria escrita, mas ressaltou que as partituras normalmente seguem um

mesmo padrdo de escrita para que outras pessoas as possam interpretar.

- dgd-& -
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Figura 16 - Grafico da composicio Bolinhas Saltitantes (1° e 2° registro)

— ET: formas de escrita musical

ANALISE: Ana pode experimentar e refletir sobre as formas de escrita musical. Por meio da

observacdo, analisou quais aspectos ficaram evidentes ou ndo, no seu registro.
AP63: COMPOSICAO

A prof® propds, na aula anterior, que Ana trouxesse uma composi¢ao: melodia na mao direita
usando as notas D6 Ré Mi Fa Sol e um acompanhamento na mao esquerda usando as notas
D6 e Sol (5%) simultaneamente. Ana trouxe uma composi¢do, mas com outras notas: mao
esquerda, notas Sol e D6 (4%) simultaneas e mao direita, notas Mi F4 Sol L4 Si. Criou duas
frases - melodia iniciando na nota Sol, e terminando na nota Mi, formando entdo o acorde de
D6 M em 2* inversdo. Ana disse que comecou com o intervalo de 4%, foi experimentando e

gostou assim.

— ET: vivéncia harmonica, coordenacao das duas maos, notas duplas.
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ANALISE: Ana iniciou com notas que ndao foram as propostas pela prof* e nota-se que
buscou finalizar com uma nota que completaria o acorde, que mesmo invertido, sugeria

sensacdo de repouso.

AP64: LEITURA — Musica Follow the Leader de M. Aaron (figura 17)
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Figura 17 - Follow the leader de Michael Aaron

A prof® pediu que Ana comparasse a partitura de uma nova musica Follow the Leader de M.
Aaron, com O Negrinho Barnabé, apds sua execucdo e verificacdo da correcdo da partitura
em Sol M. Ana observou o caminho das notas: subindo e descendo. A prof® pediu que
recordasse quais eram as notas escritas na miusica conhecida e que encontrasse as mesmas
notas na musica nova. Ana descobriu que deveria comecar na nota Sol nas duas maos,
localizou a regidao do piano e descobriu qual dedilhado deveria colocar para executar, baseado
na visualizacdo das notas escritas em sentido ascendente. A prof* também a fez comparar o
ritmo, nos trechos em que foram utilizadas colcheias e seminimas, nas duas musicas, para que
ela observasse qual era a figura com durag@o mais curta. Ana entao tocou o inicio da miusica.

Olhando apenas a nova partitura, comparou o que se repetia, o que era semelhante ou
diferente. Ana foi descobrindo as notas, observando se eram vizinhas (graus conjuntos) ou

ndo, e se “subia ou descia” (mais aguda ou mais grave). Percebeu também que as duas maos

! Disponivel em: <https://pt.scribd.com/doc/100102929/Michael-Aaron-Curso-Para-Piano> acessado em

13/6/2016
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seguiam em movimento “paralelo” (direto). Tocou maos juntas procurando olhar apenas para
a partitura e pensando se “subia ou descia”. A prof® insistiu que nao olhasse para as maos.
Observou que havia também uma minima pontuada e que esta era mais longa. Ana leu toda a
partitura comparando com o que ja conhecia. Ana e a prof* a executaram inteira alternando-se
a cada dois compassos, para que ela ficasse segura na leitura de cada trecho separadamente.
Em seguida, a prof* orientou que Ana deveria se programar antes para tocar cada trecho, ou
seja, enquanto toca um compasso, ja vai lendo o que vird no compasso seguinte. Ana tocou a

musica inteira sem interrupgdes.

— ET: leitura da partitura:

- notas nas Claves de Sol e de F4,

- figuras ritmicas: colcheia, seminima e minima pontuada,

Vivéncia do compasso ternério,

Fraseado,

Técnica: legato, maos alternadas, maos juntas em movimento direto, articulacdo dos cinco

dedos.

ANALISE: Nesta musica, Ana fez toda a leitura de notas e ritmo com consciéncia de cada
elemento. Coordenou as duas maos em movimento direto. Executou a articulacio legato. Ela

tocou toda a musica seguindo a partitura sem olhar as maos.

AULA 19
AP65: ESCRITA de GRAFICO - Composicio Bolinhas Saltitantes

Ana acrescentou outras informagdes em seu grafico (figura 18) escrito no caderno de
anotacdes: uma bolinha preta indicando que € pra tocar nas teclas pretas e duas setas para
indicar direcdo descendente e ascendente, porém manteve a escrita dos nimeros como antes
seguindo de cima para baixo. Nao escreveu o final da misica. A prof*® questionou se ela ndo
pensou em outra possibilidade de escrita em uma folha branca procurando usar elementos de
escrita que ja conhecia, ou até se ela conseguiria localizar as notas em uma pauta, a fim de

que ela conseguisse passar mais informagdes com menos c6digos escritos.
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Figura 18 - Grafico da composiciao Bolinhas Saltitantes (1° e 2° registro)

— ET: elaboracao da escrita musical

ANALISE: Ana refletiu sobre cédigos que pudessem traduzir na escrita como seria a
execu¢do de sua musica. Observou que acrescentou sinais, mas que ainda ndo eram

suficientes para compreender como tocar.
AP66: COMPOSICAO - Voltando de Viagem (o nome foi dado na aula seguinte)

Ana trouxe uma composi¢cdo baseada na proposta feita pela prof*: melodia na mao direita
usando as notas D6 Ré Mi F4 Sol e um acompanhamento na mao esquerda usando as notas
D6 e Sol (5%) simultaneamente. Ela experimentou as cinco notas para escolher com qual
comegar. Da forma como relatou, pareceu que escolheu os outros sons conforme os dedos
seguiam tocando, e também buscando no teclado os sons que vinham em sua cabeca. A
musica € em compasso quaterndrio e tem quatro frases, sendo que o inicio das trés primeiras €
igual. A prof* pediu que desse um nome e que escrevesse a partitura na pauta (ver AP69 -

figura 19).

— ET: percepgao auditiva, fraseado, técnica de articulagdo de cinco dedos na mao direita,

notas duplas na mao esquerda, coordenagdo de diferentes movimentos em cada mao.

ANALISE: Ana exercitou seu ouvido interno na busca dos sons ao teclado. A musica foi
composta com uma quadratura fraseoldgica e ela tocou com precisdo ritmica coordenando

movimentos e ritmos diferentes.
AP67: TRANSPOSICAO — Miisica O Negrinho Barnabé

Ana descobriu como tocar a musica O Negrinho Barnabé em Ré M. Na musica original, em

D6 M, na mao esquerda tem um intervalo de 5* (D6 e Sol) e quando Ana tocou em Ré M,
executou o intervalo de 3* (Ré e Faff). A prof® disse que ficava bom, mas pediu que ela tocasse

em D6 M e em seguida em Ré M para que percebesse a diferenca, depois tocou novamente

com o intervalo de 5%
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— ET: percepcdo auditiva, conhecimento de tonalidades.

ANALISE: Ana fez a transposicdo da musica a partir da percep¢do auditiva e da topografia

do teclado, descobrindo assim uma nova tonalidade (Ré M)
AP68: FRASEADO

Ana executou a musica Follow the Leader de memodria. A prof® pediu que fizesse as
respiracdes de acordo com o fraseado levantando a mao para iniciar cada nova frase, cuidando

da sonoridade resultante desse movimento.
— ET: fraseado, memoria.

ANALISE: Ana tocou a musica de memoria. Percebeu a forma e fez as respiracdes de frase.

AULA 20
AP69: ESCRITA DA PARTITURA - Composi¢ao Voltando de Viagem

Ana analisou algumas partituras para escrever sua composi¢do na pauta (figura 19), em sua
casa. Ela escreveu toda a parte da mao direita e depois a da mao esquerda. As notas da mao
direita estavam corretas, porém 8* acima e s6 com seminimas € uma minima no final. As
notas da mao esquerda ndo estavam certas embora dispostas com o intervalo correto. A prof®
fez algumas perguntas para que ela avaliasse o que estava exato em sua escrita € o que estava
inadequado ou faltando. Questionou a regido em que foi escrita € o ritmo. Compararam com
partituras que ela ja havia tocado para observar a disposicao das notas quando as maos tocam

juntas e a escrita das notas no devido lugar na clave de Fa.
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Figura 19 - Voltando de Viagem de Ana Luisa (1° registro)
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— ET: escrita de partitura, percep¢ao ritmica.

ANALISE: A partir da escrita da partitura, pode ser observado quais aspectos da escrita
foram compreendidos e quais os aspectos musicais, tinham sido incorporados ou nao por Ana.
Isso € um retorno para o professor: saber como estd o desenvolvimento do aluno, e ter a

oportunidade de trabalhar para superar as deficiéncias e avancar no que ja foi interiorizado.

AULA 21
AP70: COMPOSICAO — Pensamentos (figura 20)

Essa musica foi elaborada em Sol M. Ana disse que comegou a criar esta quando estava
tentando lembrar uma musica. A prof* perguntou se ela sabia em que tonalidade tocou e Ana
disse que ndo. Entdo a prof* pediu que tocasse O Negrinho Barnabé nesta mesma posicao para
que ela tomasse consciéncia do tom de sua composicdo. Deu também como referéncia a

musica Follow the Leader.
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Figura 20 - Pensamentos de Ana Luisa

— ET: explorag¢do da tonalidade de Sol M, coordenagdo de diferentes movimentos nas duas

maos, articulagdo de dedos vizinhos.

ANALISE: Nota-se que Ana reelaborou elementos de outras miusicas que tocava,
transformando em uma nova composi¢do. Fez o mesmo trabalho técnico da musica O
Negrinho Barnabé, de coordenar as duas maos: mao direita em legato e a mdo esquerda
tocando notas duplas, com movimento vertical. Usou também elementos da musica Follow

the Leader. Exercitou a percepg¢ao auditiva.
AP71: TRANSPOSICAO / ESCRITA

Ana tocou O Negrinho Barnabé em Sol M e Ré M, em seguida descobriu como tocar em La
M. A prof* cantou uma vez a can¢do e Ana nao teve dificuldade para encontrar as notas do

pentacorde de La M. Tocou apenas uma vez a nota D6 natural e percebendo que aquele ndo

era 0 som correto, tocou D6#. A prof* pediu que escrevesse a partitura em Ré M para a aula
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seguinte e explicou como poderia escrever as alteragdes na pauta, antes da nota ou na
armadura de clave. A prof® tocou a escala de Ré M, porém com D6 natural para que ela
percebesse que tem mais uma nota alterada. Fez o mesmo com Sol M. Ana identificou

auditivamente quais notas deveriam ser alteradas.

— ET: recordagao de tons e conhecimento de nova tonalidade, percepcao auditiva, notas da

escala maior, escrita de alteracdes.

ANALISE: Ana encontrou a nova tonalidade de ouvido, rapidamente, demonstrando tanto
seu aprimoramento auditivo quanto seu conhecimento do teclado. A prof® explicou como

podem ser escritas as alteracdes na pauta.

@Amz: TECNICA

A misica Dois Amigos foi retomada com novo dedilhado: dedos 1 e 2. Como preparacdo, Ana
executou bem lentamente a articulacdo dos dedos 1 e 2, apenas algumas vezes, apOs
orientagdo. A prof* mostrou como cada dedo deveria se movimentar com atengdo para que 0s
outros dedos ficassem relaxados e a ajudou a “abrir” o polegar e manter alta a palma da mao.
Depois tocou a musica observando a postura da mao e a articulagdo dos dedos. Fez cada mao

separadamente.
— ET: técnica — articulagdo legato dos dedos 1 e 2, e queda

ANALISE: Buscando uma boa articulacio dos dedos, desta vez, foram trabalhados dedos 1 e
2, bem devagar. Dessa maneira, € possivel ter maior controle dos dedos e aperfeicoar o
movimento para que fiquem condicionados a tocar com uma boa posicdo e sem tensdo. A
musica, além da motivagdo, tem a funcdo de fazer perceber o desenvolvimento da destreza

dos dedos.
AP73: TECNICA — Coordenagio das maos

A prof® ensinou, duas aulas antes, um acompanhamento, para a musica Asa Branca de Luiz
Gonzaga e Humberto Teixeira, utilizando a nota fundamental de cada acorde. Ana tocou de
maos separadas. Nesta aula, como ela teve dificuldade para tocar de maos juntas, a prof* tocou
a melodia e pediu que Ana batesse palma quando achasse que “combinava”. Ela bateu palmas
com certa rigidez nos bragos. A prof* disse para deixar os bragos soltos e fazer movimentos
amplos sem parar. Ela bateu uma palma a cada compasso e entdo a prof* disse para tocar da

mesma forma. Comecou bem, mas teve dificuldade no terceiro compasso, entdo a prof* cantou
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a melodia para que ela tocasse a mado esquerda. Sua dificuldade era coordenar as duas maos
embora soubesse 0 momento de executar cada nota. A cada nova tentativa foi conseguindo

coordenar as maos.
— ET: vivéncia do apoio do compasso (1° tempo), técnica: coordenagdo das maos.

ANALISE: A partir de algumas estratégias como bater palmas no ritmo que iria tocar em
seguida, ou tocar a mao esquerda e cantar a melodia, Ana foi tomando consciéncia do
momento de tocar cada som e conseguiu coordenar as duas maos. Ela também percebeu a

importancia de praticar em andamento lento para tentar resolver a dificuldade.
AP74: ESCRITA de GRAFICO - Composicao Bolinhas Saltitantes

Ana escreveu uma outra opg¢ao de grafico (figura 21).
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Figura 21 - Grafico da composicio Bolinhas Saltitantes (3° registro)

A prof® resolveu elaborar os conceitos de escrita que ela ja conhecia: agudo x grave, curto x
longo, para que ela repensasse a sua forma de registro. Ressalta-se que Ana alterou o ritmo da
musica em relacdo a quando compds, a prof* percebeu mas ndo comentou. Analisaram o
caminho das notas, mais aguda ou mais grave, escrevendo mais para o alto ou mais para
baixo; para diferenciar as duracdes, tracos mais curtos ou mais longos; e sempre, cada som,
um pouco a direita para mostrar a sequéncia dos sons, segundo o direcionamento de leitura.

Também utilizaram gestos com a mao para ficar mais clara a altura e a durac¢io dos sons.
— ET: escrita em forma de grafico das alturas e duragdes, percepcao de duragoes.

ANALISE: Ana seguiu sempre a mesma ideia para os graficos desta composicao,

relacionando os numeros as teclas. Acredita-se que por esta razdo nao houve evolugao
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significativa em sua escrita. A andlise dos graficos fez com que Ana refletisse sobre os
elementos da musica e suas representacdes, colaborando também para que ela tomasse

consciéncia musical das duragdes.

AULA 22

éAP75: PERCEPCAO HARMONICA - Miisicas Asa Branca em Sol M e Cai Cai Baldo
em D6 M

Nesta aula Ana ja estava conseguindo coordenar as duas maos — melodia na mao direita e
notas do acorde na mao esquerda - em Asa Branca. Recordando, fez o mesmo em Cai Cai

Baldao.
— ET: coordenagao das maos, percep¢ao harmonica.

ANALISE: Com a orientacdo dada e a pritica, Ana estava evoluindo na independéncia de
maos. Na medida em que ela tocava de ouvido as notas fundamentais dos acordes, estava
exercitando a percepcdo harmodnica. A prof* também utilizou essas duas misicas como

preparacdo para a improvisacdo seguinte, em razao dos acordes de I, VI e V graus.

6 AP76: IMPROVISACAO

A prof* tocou uma cadéncia em D6 M: I-VI-V-I em compasso terndrio, e pediu que Ana
improvisasse nas teclas brancas, duas notas vizinhas (graus conjuntos), ap6s cada acorde. Ela
o fez, mas prolongava o dltimo som, entdo prof* pediu que fizesse pausa quando o acorde era
tocado (no 1° tempo), e solicitou que usasse os dedos 2 e 3. Em seguida, Ana tocou a cadéncia
(apenas a fundamental de cada acorde) com méao esquerda e a prof® improvisou. Depois Ana
tocou as duas maos: a cadéncia com a mao esquerda, e improvisou com a mao direita. A
principio, ela demorava pra escolher os sons da mao direita, entdo a prof* disse para nao
pensar quais sons iria atacar, mas deixar a mao tocar livremente. Orientou-a para que
mantivesse sons longos na mado esquerda, dando base para a mdo direita. Ana conseguiu
coordenar e criar, mantendo a pulsacdo. Na maioria das vezes finalizou com a nota Mi (ter¢a
do acorde). Para que ela seguisse explorando em sua casa, pediu que criasse uma musica com

o mesmo padrdo e se tivesse vontade, poderia também utilizar saltos (graus disjuntos).

— ET: percep¢ao harmonica, técnica: articulacdo de dedos vizinhos, ligadura de dois sons.
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ANALISE: A prof® quis proporcionar 2 Ana a vivéncia desta cadéncia harménica e estimular
sua percepc¢do auditiva. Houve também um trabalho técnico de duas notas vizinhas ligadas. A
prof* perguntou a Ana se havia alguma semelhanca da improvisa¢do com as duas musicas
anteriores, porém Ana somente identificou que a esquerda era parecida porque tocava uma
nota por vez e com saltos. Embora tenha tido uma vivéncia harmonica, parece que ainda ndo

havia tomado consciéncia das fun¢des harmonicas.
AP77: ESCRITA de GRAFICO - Composi¢io Bolinhas Saltitantes

Ana manteve a alteracdo do motivo ritmico de quando compds a musica. O motivo original

era: 4 e o modificou para: SN .Trouxe um novo grafico (figura 22) da musica,

onde escreveu mais elementos musicais, mas como a prof* acreditava que Ana poderia ser
ainda mais precisa no seu registro, iniciou um questionamento sobre a escrita.
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Figura 22 - Grafico da composicio Bolinhas Saltitantes (4° registro)

Prof* — A 1? frase vai do agudo para o grave, da pra perceber?

Ana - Aqui estd mais pra cima e aqui mais pra baixo.

Prof* - Vocé acha que alguém, lendo, vai perceber essa sutileza desta linha descendo?

Ana — Nao.

Prof* - Estd meio parecido, ndo é? Aqui, do grave para o agudo tem uma leve subida, mas pra
ficar claro, acho que precisa ser uma diferenga maior.

Prof* - Nesse outro trecho para as duas maos. Toque a 1* nota — agudo (ela escreveu no alto a

esquerda) e a 2° nota - grave (ela escreveu no alto a direita).
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Ana escreveu a sequéncia de sons pra se ler: lado esquerdo, direito, esquerdo, direito, porém

esses sons se alternavam entre agudo e grave.

Prof* - Como a gente 18?7 Como € a nossa leitura? Em zig zag?

Ana - N3o, tem uma linha e depois outra.

Ela ndo havia pensado no lado esquerdo e direito do piano, apenas nas notas distantes que

foram ficando mais préximas.
Ana - Os agudos estdo mais pra cima e 0s graves mais para baixo.
Entdo a prof* sugeriu para escreverem juntas novamente.

A prof® foi orientando, fazendo perguntas: as alturas das notas — onde escrever, comparando
cada motivo e colocando mais para cima ou para baixo; as duracdes — estimulando a sua
percep¢do quanto aos sons mais curtos ou mais longos, escrevendo tragos mais curtos ou mais
compridos. Questionou também se ela se lembrava se existia algum sinal que indicava “para
repetir”. Ela ndo se lembrou, entdo buscaram na musica O Negrinho Barnabé que tem
repeticdo, como € a indicacdo. Ana identificou “os dois pontinhos”. Na ultima parte, foram
aos poucos colocando cada nota, aguda e grave, comparando as alturas e seguindo a
colocagdo das notas sempre para a direita, segundo a direcdo que se segue em uma leitura, e
barra final. Depois compararam com a escrita anterior.

A prof* ainda questionou como saber com precisdo quais seriam as notas. Ana pensou que
poderia escrever o nome das notas. A prof® lembrou que poderia indicar em um desenho do
teclado ou escrever na pauta e justificou que foi por isso que surgiu a pauta, pela necessidade
de ter as notas precisas. Também apontou que o ritmo ndo estava preciso na escrita. Ana
tocou novamente, conferindo o gréifico (figura 23), e notou alguns equivocos de altura das

notas, entao corrigiu em sua casa e trouxe na aula seguinte (figura 24).
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Figura 23 - Sequéncia das elaboracées dos graficos da composicao Bolinhas Saltitantes
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N

Figura 24 - Grafico da composicao Bolinhas Saltitantes (5° registro)

— ET: escrita de grafico: alturas, ritmo, sinal de repeti¢do, barra final; percepcao ritmica

ANALISE: Foi uma elaboracdo complexa que levou bastante tempo, mas considera-se que
foi um grande aprendizado. Os elementos da escrita foram bem trabalhados e Ana pode

refletir e compreender todo o processo.

AULA 23
AP78: ESCRITA da PARTITURA — Composicao Voltando de Viagem

Ana fez uma revisao da partitura (figura 25) que havia mostrado anteriormente. Ela procurou
corrigir o ritmo. Nao alterou a 8* da mao direita, que nao correspondia ao que havia tocado.
Mudou a escrita das notas da mao esquerda, mas ainda de forma inadequada. A prof® fez
questionamentos para que ela propria percebesse os equivocos. Quanto ao ritmo, a prof*
precisou estabelecer vdrias estratégias para Ana perceber os sons longos que ela ndo havia

registrado corretamente:

- A prof® tocou e Ana seguiu a partitura com o dedo;

- A prof® tocou e Ana bateu palmas no ritmo fazendo movimentos amplos nos sons longos;
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- Ana apontou as notas escritas e a prof® cantou e bateu palmas. Ana fez corretamente mas nao
se deu conta de todos os sons escritos em seminima que deveriam ser minimas ou semibreves.

A prof® pediu que pensasse novamente sobre sua escrita.

Figura 25 - Voltando de Viagem - de Ana Luisa (2° registro)

— ET: escrita tradicional de partitura: pauta, alturas e ritmo

ANALISE: Neste registro, foi trabalhada a escrita tradicional com a precisdo das alturas e
ritmos. Alguns elementos da escrita musical, embora Ana fosse capaz de identificar quando

lia, no momento de escrever ela propria a partitura, ndo conseguiu elaborar completamente.
AP79: ESCRITA da PARTITURA - Composicao Pensamentos

Ana seguiu a mesma légica de escrita (figura 26) de sua outra composi¢do. Os sons que eram
para ser tocados simultaneamente, ela escreveu equivocadamente, colocando mao esquerda
em seguida da mao direita na mesma pauta. Procurou diferenciar as dura¢des, mas ainda sem

precisdo ritmica.

Figura 26 - Pensamentos de Ana Luisa (12 registro)
— ET: escrita tradicional de partitura: pauta, alturas e ritmo

ANALISE: Ana procurou escrever as figuras ritmicas correspondentes com aten¢cdo em
relagdo a colocag@o das notas e suas hastes. Apesar dos pequenos equivocos, nota-se um
cuidado ao procurar grafar da melhor maneira. Pela forma como escreveu as notas das maos
direita e esquerda, parece que sua preocupacdo seria fazer um registro para orientar a

execug¢do e ndo para tocar seguindo a partitura.
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AP80: REPERTORIO / LEITURA — Misica Angolinhas — tradicional brasileiro, arranjo de
E. Mahle (figura 27)
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Figura 27 - Angolinhas — tradicional, arranjo E. Mahle - compassos 1, 2 ... 4,5 (MAHLE, 1958, p.1)

A prof® pediu que Ana fizesse a leitura sozinha, e forneceu algumas indicagdes de como

proceder para ler.

Prof* - Que nota comeca na clave de Sol?

Ana - Mi
Prof* — e na de Fa?
Ana —1.4?

Ela disse L4, mas a nota é Do.

Prof* — Nota L4, se fosse na clave de Sol... Pense... Onde fica a nota Fa na clave de Fa?
Ana — Na quarta linha

Prof* — Encontre um F4 na partitura.

A partir da nota F4, Ana leu as notas anteriores que eram Mi Ré D6. Encontrou a primeira:

Doé.

Prof* - Comeca na nota D6

Prof* - Outra coisa que gostaria que vocé observasse €: se sobe, desce ou fica na mesma nota.
Ana foi analisando o caminho das notas na clave de Sol e na clave de Fa.

Prof* — E o mesmo “desenho” nas duas pautas? (As duas maos em movimento direto)

Ana — Sim

Obsevaram o dedilhado marcado para iniciar, a nota que segue na mudanca de pauta, o ritmo:
todo em colcheias, e no final da frase, uma seminima. Ana tocou a mao direita, lendo. Em
seguida, 0 mesmo com a esquerda.

A prof® pediu que tocasse apenas um trechinho de maos juntas, tampando o resto.

Ana iniciou bem e desviando o olhar da partitura, errou a nota.
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Prof* - Eu s6 mostrei uma coisinha. Quero que vocé toque s6 até onde eu mostrei, sem olhar a
mao. Entao ela tocou e acertou.

Prof® - Vocé consegue ler em casa de maos juntas?

Ana - Vou tentar.

Prof* - S6 que tem um segredinho. Na metade da musica, as mdos mudam de lugar. Entdao

vocé toca a primeira parte, e se conseguir decifrar o que acontece no final, vocé toca também.

— ET: leitura de partitura: nome e localizacdo das notas, ritmo: seminima e colcheia,

dedilhado.

ANALISE: O aluno, muitas vezes, ndo consegue ler uma partitura porque em meio a tantos
signos musicais, nao sabe por onde comecar. Com a orientacdo do que observar na partitura,

Ana foi capaz de ler e entender a escrita e em seguida tocar corretamente.

As aulas foram interrompidas por 1 semana, em funcdo de viagem da aluna.

AULA 24

AP81: REPERTORIO / LEITURA — MUSICA Angolinhas — tradicional brasileiro, arranjo
E. Mahle

A prof* deu um desafio a Ana de tocar a musica, em sua casa, de maos juntas, mas ela disse

que nao deu muito certo.

Prof* — Ndo soou bem? Voceé tocou nota La?

Ana — Sim.

Prof* — Entdo vamos acertar agora.

A prof® perguntou com que nota comegava e com qual dedo. Ana tocou mao direita. Analisou
as notas na mudanga de pauta para ndo ter interrupgdes e tocou novamente corretamente. Para
tocar a mao esquerda, foi necessdrio rever a nota inicial. A prof* perguntou que referéncias ela
tinha para saber qual € a nota. Ana disse que sabia onde se escreve o Fa na clave de F4 e
sozinha descobriu a nota inicial. Ana tocou a mao esquerda corretamente. Em seguida tocou
de maos juntas também corretamente.

Como ela tocou sem fazer o movimento vertical, a prof® interveio.



121

Prof* — Perfeito. Vocé ja viu que vdrias vezes as notas se repetem? Vou te ajudar a dar um

pulinho pra ficar mais facil repetir a nota. Vocé ficou um pouquinho “grudada’ no teclado.
A prof® pegou nas mdos de Ana e as levantava quando tinha de repetir a nota.
Prof* — Toque sem medo de errar a nota e olhando a partitura.

Depois ela tocou bem, sem ajuda.
A prof* deixou que ela descobrisse sozinha a outra parte da musica para que ela ficasse mais
confiante de sua capacidade de ler.

Ana tocou a segunda parte corretamente

— ET: leitura de partitura em clave de Sol e clave de Fa, coordenacdo das mados em

movimento direto, articulagdo legato, movimento vertical (queda)

ANALISE: A prof® ndo disse o que Ana deveria tocar, mas a fez descobrir novamente as
notas e ressaltou que ela era capaz de fazer a leitura sozinha.

Com relacdo a técnica, executou movimento vertical e horizontal alternadamente com boa
desenvoltura. Coordenou as duas maos em movimento direto.

Percebeu-se que ela ficou feliz e satisfeita com as conquistas.

AP82: REPERTORIO POR IMITACAO / TECNICA - Brincando de Bola de Laura
Longo

A prof® tocou Brincando de Bola de Laura Longo (figura 28) e perguntou se ela gostaria de
aprender. A prof® comegou ensinando o movimento para executar os sons cromdaticos,

tomando o 1° dedo na tecla branca como eixo (nota Ré) — mantendo a tecla afundada e o 3°
dedo se deslocando de uma tecla preta para a outra (notas D68 e Mib) — sem tocar e depois

tocando. Fez vdrias observagdes quanto a postura: manter punho baixo, palma da mao alta
para o 1° dedo se mover mais livremente, perceber a parte do 1° dedo que encosta na tecla
para tocar, 1° dedo retinho sem dobrar. Ana tocou o trecho da musica com a posi¢do correta

das maos.
— ET: técnica: passagem do 1° dedo em escala cromatica

ANALISE: Ana trabalhou a técnica para executar sons cromaticos.
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Figura 28 - Brincando de Bola de Laura Longo (LONGO, 2003, p. 30)

AP83: LEITURA DE PARTITURA - Brincando de Bola de Laura Longo

Olhando a partitura, a prof* pediu que ela identificasse onde estava escrito o que havia tocado,
que mao(s) toca(m) em cada compasso, onde se deveria tocar os “cachinhos” de trés notas.
Em seguida, Ana tocou 1° 3° e 5° compassos e a prof®, o restante. Depois Ana tocou os
compassos 1 a 6 e finalmente inteira.

Voltaram a observar a partitura, desta vez o ritmo, analisando as figuras: colcheias e
seminimas. A prof* perguntou qual figura tinha duracdo mais curta, e como ela se equivocou,
a prof® mostrou outras duas partituras de musicas que ela ja sabia tocar para verificar as
figuras, entdo ela percebeu.

Ana fez um outro trabalho técnico: tocar nota Ré com 1° dedo (mao fechada) e abrir em
seguida para tocar simultaneamente Faff Solff e La#, com mio direita e com mio esquerda,
para ganhar velocidade na abertura de mao e deslocamento lateral dos dedos. Tocou
novamente a musica inteira.

Novamente olhando a partitura, observaram a minima. A prof* tocou o trecho que tem

minimas e perguntou como era o som. Ana disse “mais devagar”. A prof* corrigiu o termo:
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duracdo mais longa e mostrou como seria mais devagar (andamento). Revisaram as trés
figuras quanto as duragdes: minima, seminima e colcheia. A prof* tocou, e juntas cantaram o

texto. Ana tocou em seguida, desta vez com mais fluéncia.

— ET: leitura da partitura
leitura ritmica: minima, seminima e colcheia
técnica: abrir e fechar a mao

vivéncia de variagdo de compasso 4/4, 2/4

ANALISE: A prof® fez observacOes sobre varios aspectos: técnico, ritmico e melddico, assim
Ana foi tocando algumas vezes a musica. A cada repeticao, ela foi tomando mais consciéncia
dos aspectos apontados e ganhando mais fluéncia.

Ampliou o aprendizado da leitura de partitura.

Reforgou o conhecimento das duracdes das figuras: minima, seminima e colcheia.
AP84: ESCRITA da PARTITURA - Composicao Voltando de Viagem

Ana disse que nao conseguiu descobrir se tinha outra nota longa, como haviam comentado na

aula anterior. Como estratégia, a prof* tocou a musica e disse:

Prof* — Vocé vai caminhar pela sala, como se seu pé estivesse tocando cada nota, cada som

vocé da um passo.

Ela andou um pouco “dura”, como se estivesse pensando em como andar. A prof* entdo

cantou a primeira frase e andou com ela.

Prof* — Percebeu agora?

Ana — Naio sei. Tenho que ver na partitura o0 que eu escrevi.

A prof® cantou a melodia e Ana foi seguindo com o dedo até perceber exatamente o ritmo.
Sua percepcao foi aumentando com a ajuda do canto. Quando teve divida, bateu palmas e

identificou quais notas eram mais longas.
— ET: ritmo: vivéncia, percep¢ao das duragdes, escrita

ANALISE: Ana pdde perceber as diferentes duragdes através do movimento corporal, e
identificou as figuras que representam as duracdes para posterior escrita. (Ana continuou

elaborando a partitura — ver AP84-87-95).
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AULA 25
AP85: LEITURA / TECNICA — Misica Angolinhas

Ana tocou coordenando bem as duas maos, porém com o ritmo errado no inicio. A prof* pediu
que observasse a partitura e ela notou que eram figuras iguais, todas colcheias. Solicitou que
tocasse pensando em duragdes iguais, mas ela tocou como antes. A prof* questionou se as
duracdes estavam iguais e Ana respondeu que achava que sim. A prof* entdo falou para
cantar, mas antes disso, ouvindo a prof*, ela percebeu que estava fazendo o inicio mais rapido.
A prof® perguntou se ela conhecia a musica e ela disse que ndo. Mesmo assim, a prof* contou
que esse € um processo que acontece na musica tradicional, que é passada de um a outro
oralmente, podendo ocorrer transformacdes no ritmo, no texto ou na melodia. Explicou que, o
que ela fez ndo estaria errado, porque ha pessoas que cantam esta can¢do desta maneira,
porém era necessdrio compreender o que estava escrito na partitura.

Ana havia tocado uma 8* acima. Analisando a partitura, rapidamente percebeu e corrigiu.

A prof* a ajudou a fazer o movimento vertical quando as notas se repetiam e a fez refletir que
era importante esse gesto, para garantir que soassem as repeticoes. Comentou que deveria
arriscar fazer o movimento sem ter medo de errar a nota. Em seguida Ana tocou corretamente,

executando o movimento, sem a ajuda da prof®.

— ET: leitura ritmica, leitura melddica — localizagdo do registro, técnica: movimento vertical

e alternancia com o movimento horizontal.

ANALISE: Ana pdde tomar consciéncia do ritmo escrito € sua execugdo, pelo canto e
tocando.

Reforcou seu conhecimento sobre as notas na pauta e sua exata localizacdo no teclado.

Em relagdo a técnica, Ana coordenou bem as duas mdos em movimento direto. Praticou o
movimento vertical (queda) e alterndncia com o movimento horizontal (legato) com boa

desenvoltura. Notou-se que ela ficou mais segura quanto a execugdo destes movimentos.
AP86: TECNICA - Misica Brincando de Bola

Ana tocou e ap0s, trabalhou a técnica para aprimorar a execucao. Ela estava tocando com o 3°
dedo “tombado” de lado. A prof* a ajudou a manter a palma da mao firme dando sustentagcao
para o 3° dedo. Trabalhou também a queda, buscando a sonoridade desejada. Tocou

novamente ajustando esses movimentos.
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— ET: técnica: movimento vertical (queda), postura da palma da mao.

ANALISE: Mantendo a palma da mdo numa postura alta, deixa livre os dedos para articular
melhor e tocar a tecla com o dedo em posi¢do adequada, por isso a prof* a ajudou a manter a
palma da mao. A prof* a lembrou de fazer as quedas, com controle da altura que se levanta a

mao e do peso para atacar a nota, a fim de garantir a sonoridade desejada.
AP87: TECNICA — Composicio Dois Amigos

Ana observou que, quando tocava a musica anterior, o 5° dedo estava erguendo sem fungdo,
entdo a prof* prop0Os trabalhar a técnica de articulagdo de dedos vizinhos e a musica Dois
Amigos. Antes disso, pediu que com a mao esticada erguesse cada dedo, para observar que o
4° dedo, quando articula, levanta menos que os outros dedos, e as vezes o 5° dedo ergue junto,
mas o importante era ndo criar tensdo. Voltando a postura natural da mdo, Ana articulou trés
vezes, bem devagar, alternadamente, os dedos 3 e 4, procurando manter os outros dedos

relaxados. Tocou a cang¢do Dois Amigos com os mesmos dedos.
— ET: Técnica: articulacao de dedos vizinhos.

ANALISE: A prof® falou sobre a importancia de praticar a técnica de dedos vizinhos e
conseguir tocar sem tensdao. A prof* sempre pedia para tocar a musica Dois Amigos em
seguida para que, tanto a prof® como a aluna, pudessem perceber a evolucao da articulagdo e

do relaxamento dos dedos.
AP88: ESCRITA da PARTITURA — Composi¢ao Voltando de Viagem

Ana reescreveu a partitura, corrigiu algumas coisas e outras nao, mesmo tendo entendido tudo
na aula anterior. O ritmo ficou correto. A melodia em clave de Sol foi escrita 8* acima. A
prof* a fez observar no piano onde tocou, e analisar sua escrita. Quanto as notas da clave de
F4, ela apenas copiou do registro anterior da partitura, em que havia escrito na clave de Sol,

notas Sol e D6 (uma 4%). A prof* pediu que ela tocasse as notas da Clave de Fa e perguntou:

Prof* — Qual ¢ a distancia entre essas notas?
Ana — Trés
Prof* — Tem trés sons no meio, entdo € uma distancia de 5°. A gente conta o primeiro e o

altimo som.
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Olhando o teclado, e dizendo alternadamente nota na linha, nota no espago, observaram que o
intervalo de 5 seria escrito em duas notas na linha ou duas no espago. Na partitura, Ana notou
que escreveu uma nota na linha e outra no espaco (intervalo de 4*), e reconheceu as notas,
tomando por base a nota Fa na 4* linha. A prof* lembrou que ela também poderia ter olhado
musicas em que se tocam as mesmas notas como O Negrinho Barnabé. Obsevaram também
que as barras de compasso estavam em cada pauta, separadamente, sem usar uma barra
comum unindo as duas pautas, e foram colocadas segundo as frases. Seria necessdrio analisar
qual era o compasso.

Ana corrigiu as notas da clave de F4. A prof®, mostrando os sons da mao direita, perguntou até
em que momento durava o som da mdo esquerda, e questionou se a figura escrita
correspondia a duragdo dos sons da outra mdo. Ana observou que deveria escrever um som

mais longo. Combinaram de fazer essas corre¢cdes em outra aula (ver AP95 — figura 31).
— ET: altura: escrita em clave de F4, ritmo: duragdes e escrita.

ANALISE: Ana escreveu as notas em Clave de Fa, relacionando com o intervalo tocado.

Entendeu a relacdo das duragdes do som e suas escritas.

AULA 26
AP89: COMPOSICAO

Ana fez uma nova composicao utilizando as notas Si e Mi (intervalo de 4*): mao esquerda - os
dois sons simultaneos e mao direita — os dois sons melodicamente. A prof* disse que ela ficou
repetindo as mesmas notas e o clima criado ficou muito interessante. Sugeriu que ela
continuasse a musica, talvez usando uma outra ideia que ela j4 havia explorado mas que nao

lembrava bem.

— ET: composicdo, notas duplas na mado esquerda, coordenacdo das duas maos em

movimentos diferentes.

ANALISE: Ana demonstra que explora o instrumento e quando encontra sons que gosta, cria
algo. Neste caso, ela pdde explorar elementos da técnica: movimentos vertical e horizontal

simultaneos.

AP90: REPERTORIO - Misica Brincando de Bola
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Ana posicionou a mdo para tocar € a prof® questionou o registro, entdo ela experimentou em
dois lugares e pelo som, descobriu onde seria o correto. A prof* pediu para Ana rever o
registro a ser tocado observando a partitura, assim como a escrita destinada a cada mao.

A prof* tocou e Ana bateu palmas na pulsacdo. Interessava a prof* que Ana observasse a
variacdo do compasso 4/4 e 2/4. Depois explicou como se escreve a féormula de compasso
simples. Novamente, a prof* tocou e Ana bateu as pulsagdes: a primeira com palmas e as
outras pulsacdes do compasso batendo na perna para perceber a diferenca dos compassos.

Olhou a partitura de musicas que sabia tocar para observar o compasso.
— ET: Registros no piano e sua escrita, formula de compasso simples, variacdo de compasso.

ANALISE: Ana analisou na partitura onde as notas estdo escritas e sua localizacdo no
instrumento.

Vivenciou a pulsacdo e a variagdo dos compassos com sons corporais. Observou e refletiu
sobre os compassos de musicas que tocava. A prof* explicou como se define e se escreve a

férmula de compasso.
AP91: IMPROVISACAO - VARIACAO DE COMPASSO

Ana improvisou seguindo a sugestdo dada no livro Divertimentos (figura 29):

Sugestdes:
* Nessa musica, o numero de tempos em cada compasso varia - ora 4 tempos, ora
2 tempos. Escolha uma ou mais notas para tocar compassos de 4 tempos (quaternario),
outras notas para compassos de 2 tempos (binario) e crie uma seqiéncia.
Por exemplo:

R

« Crie outras combinagdes também com compasso de 3 tempos (ternario).

Figura 29 - Sugestiao de improvisacao (Longo, 2003, p. 30)

A prof* disse para improvisar sem muita preocupacdo se a musica ficard linda ou ndo. Pediu
para experimentar os sons escolhidos. Propds primeiramente de seguir o comando de
compasso da prof* que dizia dois ou quatro, para que ela alternasse os compassos, tocando
sempre em movimento ascendente ou descendente. Depois pediu que ela mesma alternasse os
compassos livremente. Ela escolheu outros sons para improvisar. Em nova improvisacao, a

prof® sugeriu que tocasse as notas na sequéncia que quisesse, podendo também repetir as
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notas. Ana procurou fazer a variagdo, mas notou-se que teve um pouco de dificuldade na
realizagao.

Ana disse que achou legal, mas também que percebeu ter se perdido um pouco no compasso.
A prof* esclareceu que isso € normal, que precisava exercitar bastante, e disse que ela poderia
elaborar uma composi¢do com mudanga de compasso.

Em seguida, Ana tocou novamente Brincando de Bola, procurando perceber as variagdes de

compasso.

— ET: Pulsa¢do, compasso simples, formula de compasso, variagdo de compasso,

improvisagao.

ANALISE: Nesta atividade, Ana percebeu a pulsagc@o € o compasso, praticou e aprendeu um
pouco sobre a notacdo de compassos simples. As improvisagdes permitiram praticar 0s
compassos bindrio e quaterndrio em alterndncia irregular. A terceira improvisa¢do, com
proposta mais livre, exigiu maior concentracdo para nao perder a sensacdo do compasso,

favorecendo a obtencao da consciéncia do compasso.
AP92: TRANSPOSICAO / ESCRITA - Misica O Negrinho Barnabé - tradicional

Ana escreveu corretamente as notas da musica, nas duas claves, em Ré M, porém colocou os
sustenidos embaixo das notas. Nao colocou o ponto de aumento e semicolcheia. A prof* pediu
que observasse a escrita em D6 M e Sol M para ver o que faltou. Ela identificou. Observou
também, a colocac@o do sustenido na partitura de Brincando de Bola. A prof* explicou as
regras de colocacdo das alteracdes na armadura de clave e dentro do compasso, tocando e

analisando duas partituras.
— ET: escrita em nova tonalidade, escrita dos sinais de alteracao.

ANALISE: Apesar de fazer a leitura em que ha notas alteradas, a consciéncia da grafia s6

aconteceu quando ela mesma teve de escrever os sustenidos nas notas.

@AP93: REPERTORIO - Mdsicas Palitos de Carrera; Voo da Abelha

Ana recordou Palitos de Carrera em Fa M. Como fazia um tempo que nio tocava, exercitou

sua memoria e a percepgao auditiva para tocar a musica também em Fa M e Sol M. Recordou

também a musica Voo da Abelha. Notou-se uma melhora técnica geral comparando-se como
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ela tocava meses antes, obtendo melhor desempenho e maior controle da sonoridade no

instrumento.
— ET: percepc¢ao auditiva, memoria, posi¢ao da mao, técnica: movimento vertical.

ANALISE: Ana retomou musicas aprendidas anteriormente. O que se observou foi seu
aprimoramento técnico no posicionamento das maos, no tonus muscular e na execugao dos
movimentos, obtendo um melhor resultado sonoro. Exercitou a memodria e a percepcao

auditiva para tocar a mudsica em outros tons.

As aulas foram interrompidas por 1 semana.

AULA 27
AP94: COMPOSICAO - com variagio de compasso

Ana contou que experimentou para escolher as notas da composi¢do — mao esquerda: D6 Mi
em compasso bindrio e mao direita: Si D6 Ré Mi em compasso quaternario. Tocou sempre as
notas em sequéncia, em movimento ascendente ou descendente.

A prof* questionou qual era a sensacdo que ela tinha do andamento. Ela respondeu: médio
(moderato). A prof* disse que ela poderia fazer mais lento para ter maior controle e se
quisesse, poderia variar mais as linhas melddicas, mudar de notas, e ainda, variar o compasso

apenas em alguns trechos da musica, como se encontra em obras de muitos compositores.

— ET: varia¢do de compasso, articulagdo de dedos vizinhos na mao direita e em 3 na mado

esquerda.

ANALISE: Ana ficou mais consciente do conceito de compasso, vivenciando a variagao de

compasso bindrio e quaternério em sua composi¢ao.
AP95: COMPASSO / ESCRITA — Composicao Voltando de viagem

A cada vez que Ana tocava, ndo se lembrando da ideia inicial, mudava de registro, entio a
prof* pediu que tocasse em vdrios lugares para escolher e definir o registro. Definiu as duas
maos em clave de Sol).

Faltava ainda saber qual era o compasso. A prof® fez algumas atividades para que ela pudesse

perceber o compasso:
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1. A prof* tocou e Ana bateu palmas na pulsacdo, o que a prof* chamou de: “o coragdo da
musica”.

2. Para o compasso, a prof* disse que seria a pulsa¢do que tem maior apoio. A prof* tocou
novamente e pediu que Ana jogasse ao chdo uma bolinha no momento que achasse que havia
um apoio.

3. Para ela perceber a quantidade de pulsagdes por compasso, a prof® cantou e bateu a
pulsacdo, enquanto Ana jogava a bolinha no chdo no inicio de cada compasso. Ela percebeu
que havia mais de uma pulsacdo em cada compasso, mas ndo sabia quantas. Entdo inverteram:
a prof* bateu a bolinha no compasso. e Ana a pulsacdo, até que percebeu que batia duas
palmas a cada vez que a bolinha batia, concluindo que o compasso é de 2 tempos, ou seja,
binario.

Passaram a escrita: A prof* cantou, mostrando a partitura, para ela identificar em que notas
coincidiam as pulsacdes e os apoios, anotou com risquinhos e localizou onde colocar as barras
de compasso. Comparando o ritmo das duas maos, descobriu que para a mao esquerda deveria
escrever uma semibreve, que se prolongava por dois compassos, fazendo uso de uma ligadura

de valor.

Prof* — O compasso é de dois tempos. Como colocar na partitura?
Ana — Colocar o niimero 2 no comeco.
Prof* — E vamos dizer “dois o qué” em cada compasso? Onde que tem dois “alguma coisa”

nestes compassos?
Ela localizou duas minimas.

Prof* — Por que aqui s6 tem uma figura?

Ana — Porque a figura € mais longa.

Prof* — E nesse compasso, por que tém quatro figuras?
Ana — Porque s@o mais curtas.

Prof* — Entdo em cada compasso terdo duas minimas. O nimero que representa a minima € o

2, entdo se escreve 2 J ou 2/2.

A prof* explicou o porqué do compasso ser 2/2, ao invés de 4/4, porque se sente 0 compasso
como bindrio. O importante € que as notas escritas nao sugiram o0 compasso, mas sim 0s sons
da musica. Disse também que poderia ser 2/4, mas teria que usar figuras de duracdo mais

curta.
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Ana completou o que faltava na partitura e fez as correcdes necessdrias: escreveu a formula de

compasso, a mudanca da mao esquerda da clave de Fa para a clave de Sol, o ritmo da mao

esquerda (figura 30).
Vsl
= 1O }
Y 1 I | - ¥

‘\K/h“ 1 L v 1 A ; | 1 v ; 1

N i f | | {
:F;"— = - S :‘r
o= | = a5 59

) o D e~ o

“i—a:t'? 8 1 T
Tz i

= 1 1 1

! 4 I I
(

7) 1

7T I

—o— I =N =

O o—  ~e = <

Figura 30 - Voltando de Viagem - de Ana Luisa — (3° registro)
— ET: percepc¢ao de compasso,

Escrita: compasso, propor¢ao das figuras ritmicas, ligadura de valor, claves de Sol e de Fa

(registros)

ANALISE: Ana teve a sensacdo do compasso por meio de movimentos corporais € do jogo
com a bolinha, entdo percebeu que era compasso bindrio. Identificou na partitura onde se
localizavam as pulsacoes e, de acordo com as figuras ritmicas escritas, colocou a férmula de
compasso. Compreendeu a proporc¢ao entre as figuras ritmicas das duas maos e a funcio da
ligadura de valor.

Refletiu sobre o registro das alturas e alterou a mao esquerda para a clave de Sol, escrita

inicialmente em clave de Fa.

AULA 28
AP96: TIROU DE OUVIDO — Masica Nesta Rua — tradicional brasileiro

Outra aluna tocou a musica Nesta Rua, em 14 menor, ela ouviu e durante a semana tirou a

melodia, de ouvido, em sua casa.

— ET: Percepcao auditiva melddica.
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ANALISE: Ana tocou a melodia corretamente, de ouvido. A prof® considera importante

estimular o aluno a essa prética, pois favorece o desenvolvimento auditivo.

AP97: TIROU DE OUVIDO - misica Aquarela de Toquinho / Vinicius de Moraes / M.
Fabrizio / G. Morra

Ana tirou de ouvido a musica na tonalidade de F4 M. Ela chamou a tecla preta que tocou de

La e a prof® explicou, tocando a sequéncia das notas da escala, que chamaria aquela nota de

Sib.
— ET: Percepcao auditiva melddica, nome das notas: sustenido e bemol, escala de Fa M.

ANALISE: A partir da musica que Ana tirou de ouvido, a prof® pdode explicar o porqué de se
dar o nome da nota de Sib e ndo La#, considerando que as duas notas correspondem 4 mesma

tecla no piano. Neste caso, por ser o IV grau da escala de F4 M. Exercitou a audicdo, o que

proporcionou também um maior conhecimento do teclado.
AP98: TRANSPOSICAO - Miisica O Negrinho Barnabé

Como Ana conheceu uma nova tonalidade, a prof* pediu que tocasse O Negrinho Barnabé em
F4 M. Ana posicionou a mao um pouco a frente para o 4° dedo alcancgar a tecla preta,
experimentou as notas ascendentemente e descendentemente. Ficou em divida em quais notas
tocar na mao esquerda, entdo comparou com D6 M, encontrou as notas corretas: Fa e D6, e

executou de maos juntas.
— ET: conhecimento e pratica do pentacorde de F4 M, percepcao auditiva.

ANALISE: Ana explorou uma nova tonalidade, exercitando também a técnica no pentacorde
de F4 M (posicionamento da mao direita e articulagdo dos dedos nesta posi¢do). Trabalhou a

percepg¢do auditiva.
AP99: TECNICA

Ana tocou a musica Dois Amigos, com os dedos 2-3 e 3-4. Fez a articulacido dos dedos 3 e 4
bem devagar, cuidando para que os outros dedos ficassem relaxados e em seguida repetiu a

can¢do, com mao direita e esquerda.

— ET: técnica: articulacdo dos dedos 3 e 4.
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ANALISE: Ana trabalhou a técnica de articulacdo dos dedos 3 e 4 bem devagar, para ter
controle do movimento e independéncia de cada dedo, assim como o relaxamento dos outros
dedos, punho e braco, a fim de melhorar também o tonus muscular e a firmeza da palma da
mao. A prof* sempre diz para fazer uma quantidade de vezes que consiga executar com
atencdo, concentracdo e qualidade de movimentos, pois considera que, dessa maneira, se
atingem melhores resultados, do que fazer muitas vezes sem garantia de cuidado na qualidade

da execucao.

AULA 29
AP100: LEITURA de PARTITURA — Miisica O Sapo e a Mosca de Laura Longo

A prof® pediu que Ana olhasse a partitura da musica O Sapo e a Mosca (figura 31). Ana
observou “os pontinhos em cima da nota”, mas nao sabia sua funcdo, ¢ onde ndo tinha
pontinhos, disse que as notas estavam juntas. Nao se lembrou do nome “ligadura” e também
ndo sabia o que a ligadura indicava.

Depois a prof* pediu que mostrasse que mao(s) toca(m) em cada trecho da musica.

A prof* explicou a escrita em staccato e legato, usando a imagem que o titulo da musica
sugere: o sapo pula, entdo fazer queda nas notas em staccato para desligar um som do outro, e
no outro trecho, os sons ligados - dois movimentos diferentes.

Passando a leitura das notas, pediu para Ana observar quantas notas diferentes tém, qual € a
mais aguda e finalmente o nome das notas, tendo por referéncia a nota Sol na clave de Sol, e a
nota Fa na clave de Fa.

Observou que as duas maos tocam em movimento direto. Ana posicionou as maos, tocou bem
devagar, com movimento vertical (queda) o primeiro compasso. A prof® perguntou se este
compasso se repetiria. Ela notou que o 3° € igual e o 5° e 7° sdo ao contrdrio. Tocou estes
compassos, olhando a partitura, sem perder o movimento “do pulo do sapo”. Para estimular
que ela olhasse a partitura e ndo as maos, a prof* apontou cada compasso que ela deveria
tocar. Depois tocaram alternadamente, Ana os compassos em staccato, e a prof* os em legato.
Repetiram um pouco mais rdpido.

Ana comecou a ler os trechos em legato, até o 4° compasso, comparando com as notas que
havia tocado nos compassos aprendidos (se a nota estd para cima, ou para baixo ou repete).
Tocaram alternadamente, desta vez, a prof* os compassos em staccato, e Ana, em legato.

Fizeram o mesmo nos compassos seguintes, e depois tocaram inteira. O ultimo compasso, ela
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praticou separadamente, pois cada mao deve fazer movimentos diferentes simultaneamente. A
prof® fez uma brincadeira, pedindo para Ana “adivinhar” a ultima nota da mao esquerda (Sol
na 1? linha), para estimular sua percepg¢ao auditiva. Ana encontrou a nota.

Para finalizar, a prof® tocou e cantou o texto, enquanto Ana seguia a partitura.

A prof* disse a Ana que estudasse em casa separadamente os trechos em staccato e os trechos

em legato para que ficasse bem segura em cada tipo de movimento.

Allegro
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Figura 31 - O Sapo e a Mosca de Laura Longo (LONGO, 2003, p. 34)

— ET: leitura de partitura: observacdo global e das notas especificas, técnica: movimento

vertical (queda) e horizontal (articulagdo dos dedos)

ANALISE: Estimulada pela prof?, Ana foi observando a partitura e decodificando cada
simbolo da escrita musical. Leu as notas e tocou seguindo as indicacdes de articulagdo.
Trabalhou a técnica procurando executar bem os movimentos vertical (queda) e horizontal

(articulag¢do dos dedos).

AP101: TIROU de OUVIDO — misica Aquarela de Toquinho / Vinicius de Moraes / M.
Fabrizio / G. Morra
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Ana tocou a musica Aquarela, que havia mostrado na aula anterior, mas estava com algumas
ddvidas quando a melodia se mantinha na mesma regido ou mudava, entdo ouviram uma
gravacdo da internet. A primeira coisa que notaram € que a gravacdo estava em Sol M e Ana
tinha tirado em F4 M. Foram ouvindo, procurando perceber as regides em que a melodia
ficava, quando mudava ou voltava. Ana conseguiu identificar bem as notas. Em um trecho
que errou, deu uma parada, mas a prof* a incentivou a continuar. Ela conseguiu tocar até o

fim, apenas com a ajuda do canto da prof®.
— ET: percepcao auditiva melddica

ANALISE: Ana tirou de ouvido, por iniciativa propria, a musica Aquarela, a prof* apenas a
ajudou a perceber e a ajustar os trechos que tinha divida, sempre auditivamente. E
interessante notar que, uma vez que o aluno ji foi estimulado a determinadas préticas em
musica e obteve resultado positivo, muitas vezes, tomard a iniciativa de realizar a mesma

atividade por conta propria. Foi o que se percebeu com a aluna Ana.

As aulas foram interrompidas em funcdo das férias de julho. O periodo
determinado para o experimento, relatado, mostrou que, nesse espaco de tempo a aluna

atingiu resultados favordveis em relacdo aos objetivos propostos pela pesquisa.

Ap6s esse relato, devido ao bom relacionamento com o instrumento, Ana seguiu

tocando, criando e desenvolvendo seu repertdrio ao piano.

4.2. Estratégias pedagodgicas

Ao iniciar as aulas de piano com Ana Luisa, a professora buscou reconhecer suas
caracteristicas pessoais. Isso ocorreu com o tempo, pela observacdo e pela criacdo de
situacOes que pudessem favorecer a percep¢cdo do outro. Num primeiro momento, os aspectos
fisicos foram apreendidos de forma simples e concreta, os aspectos musicais, inerentes a
aluna, foram evidenciados a partir das acdes iniciais, assim como outros aspectos culturais e

emocionais foram se delineando frente as atividades das aulas.

Com as observagdes e tendo em mente os objetivos a serem atingidos em relagdo
ao ensino do piano, o repertério foi sendo apresentado e apreendido a partir de estratégias

elaboradas continuamente segundo o desenvolvimento da aluna.

A professora ofereceu repertério, por imitacdo, por pré-leitura e leitura, e

estimulou a criacdo ao piano, solicitando improvisacdes e composicdes. Por meio desse
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repertério e das criagdes, pretendeu-se instigar a leitura, a escrita, a andlise e a compreensao
dos elementos da linguagem musical, promover o desenvolvimento da percep¢ido musical e da
memoria, favorecer o desenvolvimento e a consciéncia da técnica para execucdo. Foi criado
um trabalho individual, com uma sequéncia progressiva, considerando também fatores como

oportunidade, habilidade e, ou, interesse pessoal.

Com a expansao do repertério, novas possibilidades foram se abrindo para a

evolu¢do musical e pianistica da aluna.

O questionamento foi sempre uma ferramenta usada durante as aulas. Se as
respostas fossem incorretas, a professora fazia outras perguntas para levar a aluna a ampliar
suas reflexdes. Mesmo nas respostas assertivas, muitas vezes havia questionamento, para que
fosse feita uma avaliacdo do conteudo assimilado. Essa atitude também tinha como objetivo
levar a aluna a realizar uma autoavaliagdo, ac¢do importante durante o processo de

aprendizagem.

As atividades de improvisacdo e criacdo acompanharam todo o processo,
estimulando a imaginacdo e a expressividade, levando ao conhecimento dos elementos
musicais, servindo para aprimorar a técnica pianistica, ou criando por criar, explorando o
instrumento. Estas atividades ocorreram em momentos distintos, atendendo ao andamento da
aula, o interesse e a vontade da aluna, a sua disposi¢@o para a criacdo, momentos adequados

para que pudessem ser produtivas.

A prética da técnica instrumental foi realizada de forma lddica, progressiva, e
adequada ao desenvolvimento da aluna. Buscou-se trabalhar dois movimentos bdésicos:
vertical e horizontal, com atencdo a postura, posi¢do, relaxamento e flexibilidade das maos,
punhos e bracos, tonicidade dos dedos. Elementos especificos foram sendo tratados, como:
conhecimento do teclado, deslocamento sobre o teclado, alternancia de maos, articulacao dos
dedos, igualdade, independéncia e mobilidade dos dedos, ataques, coordenacdo motora, notas

duplas, toque polifdnico, entre outros.

Considerando que o aprendizado se d4 por acimulo de experiéncias, a professora
procurou estar atenta para perceber quando seria mais conveniente mudar de atividade. O
importante foi ter claro os objetivos do ensino, e aproveitar as oportunidades que se
ofereciam, procurando ordenar e variar as atividades, a fim de manter o interesse e o

entusiasmo da aluna.
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A partir das acOes realizadas foi possivel trabalhar com a aluna: Postura,
Exploracdo do instrumento, Técnica, Repertério, Leitura, Escrita, Termos musicais,

Percepcao, Transposicao, Memoria, Andlise, Interpretacdo, Improvisacao, Composicao.

4.2.1. Atitude do professor e procedimentos de ensino

Atitude do professor:

Acredita-se que a postura do professor frente ao aluno pode influenciar
diretamente no seu desempenho. Visando colaborar com a evolugdo do estudante de forma

positiva, citam-se aqui algumas atitudes desejaveis ao professor:

e Confiar no aluno.

e Valorizar cada pequeno progresso.

e Motivar o estudo sistematico diario, em casa.

e (Cobrar sem pressionar.

e Dar estimulo positivo, levando o aluno a crer que conseguird executar a peca ou atividade
proposta.

e Valorizar cada improvisa¢do ou composi¢do do aluno, podendo fazer comentérios e dar

sugestdes, mas sem interferir no processo criativo.
Procedimentos de ensino:

Alguns procedimentos de ensino adotados pela pesquisadora, que serviram como

norte para o trabalho:

e Ter um programa de aula levando em conta que cada aluno € tnico e seu aprendizado
diferencia-se de todos os outros.

e Planejar a aula de maneira que o aluno mantenha o interesse e consiga se concentrar o
maximo de tempo possivel.

e Procurar observar o estado emocional e fisico do aluno em cada aula.

e Estimular a criar, dando sugestdes de improvisacdo ou composi¢do, de acordo com as
possibilidades musicais e, ou técnicas instrumentais do aluno, levando em conta seu grau
de espontaneidade.

e Na sugestdo de repertdrio, tocar algumas pecgas para que o aluno escolha a que mais lhe

interessa. O aluno que toca musicas do seu agrado, tende a aprender mais rdapido, com
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mais alegria e a ter maior estimulo para as atividades que o professor lhe propde, para
tocar outras pecas e prosseguir no estudo do instrumento.

Oferecer um repertério variado que estimule a imaginacdo e ajude a desenvolver a
musicalidade.

Ajudar o aluno a visualizar a misica como um todo.

Procurar retirar de cada musica o que ela pode oferecer ao aluno para seu crescimento
musical e pianistico: leitura, técnica, conceitos, etc.

Estimular o aluno a verbalizar sobre o que estd sendo trabalhado, assim poderd se
conscientizar melhor do conteddo e o professor poderd identificar se o aluno realmente
aprendeu.

Alternar atividades ou musicas que exijam mais concentragdo com outras que exijam
menos concentracdo; de maior dificuldade técnica com outra mais facil.

Trabalhar a técnica instrumental, orientada, adequada ao desenvolvimento do aluno,
levando-o a perceber sua importancia, seja aplicada ao repertério, de maneira lidica, ou
de forma especifica.

Ensinar ao aluno como estudar em casa.

Dar desafios que o aluno tenha condigdes de resolver. Solicitar tarefas além da

capacidade do aluno pode ser fator desestimulante.
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5. CONCLUSAO

Esta pesquisa procurou investigar se atividades de criacdo, realizadas em aulas de
piano, nos niveis iniciais do estudo do instrumento, colaboram para a aquisicdo de elementos

da linguagem musical, e no desenvolvimento da técnica pianistica.

Fundamentou-se a pesquisa em dois autores de épocas e locais distintos, que sio
referéncias na divulgac@o e estimulo as préticas criativas em aulas de instrumento: Emile
Jaques Dalcroze e Violeta Hemsy de Gainza. Eles mesmos empregaram esses principios nos

trabalhos desenvolvidos com seus proprios alunos, atestando a efici€éncia dessas praticas.

Dalcroze e Gainza tém pensamentos convergentes em varios aspectos do ensino
instrumental. Ambos dao igual importincia a triade: professor, musica e aluno. O ensino da
musica para eles ndo se restringe apenas aos objetivos inerentes ao proprio resultado musical,
mas visa colaborar com o desenvolvimento integral do ser humano (corpo, mente e espirito).
Consideram que cada aluno tem suas caracteristicas e necessidades individuais, e visam uma

formacdo musical s6lida, abrangente e ampla.

Valorizam a integracdo do fazer com o sentir € o conhecer, e postulam que todo
conceito deve ser precedido da pratica, para que o aprendizado aconteca por meio das proprias

experiéncias do aluno.

Entendem o importante papel do professor como estimulador, com sensibilidade

para criar um ambiente favoravel e alegre.

Pregam a importancia de estimular os alunos as praticas criativas, considerando
ser possivel o desenvolvimento dessas habilidades, sugerindo sua inicia¢do o quanto antes, € a

ndo interrup¢do desse processo que leva a educacao da sensibilidade e da imaginacgdo.

Acreditam que a partir de atividades de criagdo, o aprendizado € facilitado, se
torna mais eficiente e consciente, além de poder trazer alegria e maior envolvimento com o

instrumento € a musica.

Com relagdo a evolucdo do ensino musical no Brasil, verificou-se que a inovagao
trazida pelos métodos ativos impulsionou iniciativas no ambito da educagdao musical, porém

parece que ndo se estendeu ao ensino de instrumentos. Apesar das reflexdes e dos avangos
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atuais, ainda se nota que as novas ideias e prdticas, quando acontecem, sdo isoladas e

particulares.

Constatou-se que ndo existe uma quantidade ampla de material inovador para o

ensino do piano e os poucos que existem ndo sdo largamente difundidos e utilizados.

Como parte da pesquisa, foram realizadas entrevistas com Violeta Hemsy de
Gainza, Iramar Rodrigues, Elvira Drummond e Moema Craveiro Campos, 0s quais possuem
trabalhos de reconhecida relevancia no ensino do piano e na educa¢do musical, que valorizam

a criagdo em aulas de instrumento.
Concluiu-se a partir das entrevistas que:

e Todos os entrevistados dizem que desenvolvem atividades de criacdo em suas aulas, e

concordam que essa pratica € importante para o aluno e para o seu aprendizado

musical;
e Revelam que existe uma estreita ligagdo entre percep¢ao auditiva e criagcao;

e O estimulo externo, vindo do professor ou de outra pessoa, ndo € determinante para
que uma criang¢a inicie a improvisar ou compor, € mantenha essas praticas ao
instrumento, mas favorece essas agdes, principalmente para aqueles que ndo t€ém um

impulso natural para se aventurar em atividades de criaco;

e A receptividade dos alunos para atividades de criacdo € variada. Uns gostam muito, e
outros ndo tém tanto interesse, mas, segundo os entrevistados, a partir do estimulo do

professor, podem vir a se envolver com estas atividades;

e Concordam que uns tem mais facilidade e vontade que outros, mas que todos sdo
capazes de desenvolver a habilidade de improvisar e compor, at¢ um determinado

nivel, e também consideram que ¢ melhor iniciar estas priticas o quanto antes.

e Acreditam que as prdticas criativas geram muitos beneficios tanto musicais como
extramusicais, dos quais, citam alguns: colabora no desenvolvimento da imaginagdo,
da criatividade, da atencdo, da concentracdo, da memoria, da percep¢do auditiva, da
expressividade, além de facilitar o aprendizado de elementos da linguagem musical e

favorecer o desenvolvimento da técnica instrumental.
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e Reconhecem que o professor tem um papel fundamental como motivador do aluno,
considerando-o em suas individualidades, a fim de que tenha um aprendizado eficiente

€ prazeroso.

Esta pesquisa pretendeu demonstrar, com utilizacdo de exemplos praticos,
possibilidades de apreensdo de elementos da linguagem musical e da técnica instrumental, por

meio de processos criativos.

A pesquisa de campo foi realizada com uma aluna, Ana Luisa, que iniciou os
estudos de piano por ocasido do inicio da pesquisa. A professora e pesquisadora ministrou 29
aulas: uma aula semanal de uma hora, durante nove meses, com interrup¢cdes em feriados, no
periodo de férias de fim de ano e apenas uma falta por motivo de viagem. A aluna sempre
demonstrou alegria em participar das aulas e da pesquisa. Manifestou interesse em aprender,

executou as propostas sugeridas pela professora e também fez proposicoes.

Desde as primeiras aulas, a professora procurou criar um ambiente de confianca,
acolhimento e valorizac¢do. Procurou observar as caracteristicas fisicas, culturais e emocionais
de Ana, e tendo em mente os objetivos do ensino de piano, foi elaborando as estratégias e
escolhendo o repertorio. Procurou estar aberta para desenvolver alguma atividade ou trabalhar
determinada musica de acordo com o que a aluna trazia ou como respondia as propostas

recebidas.

Devido a este trabalho ndo ser inteiramente previsivel, importante ressaltar que,
muitas vezes, a apresentacdo e o desenvolvimento de certos elementos se realizavam a partir
da necessidade e oportunidade que o préprio trabalho apresentava, e de acordo com as

possibilidades da aluna.

Em cada aula, a professora procurou inserir alguma atividade que envolvesse
criacdo, como por exemplo: uma proposta de improvisacdo ou, se a aluna trazia alguma
composi¢do, trabalhar algum elemento que parecia mais interessante para 0 momento, como a

percepcio do compasso, a forma, ou a escrita da composigao.

O estimulo foi constante, pois nem sempre a aluna dispunha de subsidios para
novas criacoes. A valorizacdo do produto se fez igualmente importante, pois sempre havia
algo a ser ressaltado no trabalho da Ana. Os processos em si trouxeram muitos beneficios,

independente do resultado final.
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Ana Luisa realizou véarios modelos de improvisacao propostos por ela mesma ou
pela professora. Alguns modelos de improvisagdo vieram de ideias das musicas aprendidas,
outros prepararam para o aprendizado de novas miusicas. Algumas improvisacdes geraram
composi¢des. Dentre as composi¢des, algumas continham elementos semelhantes as musicas

aprendidas, e outras, ideias préprias.
A partir das improvisagdes e composi¢des pode ser trabalhado:

e exploracdo e conhecimento do teclado

e dindmica

e pulsacdo

e ritmo: vivéncia, percep¢do, leitura e escrita de ritmos mais simples; vivéncia e leitura
de ritmos mais complexos,

e compasso bindrio, terndrio e quaterndrio; subdivisdo bindria e terndria; variacdo de
compasso

e forma musical, fraseado — AB; ABAC; introdugdo, ponte, coda

e alturas: percep¢do do direcionamento das alturas , escrita relativa e absoluta

e escrita de graficos e de partitura tradicional: em fun¢do da escrita, a conscientizagdo de
véarios elementos da linguagem musical (alturas, ritmo, compasso, entre outros) e
elementos da prépria escrita musical (notas na pauta nas duas claves, figuras,
alteracoes, formulas de compasso, barras de compasso e final, sinal de repeti¢do, casa
1 e 2, ligaduras de valor e de frase, sinais de dindmica)

e funcdo tonal: vivéncia das funcdes de tonica, subdominante e dominante

e clementos da técnica pianistica como o movimento horizontal (toque legato) e o
movimento vertical (para sons desligados, notas repetidas, acordes e respiracdes de

frase), entre outros.

Em relacdo ao trabalho realizado, como um todo, pdde-se observar os seguintes

resultados:

Foram trabalhados elementos da técnica pianistica: postura, posi¢cdo, relaxamento
e flexibilidade das maos, punhos e bracos, tonicidade dos dedos, dedilhados, toque legato e
staccato, alternancia das maos, sons simultineos, deslocamentos (mudanga de posicao das
maos), cruzamento de maos, passagem do polegar, independéncia entre as maos, melodia com

acompanhamento de notas duplas, movimento paralelo, movimento contrdrio, variacdo de
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dindmica. Notou-se que Ana adquiriu consciéncia da necessidade de uma postura adequada de
corpo, bracos, palma da mao e dedos e a necessidade de usar um dedilhado que fosse

funcional, e percebeu-se o desenvolvimento continuo dos outros elementos citados.

Frequentemente as improvisacdes e composicdes dos alunos estdo de acordo com
seu nivel técnico instrumental, porém muitas vezes, o aluno cria sequéncias que ele proprio
tem dificuldade de executar. Quando isso ocorreu, tornou-se um bom momento para a
professora trabalhar a técnica instrumental adequada para a realizagdo da passagem. Dessa

forma, Ana conseguiu superar seus limites e melhorar a sua técnica.

Em funcdo das preparagdes feitas, Ana ndo teve problemas de execucdo dos
ritmos, e executava ritmos complexos com naturalidade, pois o ensino se baseou na audicdo e

nas experimentacoes da aluna, ou seja, na sua vivéncia.

Ana compreendia os elementos da escrita musical, graficos ou partitura
tradicional, mas em alguns momentos teve dificuldade em escrever sozinha em casa. Neste
caso, a professora auxiliou em aula dando subsidios para a realizacdo da proposta,

instrumentalizando a aluna para adquirir mais autonomia em tarefas futuras.

Para colaborar com a performance ao instrumento foram trabalhados: a andlise das
partes da musica, as respiragdes de frase, a coordenacdo das maos e dedos, a dindmica, as

articulacdes, as inflexdes.

Houve evolugdo nas elaboracdes criativas de Ana, demonstrando maior
conhecimento do teclado, mais desenvoltura e liberdade, mais seguranga na escolha dos sons

(percepgdo auditiva mais agucada).

Ana sempre gostava de criar, e observou-se que com o passar das aulas, ela
passou a acreditar mais em seu potencial criativo, a executar as improvisagdes € composi¢oes

com maior interesse, obtendo um produto que lhe dava mais satisfacdo.

Ao final deste periodo de estudo Ana foi capaz de:

e improvisar: melodias livres; melodias com fraseado evidente; melodias sobre

sequéncia harmdnica executada pela professora; melodias com acordes estabelecidos.
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e criar pequenas composi¢des contendo: melodias; mescla de melodias e acordes ou
clusters; melodias com acompanhamento de acordes (notas duplas); construgcdo e
utilizac¢do de acordes ndo fornecidos pela professora,

e desenvolver a imaginacdo e a criatividade,

e ler partituras simples nas duas claves, a duas vozes, melodia com acompanhamento de
notas duplas e acordes,

e executar musicas por imitacao, fazendo a leitura parcial de partituras mais complexas.

e manter um posicionamento adequado das maos, usar um dedilhado apropriado na
execu¢do das musicas,

e desenvolver a percepcdo auditiva: fazer transposicdes; tirar musicas de ouvido;
antecipar auditivamente os sons usados nas improvisacdes (consciéncia auditiva)

e desenvolver a memdria: tocar de cor as musicas aprendidas

e tocar e realizar as atividades propostas com atengdo e concentracao

e tocar com expressividade

Observou-se que as atividades de criagao forneceram a aluna maior consciéncia de
suas proprias habilidades, dando-lhe mais confianca nas suas execugdes. Como ela mesma
confirma: “dessa forma meu relacionamento com o teclado se torna mais tranquilo”. Foram
também atividades prazerosas para Ana, tendo escrito “gosto de improvisar, pois a musica

fica especial”, e “acho divertido colocar as minhas emogdes nas composi¢des”.

Portanto a pesquisa pdode demonstrar que a apreensao do conhecimento musical se
da de forma abrangente através de uma préatica continua, e que atividades de criacdo, inseridas
nessa pratica, podem ser um caminho para se adquirir e ampliar habilidades, levando a um

desenvolvimento mais eficaz e prazeroso.

Diante dessas constatacodes, acredita-se que no ensino de piano, assim como de
outros instrumentos, as praticas criativas devem ser inseridas visando um aprendizado mais

amplo, eficiente, consistente e prazeroso.

Neste percurso, o papel do professor ¢ fundamental como o que “planta as
sementes” no aluno, que, em seguida, com o estimulo recebido e, ou por iniciativa prépria,

“venham a desabrochar”.
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Espera-se com esta pesquisa: apontar caminhos para um ensino que fornega ao
aluno uma formacgdo abrangente e sélida, que lhe permita fazer suas futuras escolhas
relacionadas a musica, independentemente de seu desejo de se tornar profissional, amador ou
apenas apreciador da musica; colaborar com as pesquisas da drea, ampliando a bibliografia

vigente.

Finaliza-se este trabalho com as impressdes da aluna Ana Luisa (2014) sobre a

musica, o piano e seu aprendizado:

A musica me faz viajar através de meus pensamentos me deixando mais
alegre. No piano consigo expressar esse sentimento, e através de meu
aprendizado fico mais confiante. (ANA LUISA)
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APENDICES
A- Entrevista’> com VIOLETA HEMSY DE GAINZA

A entrevista foi realizada por Laura Longo, no dia 06 de agosto de 2014.

1. Em sua formagdo pianistica, a senhora teve aulas de improvisacdo ou algum tipo de

estimulo a criagao?

VG: Niao exatamente, isso ndo acontecia na aula de piano, mas, sim, na aula de solfejo. Na
aula de solfejo e percepcdo auditiva, tive uma professora muito especial chamada Clara
Arzuaga, que de repente deixava inacabada uma frase e pedia para que nds a termindssemos;
em outras palavras, era deixar algo inacabado para ser terminado. Era muito divertido. Este
foi o tnico estimulo que eu tive na minha formacao, através desta professora. No piano, nunca
tive o incentivo para improvisar. E mais, se houvesse alguma pessoa, algum colega, que
improvisava, eu os observava e os admirava. E 1sso, tentava ver o que eles faziam, ou seja,

para mim, o estimulo veio mais de dentro do que de fora.
Laura: Esse estimulo fazia com que a senhora fosse ao piano para improvisar?

VG: Como eu ndo era estimulada, eu ndo ia ao piano para improvisar, mas para aprender a
tocar as pecgas do repertdrio; excepcionalmente, eu brincava ao piano. Quando algum colega
improvisava, eu prestava aten¢do, tratando de descobrir como ele fazia, mas somente

observava.
2. Como a senhora desenvolveu a habilidade de improvisar e compor?

VG: Eu ndo desenvolvi a habilidade de compor ou de improvisar. O que eu fazia, era observar
€ ensinar a mim mesma, para encontrar uma maneira de transmitir ao outro meu
conhecimento. Improvisar ndo era meu objetivo, mas quando eu comecei a lecionar, esse

procedimento foi surgindo de uma forma natural em mim.
Laura: Entdo, para a senhora, a improvisacao surgiu da necessidade de ensinar aos alunos?

VG: Eu ndo improviso, eu incentivo o aluno a fazer; eu olho, eu observo. O que eu quero é

entender o que a pessoa estd fazendo. E se eu tenho que passar a solucdo do problema, eu

52 . . . . f - P .

Entrevista com Violeta Hemsy de Gainza realizada por Skype, utilizando conexio via internet, tendo sido
gravada em 4udio. A entrevista foi traduzida e transcrita pela pesquisadora e sua orientadora, enviada por email a
entrevistada, que aprovou a versdo escrita.
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passo para a outra pessoa. Isso ndo é para mim. Para mim, a inquietude € descobrir o que a

pessoa faz.
Laura: A senhora nao tinha interesse em improvisar?

VG: Eu ndo poderia saber se me interessava ou ndo, eu estava tratando de compreender algo,
entender alguma coisa, incorporando toda a informacdo dentro de mim. Minha preocupagdo

ndo era desenvolver em mim a habilidade de improvisar e compor.
3. Qual foi a razdo que a levou comecar a trabalhar improvisacdo com seus alunos?

VG: Isso € essencial. Quando eu comecei a trabalhar com os alunos, o jogo, a parte lidica,
tudo o que eu tinha dentro, veio a tona. Entdo, a maneira que eu tinha de me comunicar com
eles, ndo era exclusivamente a maneira pela qual eu aprendi. Eu coloquei para fora todas as

inquietudes e todas as observacdes que eu havia feito.

Laura: A senhora sentiu necessidade que sua professora também tivesse trabalhado

improvisacao consigo?

VG: Nio pensei nisso, porque nessa época, os alunos ndo questionavam os professores, mas
os admiravam. Eu tinha professores de primeira categoria, entdo o professor era muito
respeitado. Eu ndo questionava nada. Em todo caso, eu questionava a mim mesma. Porém isso
surgiu naturalmente, porque, quando em contato com os alunos, eu fazia a mesma coisa na
musica que eu fazia no campo do conhecimento. Naquele momento eu estudava e me formava
como Quimica, como cientista. Entdo, recebi uma formacdo académica. A influéncia
questionadora, de pesquisa, liberadora, que eu tive na escola e na universidade foi muito
maior que no ensino de musica. O ensino de musica foi muito bom, no entanto, foi
tradicional. Por outro lado, o meu ensino geral, a escola média e a universidade, foi
completamente liberador porque foi avancado naquele momento. Entdo a inquietude era algo,
como dizer, a intencdo de se liberar era uma coisa interna minha e isso se transformou. Eu me
transformei em uma liberadora dos outros. Entdo, a razdo pela qual eu comeco a trabalhar
improvisacdo com meus alunos € porque eu estou aplicando a musica exatamente a mesma
conduta que eu tenho com todas as coisas, a conduta geral que eu aprendi na escola, de

pesquisa, de busca, que tanto na escola como na universidade, era bem avangada.

4. Pelos seus escritos, sabemos o quanto a senhora valoriza as praticas criativas e reconhece

seus beneficios. Gostaria de ressaltar alguma coisa sobre os beneficios musicais ou
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extramusicais que um aluno de instrumento pode ter com a pritica da improvisacdo ou

composi¢ao?

VG: O aluno, através da improvisa¢do, da composi¢do, consegue muitas coisas porque estd
aplicando a musica, a mesma conduta liberadora, de busca, que ele deveria ter em relacdo a
qualquer aspecto da vida. Ele tem que ser protagonista, deve ter uma capacidade de escolha,
tem que participar. Nao deveria ser uma coisa autoritdria a maneira que a gente aprende. A
consequéncia disso € muito importante, porque a musica € a Unica arte que até agora estd
sendo aprendida por repeticdo de modelos. Se uma crianca estd tomando aulas de artes
plésticas, de teatro, de danca, ela vai fazer primeiro expressdo corporal, vai fazer primeiro
seus proprios desenhos, mas na musica, até agora, vali a um conservatorio ou vai a uma
instituicdo ou a um professor, € o que consegue € aprender a ler e a decodificar coisas de
outras pessoas. Entdo, imagine que na realidade, nas outras manifestacdes artisticas, o ato de
criar € um conduta totalmente natural, mas ndo € natural na musica. Nao € natural aprender
algo através de copia de modelos. Eu tenho exemplos, s6 exepcionalmente estou repetindo
“O1, tudo bem, como vai?”. Isso € uma repeticdo, mas eu estou tentando explicar as coisas que
pertencem a mim, as coisas pessoais. Entdo, nem tudo é copiar. Copiar é importante, mas é
igualmente importante acrescentar algo. Ou seja, os beneficios musicais ou extra-musicais sao
muito importantes, porque isso seria uma pedagogia da liberacdo, importa o que meus dedos
podem fazer sobre um piano. E importante... é importante sob muitos aspectos, porque eu nio
estou condicionada por um texto, ndo estou condicionada porque eu tenho que fazer assim...,
assim..., assim. Eu fago..., portanto, ¢ um conceito completamente diferente. Isso tem
consequéncias ndo s6 para a musica. Eu tenho a permissdo de fazer alguma coisa que..., tenho
permissdo para me expressar, para dizer, para fazer. Nao € que eu sé tenha que repetir aquilo
que estd na partitura, ou aquilo que o professor estd propondo. E importante que a exploracio
seja pessoal também. A exploracdao da musica pode ser explorar uma tonalidade, explorar um
ritmo, explorar um grupo de acordes, ... explorar o que fez... de descobrir o que € o qué... qual
era a idéia que tinha Bach quando fez isso?... como ele procedeu? Entdo, se trata de apreender
iss0..., descobrir..., fazer ... ndo exatamente ... mas no caminho... estou construindo algo que

me pertence.

Se vocé pergunta a crianca:
- Vocé sabe tocar piano?

- Sim...
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- Vai 14, toca, faz soar o piano...

Quando um aluno vem pela primeira vez a minha casa, ndo importa que idade tenha, pode ser
uma crianga, pode ser uma pessoa adulta, eu pergunto se ela tem algum instrumento em casa.
Quando diz que sim, entdo pergunto se toca algo. Se diz que ndo, questiono se nunca toca
nada. Entdo pergunto a crianca se quer conhecer meu piano para ver se gosta dele. Peco que
experimente, mas sem falar o que ela tem que fazer, apenas digo pra ver o que descobre e
depois pergunto se gostou. A mesma coisa com uma pessoa mais velha. As vezes, o adulto diz
que ndo toca nada. Peco a ele para fazer soar alguma coisa e ele me responde que nao sabe
nada. Mas ele sabe sim, faz coisas. Entdo, eu ndo coloco uma proposta pessoal minha, antes
de conhecer o que a pessoa faz quando ela estd sozinha em sua casa. Portanto, essa € a
primeira coisa. A primeira coisa ndo € dizer que este € o DO, este € o Ré€ e esta nota estd aqui e

a outra esta 14, e fazer um exercicio, ndo, nio é.

5. Atualmente, como a senhora vé o ensino da improvisacdo e composi¢do nas aulas de

instrumento no Brasil e América Latina?

VG: Nao se pode saber. Olha, no Brasil e na América Latina, tudo € igual. E Franca e
Espanha também sdo iguais. N6s, os latino-americanos, somos um pouco mais livres, muito
mais livres do que os europeus. Os europeus sabem muito bem preparar musicos para os
concursos de instrumentos, porém ndo privilegiam uma pedagogia avangada. Acredito que

nds temos mais possibilidades.

6. A senhora acha importante a pratica da improvisagao ou composi¢do para um estudante de

piano que tem por objetivo ser um intérprete?

VG: Claro que € importante. Para mim nao interessa qual € o objetivo do aluno. Eu penso,
absolutamente, que ele tem a obrigacdo de fazer algo dele, que seja capaz de fazer qualquer
coisa. Ou seja, se ele ja tocou a grande peca de Schumann, de Brahms, o que seja, de
Schoenberg ... eu peco: fagca alguma coisa sua... experimente... toque meu piano, seu piano. Se

me diz ndo, entdo ... isso nao da, nio da.

Eu desenvolvi a capacidade de ser consciente, de saber se essa pessoa que estd tocando uma
peca qualquer € ou ndo € capaz de improvisar. Porque se ndo improvisou nunca em sua vida,
ndo tem a liberdade que eu esperaria que tivesse, esse intérprete. Vocé entende? Como ¢é

possivel que ndo lhe ocorreu improvisar? Eu nio entendo, ndo da para entender.
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Ou seja, se comecamos com uma crianga, a crianca comega seu contato com a musica. Eu ndo
sei absolutamente se vai ser um intérprete, um regente ou um compositor. Quero dizer, para a
pedagogia € fundamental, tenho que dar uma preparacdo que seja tdo ampla que possa ser
aproveitada em qualquer dos sentidos. Nao posso dizer: essa crianga vai ser intérprete e esta
vai ser compositora. O que € isso? Esta crianca estd comecando a conhecer, a praticar a
linguagem musical através de um instrumento. Entdo, eu tenho que ser livre, tenho que saber
copiar, tenho que saber inventar, tenho que saber tudo que a pessoa, hoje em dia, deve saber,

ndo sé com a musica, mas com qualquer coisa.
Laura: Um intérprete pode tocar melhor se ele tiver liberdade, se souber improvisar?

VG: Tem que ser um ensino aberto, amplo e liberador que permita no dia de amanha fazer
1sso ou aquilo, ou aquilo outro, eu ndo sei, ndo posso programar para uma crianca o que vai
fazer. Quando uma crianga estd comec¢ando na escola, ndo sei se vai ser um engenheiro, se vai
ser um artista, ou vai ser um advogado. Eu estou formando a criang¢a, ndo estou formando um
instrumentista. Isso ndo quer dizer que eu vou proceder mal, que eu estou descartando o
problema da qualidade do ensino. A qualidade do ensino € muito importante. Eu fagco as
coisas bem feitas porque tenho uma razdo para fazer. Nao é porque estou simplesmente
brincando, brincando... Brinco, brinco, mas brinco lindo! Entdo, ao intérprete eu estou lhe
pedindo a mesma coisa que peco a qualquer pessoa. Como € possivel que um intérprete
renomado ... Como € possivel?... Ele ndo brinca nunca? Nao € possivel. Ha alguma coisa,
algo que esta faltando. Algo que nao da.

E importante que uma pessoa que estd em um coro, as vezes, antes de executar as obras, ou
depois, ou durante, seja capaz de brincar, de improvisar. Como € possivel que todo o tempo
esteja repetindo, esteja montando obras? Montar ... quer dizer, preparando. Vocé faz isso...
voceé faz aquilo... Nao! O que € isso? Sou uma parte de um coral que o regente nunca na vida
me permite fazer algo? Nao, ndo d4a! Mas é lamentdvel que isso ndo esteja sendo, ja, uma
conduta generalizada. Na realidade, a gente tem que trabalhar para se liberar um pouco e para
se adaptar a atualidade. Como € isso? O musico de rua improvisa, € o musico da academia nao
improvisa? Nao d4, absolutamente. Um tem liberdade, o outro ndo tem liberdade? H4 muitos
professores que pensam que fazer algo ou se preparar nesse sentido, € estar perdendo tempo.
Ou seja, vocé esta “desaproveitando”... ndo, ndo, vocé estd aproveitando o tempo. Nao é
questdo de abandonar a formagdo profunda, a formacdo profissional profunda tem muito a ver

com este desenvolvimento.
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7. Por que, em sua opinido, pessoas que tocam muito bem um instrumento, muitas vezes se

consideram incapazes de improvisar ou compor?

VG: Quando as vezes, vocé tem um grande... ndo precisa ser um grande artista, mas um
intérprete profissional, entdo vocé pede: por que vocé nao toca, ou melhor, por que ndo faz
algo seu? Vejamos um momentinho... Vocé poderia fazer alguma coisa sua? Ele responde
“Ah, nfo, nao..., ndo sei.” E natural. Se vocé ndo estd habituado, se vocé nunca teve a
oportunidade de fazer isso, com certeza vocé ndo é capaz. Vocé seria capaz de falar em
alemdo se vocé€ nado fizesse aula, ndo fosse ensinada, sem ter conhecimento, uma prética?
Aquilo que vocé nunca praticou, logicamente, nao estd habituada. Quanto mais tempo passa,
pior, porque se vocé ndo estd habituada, ndo esta habituada! Nao posso pedir a alguém,... ndo
pOsso esperar que uma pessoa que passou a vida repetindo, repetindo, estudando, estudando,

faca algo préprio. Nao. Além disso, ela vai achar que ndo vale a pena.

Laura: Talvez, com a prética, essa pessoa também poderia desenvolver a habilidade da

improvisagao?

VG: Eu vou lhe dizer uma coisa, eu escrevi bastante. Vocé€ poderia ler ndo somente esse
pequeno livro chamado La Improvisacion Musical, vocé deveria ler a introducdo dos livros
das composi¢des de meus alunos: Nuestro Amigo el Piano, da editora Ricord. Nesta
introdu¢do faco alguns comentarios sobre isso. Outra coisa, eu tenho dois pequenos livros
intitulados: “Musica de Crianca composta por Criangas" (Miisica de nifios compuesta por
nifios ). Sao dois em sequéncia, composi¢des que sdo o resultado de que compor, improvisar,
¢ uma atividade normal, permanente, sendo uma técnica de aprendizagem. Ou seja, se eu
tenho um problema na execucdo de uma pega, por exemplo, numa obra de Chopin, eu vou
estudar esse problema fora da obra, diretamente no piano. Eu detecto e crio procedimentos
inventivos para resolver esse problema, seja ele técnico, ou de outra natureza. Se € um
problema acrobadtico, ou de qualquer outro tipo... se € corporal, ou se € musical, por exemplo,
porque eu nao conheco bem a tonalidade... Entdo, eu ndo posso fazer uma valsa em do#m se
eu ndo praticar a tonalidade de d6 sustenido menor. Ora, ou eu conheco, ou nio conhego...; se
conheco, faco um pouquinho dele, digo alguma, qualquer coisinha, em dé sustenido menor.
Nao é que va fazer una composi¢ao, uma criagdo, eu ndo utilizo a palavra criacdo. Para mim,
ndo estou criando, eu ndo sou a criadora, sou uma pessoa que estou experimentando,
provando, fazendo, vivendo. Isto ¢, ndo vamos criar, ndo. Isso ¢ demais... Porque se vocé

recebe um pedido assim: “Vamos criar...”, ndo! Que criar?! Eu ndo estou criando na vida,
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estou vivendo. Entdo, é assim. Lembre-se, deveria ser como é em todas as aprendizagens,
fazer algo de dentro de mim é uma técnica de aprendizagem. Nao é tudo escutar, escutar,
absorver, escutar, exteriorizar, escutar.., nfo. E provar, experimentar. Se eu tenho todos os
horizontes na mente para experimentar ritmos, melodias, harmonias, entdo estou
experimentando o tempo todo. Nao estou sé repetindo... repetindo pecas. Estou repetindo
pecas porque eu gosto dessa peca, porque o publico gosta dessa pega, porque estou me

profissionalizando, mas essa ndo € a linguagem, a linguagem é o experimento de todo o

processo.
8. O que gostaria de comentar, acrescentar referente ao ensino do piano?

N3ao tenho mais nada a dizer. Eu disse muitas coisas no meu ultimo livro, em todas as partes,
em todos os meus livros sempre ha algum artigo sobre a improvisa¢do. Eu ndo posso ensinar
sem improvisacao, eu faco, o aluno faz e esse material estd no meio dos dois. Uma das minhas
caracteristicas € que os meus livros estdo cheios de composicdes de alunos e de professores
que sdo alunos. E vocé ndo vai encontrar em nenhum outro livro do século XX, nem mesmo
nos de Orff, nem nos de Suzuki, nem nos de Kodaly, composi¢des dos seus alunos, nunca,
os donos da criatividade sdo eles, ndo sdo seus alunos. No meu caso, o que eu faco ndo
importa. E se me dedico..., bem ... mas eu sou mais criativa na pedagogia, porque a minha
cabeca, meu coragdo estd na pedagogia. Entdo, se eu dedicasse esse tempo que eu dedico a
essa paixdo, que dedico a pedagogia, dedicasse a composi¢do, eu seria compositora. Porém, o

que importa € que meus alunos tenham essa liberdade.

Espero que vocé faca uma linda tese e faca parte dos professores que agora querem dar uma
educagdo mais atual, mais completa. Nao se perde tempo, mas se ganha tempo com isso...
Meus alunos quando tocam em concerto, se vé qual é o resultado da profissionalizagdo mais
rdpida e mais completa. Eu ndo estou trabalhando somente no nivel inicial, estou formando
artistas também, mas esse artista estd formado, como deve ser formada uma criancinha,

através de todo o processo...
Laura: Uma abordagem mais ampla...

E uma abordagem integral, na qual o instrumento e a formacao instrumental inclui a formagao
auditiva e a formacdo criativa. Isso pode ser desenvolvido mais amplamente em outra
disciplina, mas deve ser desenvolvido essencialmente na aula do préprio instrumento, deve

ser inclusivo.
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Laura: E maravilhoso ouvi-la falar assim, com essa paixdo pelo ensino, pela pedagogia. Estou
muito feliz pela entrevista e muito honrada em ter suas palavras neste meu trabalho. Muito

obrigada por sua grande colaboracdo.
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B- Entrevista”> com IRAMAR RODRIGUES
Realizada no dia 23 de agosto de 2013 por Laura Longo
1. Qual a sua trajetdria dentro do Instituto Dalcroze em Genebra?

IR: Bom, minha trajetéria dentro do Instituto Dalcroze comegcou hd quarenta anos atras,
quando cheguei como aluno. Fiz dois anos de formacdo profissional, porque ja tinha uma
formacdo anterior bem profunda, eu fiz a minha licenciatura como professor de Ritmica,
Solfejo e Improvisacdo Instrumental no Instituto Dalcroze de Genebra que € a sede mundial
da Ritmica Dalcroze. E 14, eu me formei em dois anos. Terminando, como eu j4 tinha uma
vida familiar na Sui¢a, o diretor me ofereceu para ser professor na escola e ai comecei, onde
trabalhei até o ano de 2010, porque com a questdo da idade, na Suica, a partir de sessenta e
cinco anos a gente tem que se aposentar. Atualmente eu sou aposentado da escola, mas ainda
trabalho quando eles me solicitam. Isso me permite viajar mais tempo para o exterior, porque
ha dez anos que eu tenho essa missao de representar o Instituto no mundo inteiro, e antes, s6
podia vir em certos periodos do ano escolar, agora eu tenho a liberdade de vir quando eu
quero e nas possibilidades que eu tenho. A minha trajetéria foi essa, de quarenta anos de
ensino no Instituto Jaques-Dalcroze de Genebra, em todas as dreas, com crianga, adulto,
adolescente, e as disciplinas: Solfejo, Ritmica e Improvisacdo Instrumental Pianistica. Este
trabalho, agora, continua de uma forma néo tao institucional, mas de uma forma mais livre no

Instituto e também de uma forma mais livre extramundos do Instituto Dalcroze de Genebra.

Laura: E fora do Instituto, dando aulas para profissionais, também h4 muito tempo e em

varios paises...

IR: H4 treze anos em todos os paises de lingua hispanica. E como o espanhol € minha segunda
lingua materna, entdo é fécil. As vezes, eu vou a paises que falam ingl€s, mas € um pouco
mais dificil, mas eu consigo, porque pra ensinar a Ritmica, a gente ndo precisa falar uma

lingua, a gente precisa falar musica.
2. O senhor gosta de improvisar e compor?

IR: Improvisar sim , muito e sempre, desde o comeg¢o de minha carreira como professor de

Ritmica, solfejo e improvisa¢ao instrumental no Instituto Dalcroze de Genebra.

53 . . . . . . , .
Entrevista com Iramar Rodrigues realizada presencialmente, tendo sido registrada em video, e transcrita pela
pesquisadora e sua orientadora.
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3. Em sua formacdo pianistica, teve aulas de improvisacdo ou algum tipo de estimulo a

criacdo? O senhor improvisava por conta propria quando era pequeno?

IR: Na realidade comecei os estudos de piano aos dez anos de idade. Nesta época, fazia como
se dizia: tocar de ouvido. Cantando, tentava reproduzir as melodias cantadas, e de vez em
quando ja com acompanhamento harmonico, claro, tudo de ouvido. Nao sei se chamaria esta

atividade de improvisacao.
4. Como o senhor desenvolveu a habilidade de improvisar € compor?

IR: Improvisar sempre, desde meus primeiros contatos com a inprovisacio, quando comecei
meus estudos de Ritmica no Instituto Interamericano de Educagao Musical da Universidade
do Chile, onde tive as primeiras aulas de Ritmica Dalcroze.

Compor, nunca escrevi algo, a ndo ser algumas cancdes infantis, para minhas aulas com as
criancas. Sempre trabalho a improvisacdo pianistica tendo como temas as pecas do repertdrio

pianistico, e claro, adoro Jazz (todos os estilos).

5. Em relacdo a formacdo da crianca, que habilidades ou capacidades musicais o senhor

considera importantes de serem trabalhadas com os alunos no inicio do aprendizado musical?

IR: Bom, € uma questdo, as vezes, dificil de ser objetivo porque cada crian¢a tem uma
capacidade que traz consigo, e tem uma capacidade que ela vai desenvolver, que € individual,
cada uma tem a sua. As vezes, vocé encontra criancas que nunca fizeram nenhuma atividade
musical e que j4 tem um senso de uma boa pulsacdo, outros tem uma boa entoagdo, outros tem
alguma dificuldade de motricidade mas cantam bem, entdo, é muito dificil dizer, de catalogar
que essas habilidades sejam unificadas. Cada ser tem a sua facilidade e a sua dificuldade. No
meu ensino, encontrei criangas de quatro anos que cantavam magnificamente bem, que
tinham um senso de pulsacdo musical j4 muito bem instalado, e ao lado, havia algumas que
ndo possuiam essas mesmas capacidades. Isso depende muito do que a crianga traz consigo
mesma, que na minha observagdo, parte da raiz de onde ela vem, que € a familia. Criangas
vindas de onde os pais cantam, ou a mae canta, ou fez atividades ritmicas, claro que elas vao
avancar mais do que uma outra que ndo teve esse tipo de estimulacdo , mas todos tem
capacidade, a curto prazo ou a longo prazo, para chegar a uma boa educag¢do musical,... agora,

catalogar, unificar um ponto de partida, € muito dificil.

Laura — Com relacdo a questdo auditiva, a leitura..., sdo trabalhadas conjuntamente?
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IR: Sim, sim, eu falo como especialista da Ritmica porque quando nés trabalhamos a Ritmica,
nés ndo trabalhamos para desenvolver uma s6 qualidade do ser humano, nds desenvolvemos
todas a0 mesmo tempo. Do ponto de vista de percepcao auditiva, percepcao visual, percepcao
espacial, percepcdo corporal, ¢ um todo. N6s educamos o ser integralmente, para que depois
ele seja um portador de uma mensagem, que chamamos a mensagem musical. Fazer musica

desde o inicio.
Laura — E nesse sentido a criatividade também estd presente dentro das aulas de Ritmica?

IR: Sim, sim, claro, claro, claro. Ela sempre est4 presente porque vocé dd um exemplo e pede
um para a crianga, vocé dé dez, ela te dd vinte exemplos. E af que se constréi a boa educacio
musical, o sentir das ideias pedagdgicas de Dalcroze, que € a educacdo da percep¢ao auditiva,
visual, corporal. De uma maneira lidica, mas séria. Nao € brincar por brincar, € brincar

aprendendo, é aprender brincando. Tudo é muito sério.
6. Como se da a formacao inicial ao piano no Instituto Dalcroze?

IR: No Instituto Dalcroze nds temos uma escola que ndo tem objetivo de ter outros
instrumentos a ndo ser o piano. Quer dizer, as criangas entram na nossa escola a partir de trés
anos e quando elas tém seis anos, se elas tém uma tendéncia a querer comegar o piano, tem
um curso que se chama IPI — Iniciagdo ao Piano pela Improvisacdo - que s@o dados por
professores capacitados da nossa escola que sabem dirigir os primeiros passos da criatividade
no teclado, e claro, musicalmente, obedecendo as normas do aprendizado do instrumento
piano, que € a boa postura, boa posi¢do da mao, qualidade sonora, qualidade fraseoldgica -
trabalham o que chamamos de ‘a Ritmica ao teclado’. Quer dizer que, nesse trabalho se
objetiva o desenvolvimento do sistema neuro-sensorial da crianca para que ela seja criativa
em oitenta e oito notas de uma maneira agraddvel, de uma maneira musical e ja buscando a
qualidade do som. Mas nao leem musica nesse momento. A partir de sete anos, eles se
inscrevem no curso de Piano Elementar da escola, € a0 mesmo tempo continuam

improvisagdo, paralelamente, na disciplina chamada Improvisacio Complementar.
Laura: Entdo a leitura aparecerd a partir dos sete anos?

IR: A partir de sete anos, porque na Ritmica e no Solfejo, o comeco da leitura e da escrita serda

somente abordado a partir de seis anos e meio.

7. Qual € a receptividade dos alunos para as praticas criativas nas aulas de piano no Instituto?
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IR: No Instituto Dalcroze de Genebra, a improvisagdo instrumental comeca nas proprias aulas
de piano, os alunos ja t€ém uma certa experiéncia neste dominio. Os temas trabalhados nas

aulas de Ritmica e Solfejo sdo aplicados diretamente a improvisagdo instrumental.

8. O senhor considera que improvisar e compor sdo habilidades inatas ou possiveis de serem

desenvolvidas por meio de préticas e estudos especificos?

IR: Bom, é uma pergunta muito dificil de ser objetivo, porque conheco muitas pessoas que
sentam no piano € que ndo sdo pianistas, que nunca estudaram musica € improvisam muito
bem. Nio sabem o que € uma nota, o que € um pentagrama, nada; e outros que vice-versa.
Isso depende muito da curiosidade. Quando falo isso, por exemplo, da crianga, t€ém criangas
que se a pessoa estimula, comecam a criar coisas, melodias, no seu proprio piano. Pensando
que a gente nasce com este dom ou ndo, isso € muito dificil de saber. Normalmente hoje é
muito dificil de ver, por exemplo, uma crianca de dez anos que compde uma sinfonia, ou que
compde uma sonata para piano como na época de Mozart, que foi génio ja jovenzinho. Hoje
J4 ndo € mais da cultura da pessoa. A nossa sociedade leva tudo para uma tecnologia muito
avangada e a criatividade ndo tem lugar em nenhum sentido, ndo s6 na musica, mas em tudo,
tudo ja estd feito, tudo ja estd fabricado, ja estd pronto. Quer dizer que ninguém vai buscar
nada. Do ponto de vista escolar, por exemplo,... hd uns trinta anos atrds, todos os alunos na
fase escolar tinham um caderno de composi¢do e tinham que escrever, com erros ou sem
erros, algumas pédginas sobre um tema dado pela professora. Hoje ninguém faz mais isso. Por
qué? Tem o computador, tem tudo, at€é mesmo na nossa prépria lingua, t€m os corretivos, os
acentos, ninguém sabe mais nada, porque tudo a mdaquina corrige, da tudo....legal, mas eu
acho que a qualidade de compor, € muito dificil de dizer que uma pessoa tenha o dom ou nio.
Conheco muitas pessoas ... que sdo compositores, que comegaram a compor depois que
estudaram contraponto, fuga, harmonia, no conservatério, mas aquele que ji, 14 no seu

quartinho, comp0s uma sonata, um concerto para piano e orquestra, eu nao sei se existe.
Laura: Nesse sentido, sdo habilidades que podem ser trabalhadas para serem adquiridas?

IR: No ser humano, ndo existem habilidades que ndo estejam a altura da pessoa, todas sdo, o
problema € a estimulacdo, o problema € aonde se quer ir e de que maneira, e se a pessoa quer

desenvolver essas habilidades.

Laura: Entdao no caso, no Instituto Dalcroze, as criancas ou jovens que fazem o curso de

improvisagdo, todos conseguem desenvolver a habilidade de improvisar?
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IR: Sim, claro, mas tem também o fendmeno da musicalidade. Umas fazem ja com certa
musicalidade, outras ndo, mas isso é fun¢ao do professor despertar. E sempre possivel fazer

musica, mas tem que saber como e de que maneira.

9. Que beneficios, musicais e extramusicais, um aluno de instrumento pode ter com as

praticas criativas, ou seja, improvisacao € ou composicao?

IR: Bom... os beneficios sdo todos bons, a tnica coisa € saber, do ponto de vista pedagégico e
metodoldgico, como o professor faz com que essas habilidades sejam desenvolvidas no aluno.
Porque tudo € possivel, o problema nao é aprender, o problema € saber como assimilar essa
nog¢ao musical, da improvisagdo, ao piano. Se o caminho pedagdgico € claro e preciso, o aluno
€ estimulado e da resultados possiveis, e resultados que sdo bons e resultados que sdo
estimuladores também. A fung¢do do professor, nesse aprendizado, € capital, porque a
motivacdo vai aparecer pela curiosidade, vai aparecer pela busca da beleza, do som, do gesto,
da frase. Quer dizer, todos os objetivos musicais e extramusicais estdo integrados, porque na
pedagogia Dalcroze, nada € separado, tudo vai ao mesmo tempo. Por isso que é dificil de
transmitir essa filosofia de aprendizado a um aluno, porque a gente tem que estar a par de
tudo que vai aparecer durante o aprendizado. Nao é somente aquele que ensina a tocar o piano
bonitinho, ndo,... € completamente diferente. Aquele que vai ensinar o aluno a descobrir uma
maneira de fazer uma boa musica, de fazer uma boa frase, de ter um toque agradavel, de ter
uma boa questio fisica no proprio piano, e tudo vem com o professor que trabalha. Nao quer
dizer que o aluno vai sentar-se ao piano e fazer “mdaquina de escrever”. Isso ¢ contra os
principios pedagdgicos da pedagogia Dalcroziana do aprendizado, ndo somente com o corpo,

mas com qualquer instrumento que seja.

10. E beneficios extramusicais que possam ter com a improvisagdo, em relagdo ao emocional

da criancga, a autoestima ou alguma outra questio...?

IR: Claro ... Tudo vai junto. Isso é uma questdao niao do aluno, isso é questdo do professor,
porque é o professor que vai entrar nesse campo ai. E exemplos vocé ja conhece, porque ja
presenciou. Um aluno timido, no fim de tantas licdes, ele vai desenvolver outras qualidades
que vao aparecer e que a gente ndo imagina. Mas isso € o professor que faz, porque ele

sozinho ndo vai conseguir. Isso é funcao do educador, aquele que transmite.

11. O senhor considera que a improvisagdo pode favorecer o desenvolvimento da técnica

instrumental, ou, se é possivel trabalhar a técnica através da improvisacao?
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IR: Af estd uma questdo, eu sempre volto no mesmo nicleo. Um exemplo: se vocé tem uma
frase aonde o seu aluno nio faz musicalmente aquilo que vocé deseja, pode ser que ele esteja
com uma tensdo no brago, uma tensdo no punho, ou pode ser que tenha uma tensdo na
postura, entdo vamos corrigir essas acdes para poder ter um resultado técnico. Para mim,
técnica nao estd separada da musica. Uma estd a servico da outra. Se o aluno ndo consegue
realizar algo, nés temos que buscar recurso para que ele possa realizar. Af esse recurso pode
ser musical, pode ser técnico, pode ser fisico. Isso..., mas os beneficios sao bons e... tudo vem
junto, a técnica e a musica, e, a mudsica e a técnica. O importante é que a mensagem seja
comunicada de uma maneira agraddvel. No caso do aluno, quando ele faz algo de bonito e
agradavel é porque tudo estd presente. E o som, o desenho, a frase, tudo estd dentro do
contexto musical. N@o € preciso que ele faca dez paginas de Hanon ou quarenta paginas de
Cramer para poder ser um bom musico, mas pode ser que fazendo pequenos exercicios
simples, ele vai conseguir a mesma coisa. Nao é quantidade que conta, mas é qualidade do
que se faz. Vou te dar um exemplo que aconteceu muitos anos atrds. A pianista paulista,
Eudodxia de Barros, quando eu estudava piano, esteve dando cursos de técnica pianistica
através dos dez primeiros exercicios de Czerny — volume I. Toda a escola técnica de Eudéxia
de Barros € baseada nestes pequenos exercicios de Czerny, que tem oito ou dezesseis
compassos cada um, e para cada exercicio ela empregava uma maneira de aplicar objetivando
conseguir uma boa digitacdo, uma boa articulacdo, e era suficiente. Quer dizer, hoje em dia,
no caso do piano, ndo ¢ uma necessidade de fazer “maquina de escrever” para que os dedos
toquem bem, se a posicdo é boa, o som é agraddvel e ndo hd tensdo corporal. E af que vem a
importancia da Ritmica no corpo do aluno, porque ela desenvolve todos esses topicos, vai
buscar tudo quanto é problema, corporal, espacial, gestual, respiratério, tudo € abarcado. Quer

dizer, tudo estd integrado, nao tem nada separado uma coisa da outra.

12. O senhor considera que as praticas criativas podem colaborar para a aquisi¢do dos
elementos da linguagem musical como pulso, ritmo, compasso, escalas, acordes, fraseado,

forma, andamentos, estilo, género?

IR: Sim. Esta tudo encadeado um ao outro, mas na minha opinido, é fazer a coisa adequada no
momento preciso e nao distorcer. Um exemplo: se um aluno necessita compreender a funcao
de um acorde de trés sons, explorar todas as no¢des possiveis do aprendizado desse acorde de
trés sons no teclado, porque numa regra de aprendizado sonoro, ja dois sons, segundo os

grandes técnicos pianisticos, teriam que ser dois sons diferentes. Nao porque vocé tocou dois
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sons: do - mi, que tem que ter a mesma sonoridade. Af vem a questdo neuro-sensorial do
ouvido, e um aluno que praticou a ritmica, que tem desenvolvido essas nocdes da escuta, ele
vai assimilar isso muito mais rdpido do que outro que vai pensar que tem trés sons que sao
iguais ... ndo, um canta mais do que outro, mas isso que faz cantar € a sensibilidade da pessoa.
Agora, a pessoa que tem uma sensibilidade neuro-auditiva menos desenvolvida, vai fazer soar
um instrumento diferente de um outro que ja tem essa no¢do da beleza do som. Tudo isso se
adquire através de uma sensibilidade sensorial do pianista, porque, como diz o italiano,
suonare vem de soar, fazer som, ndo € tocar; tocar é fisico, e até conseguir que o aluno
compreenda que fazer som € uma coisa e tocar é outra, leva um tempo, e isso é funcdo do

professor.
Laura: A improvisacao, entdo, pode colaborar para explorar cada um desses elementos?

IR: Claro, porque do momento que uma crianga, por exemplo, toca uma inven¢dao de Bach,
com dois, trés compassos dessa inven¢do, vocé pega a férmula ritmica contida ali e improvisa
com a crianca essa formula ritmica. Isso ja € uma atividade de criacdo que vai surgir, nao
esteticamente musical como a peca que ela estd realizando, mas, de qualquer forma criativa.

Isso depende da motivagdo do professor.
Laura: ... e entdo o conhecimento desse ritmo fica mais claro.

IR: E claro, vai levar 2 criatividade. Vocé pega uma peca de Anna Magdalena Bach (Iramar
cantou a melodia do Minuetto em Sol M, e depois cantou o ritmo) isso ja serve para
improvisar. Mesmo na improvisacdo no corpo..., percusso..., ritmo..., estd tudo ligado,
instrumento, corpo..., o instrumento musical estd ligado a atividade do aluno. Isso eu falo
como especialista da Ritmica, porque se eu fosse professor de Solfejo tradicional, eu ensinaria
a crianca a ler musica, nada mais. Mas eu ensino a crianca a compreender a musica e a
desenvolver essa capacidade interior e depois, isso € repercutido no instrumento que ela toca,

que ela vai tocar.

13. Por que, em sua opinido, pessoas que tocam muito bem um instrumento, muitas vezes se

consideram incapazes de improvisar ou compor?

IR: Creio nao ser essa a questdo, isso € uma questao de tempo, fator tempo. A maioria dos
pianistas profissionais, que sao concertistas, para manter um repertorio, eles nao tem tempo de

sentar e improvisar, mas se eles sentassem e fossem buscar, eles improvisariam também muito
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bem. Mas € questdo de uma certa préitica. Vocé€ pode, vocé mesma pesquisar todos os grandes
concertistas que vocé ja viu, ninguém tem essa capacidade de improvisar, ndo porque nio tem
capacidade, mas porque ndo tem tempo. Na época de Mozart, na época de Beethoven, vocé
sabe muito bem que todas as cadéncias eram improvisadas. Era 0 momento de mostrar a
qualidade improvisatéria do instrumentista, ndo s6 do pianista, mas em todos os instrumentos
da época se improvisava as cadéncias no momento. Mas eles tinham tempo para isso e hoje

ndo tem mais.

Laura: E em relacdo as pessoas, ndo num nivel muito alto no instrumento, que sejam
concertistas, mas, vamos dizer, a média dos profissionais de musica, pessoas que tocam. A
gente encontra muita gente que 1€ bem, que toca, pode tocar até num bom nivel instrumental,
mas ainda assim consideram que ndo conseguem improvisar, eliminando essa questdo do

tempo?

IR: Conseguir, consegue, porque o profissional do piano, estou falando agora do pianista
profissional, eles t€m na memdria uma bagagem monstruosa. A questdo € saber transferir essa
bagagem monstruosa a um processo criativo. Depende do interesse também. Isso é 6bvio. Que
passa também com os grandes pianistas do jazz, sdo grandes criadores, sdo grandes tudo, mas
que ndo tocam os estudos de Chopin, ndo tocam Bach, e ddo concerto de jazz no mundo

inteiro. Mas eles t€m ja essa cultura do ouvido que transmite aos dedos o processo criativo.
Laura: Entdo € uma questdo de prética, de interesse?

IR: Claro, de prética, de interesse, da curiosidade também, e a vontade de fazer algo, de criar

algo.
14. O que gostaria de comentar, acrescentar referente ao ensino do piano?

IR: A respeito do ensino de piano, vocé como pianista e como pedagoga de piano, e também
compositora, porque vocé ja editou um livro muito adequado a capacidade da crianga, vocé
deve saber. Para mim, o ensino do piano € algo que depende muito do professor. Tem tantos
métodos de iniciacdo ao piano quanto as teclas do piano mesmo. Vocé vai a uma loja e acha
métodos de tudo quanto € tipo. Metodologias, cada uma completamente diferente, de
abordagem do ensino pianistico. Dizer que um € mal e outro é bom? O problema nao estd no
método, o problema nido estd no aluno. O problema estd no professor, aquele que transmite, e

€ claro que a pessoa que ensina transmite o que possui. Se ela tem uma boa técnica pianistica,
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se tem uma boa corporalidade, se ela tem uma boa observacdo, ela vai transmitir tudo isso ao
aluno que estd a sua frente, que estd aprendendo. Quer dizer, isso depende. Conhe¢o muitos
alunos que em contato com o professor, a estimula¢do é tdo grande, tdo imensa, profunda,
outros que ndo, sé dao a licdo, escutam o aluno, dao as pecas pra fazer e terminam a aula.
Entdo, a gente ndo sabe... Para mim, o que ensina € aquele que transmite, é o professor. Ele
tem que estar capacitado para tudo que vai acontecer, e também tem a questdo do “feeling”.
As vezes, vocé é uma boa professora para um aluno, vocé€ tem um contato grande com ele,
como com outro aluno que vem na hora seguinte, mas é completamente ao inverso. Porque é
questio de contato pessoal, de contato humano. As vezes, uma palavra que vocé diz para um,
ela € estimuladora, e para outro ja ndo é. A gente tem que ter 50 mil antenas para poder
perceber as necessidades de cada um. Nas minhas observagdes, a coisa mais dificil que existe
no ensino hoje em dia, é o ensino do instrumento individual, porque numa classe coletiva,
todas as agOes feitas pelo professor, sdo assimiladas de uma maneira global, mas no ensino
pessoal, direto, a relagdo é muito forte entre aquele que ensina e aquele que aprende. E as
vezes, um aluno pode detestar um professor, € 0 que vem na hora seguinte, o adora, e o
professor € sempre o mesmo. Isso prova que o elemento humano necessita esse lado
extrapedagdgico e extrapsicoldgico, do ponto de vista relacional. Quer dizer, tem o professor
que ensina, tem o aluno, tem o instrumento... e tudo tem dificuldade. O instrumento tem seus
problemas, o aluno tem seus problemas, o professor também tem seus problemas, e agora
junta toda essa montanha de problemas. Entdo nossa funcdo € evitar que isso apareca em
qualquer lugar. E € ai que estd o dificil do ensino. Grandes instrumentistas ndo sabem
transmitir o ensino do proprio instrumento, ja outros que ndo tem projecdo artistica, sdao

excelentes professores, € conseguem Otimos resultados de seus alunos. E uma questdo de

feeling pessoal, € uma questao psicoldgica.

Laura: O senhor fez colocagdes em relagdo a crianga, ao professor e ao ensino de piano que
s30 muito importantes e preciosas, que acredito, estimulardo a reflexao de quem as ler. Muito

obrigada por sua colaboragdo.
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C- Entrevista® com ELVIRA DRUMMOND
Realizada no dia 20 de fevereiro de 2014, por Laura Longo.
1. A senhora gosta de improvisar e compor?

ED: A cria¢do é um exercicio de liberdade. Com o tempo, vira hdbito — melhor dizendo: vira
vicio!l... E raro o dia em que ndo escrevo uma cang¢do, uma histéria, um arranjo ou um
versinho... O ato de criar tem uma faceta de moleque travesso: cutuca, pinica e esperneia até

cedermos aos seus encantos!

2. Em sua formacgdo pianistica, teve aulas de improvisacdo e/ou algum tipo de estimulo a

criacao?

ED: Iniciei o piano tocando de ouvido. Na época, havia resisténcia entre os professores
quanto a essa pritica. Minha abencoada teimosia me fez ignorar tais normas e prosseguir
localizando melodias conhecidas e inventando pequenos trechos melddicos. Meu pai ndo era
musico profissional, mas sabia ler musica e também tocava de ouvido. Costumdvamos nos
divertir, tocando a quatro maos, numa parceria que comungava afeto com prazer de fazer
musica. Através dele, recebia estimulo para tocar o que escutava e me aventurar no territorio
da criagdo. Minha mae, embora ndo tocasse, era Otima apreciadora e seu entusiasmo

contagiante respaldava meus devaneios musicais.
3. Como a senhora desenvolveu a habilidade de improvisar e compor?

ED: A medida que prosseguia nos estudos, sobretudo, na leitura musical, ampliava meu
conhecimento quanto a diversidade de estilos e compositores. Percebia, por exemplo, a
diferenga entre acompanhar um trecho melddico, utilizando acordes como apoio ou criando
uma outra melodia. A linguagem contrapontistica sempre me chamou a aten¢do pela
engenhosidade sonora. Uma arquitetura melddica que delineia ideias no sentido horizontal e
vertical. Essa pluralidade de sentidos sempre me encantou. Faz lembrar, na literatura, a
linguagem poética, repleta de significados, disponibilizando um leque de ambiguidades.
Costumava observar a natureza de cada discurso musical e experimentava, através de
pequenas invencoes, reproduzir os vdrios estilos. Funcionava como um garimpo musical, em

que buscava compreender a musica como linguagem.

54 . . . .
Entrevista com Elvira Drummond realizada por email.
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4. Desenvolve alguma atividade de criacdo (improvisacdo ou composi¢do) com seus alunos
iniciantes ou de nivel mais avancado? Se sim: 4 a) Qual a razdo que a levou a trabalhar

atividades de criacd@o com seus alunos? 4b) Qual a receptividade dos alunos para essa pratica?

ED: 4a) Do mesmo modo que a pratica da redacdo exercita a capacidade de manifestar ideias
e demonstra a real compreensdao do idioma, considerando desde as regras gramaticais as
questdes de natureza semantica, a pratica da criagdo musical exercita a capacidade de
manifestar ideias e demonstra o entendimento da sintaxe musical, envolvendo aqui as
informacdes de natureza tedrica. A cada etapa conquistada, convém abrir espaco para a
criacdo — excelente recurso que nos permite constatar a aplicacdo de todo o conhecimento
absorvido!

4b) Os alunos reagem bem a oportunidade da experié€ncia criativa. Quanto mais cedo iniciam
nessa linha de trabalho, mais facilidade em absorver essa prética e entregar-se a ela, de forma

espontanea, independente da solicitagdo do professor.

5. A senhora considera que improvisar € compor sdo habilidades inatas ou que sdo possiveis

de desenvolver através de praticas e estudos especificos?

ED: E inegivel o fato de que algumas pessoas demonstram mais facilidade em operar com
essa pratica, mas qualquer um, desde que devidamente orientado, é capaz de lidar com a
criacdo e de crescer, nesse aspecto. Afinal, a experiéncia criativa € inerente a natureza
humana. E préprio do ser humano criar solucdes, 2 medida que se defronta com os obstdculos
que a vida lhe impde. Herdamos a centelha divina do grande Criador.

Convém aqui ressaltar que, do mesmo modo que a pratica da redacdo na escola bésica nao
tem a intencdo de formar escritores, mas, através de producao textual, favorecer o dominio do
idioma e permitir que possamos registrar nossas proprias ideias numa escrita clara e coesa,
também a producdo do texto musical tem como principal objetivo favorecer o dominio da
musica enquanto linguagem e oportunizar o registro de nossas ideias musicais, sem, no
entanto, pretender que cada aluno seja um compositor. Eventualmente, isso poderd acontecer,
assim como na escola bdsica percebe-se em alguns alunos uma facilidade maior em se

expressar através de palavras, com potencial para tornar-se um escritor.

6. Que beneficios musicais um aluno de instrumento pode ter com as praticas criativas

(improvisacao ou composicao)?
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ED: Todos!... Além de importante estratégia na compreensdo do tecido musical, como a
forma, o fraseio e os motivos que reincidem no discurso sonoro, temos o processo de escrita,
que lida com o uso adequado dos elementos tedricos utilizados na composic¢ao.

Aspectos técnicos também sdo, inevitavelmente, explorados, e considero bastante oportuno
focalizar esses aspectos nos trabalhos de criacdo, ressaltando, na composicdo do aluno,
elementos que, muitas vezes, ndo foram intencionais, isto €, ndo foram inclusos com o
objetivo de explorar a técnica do instrumento, mas que exigem cuidados para deixar a

execucdo fluente e graciosa.
7. E beneficios extramusicais?

ED: Muito embora, a cada atividade que nos dedicamos, haja um foco com metas especificas
a serem atingidas, o ser humano nao é um mosaico que apresenta um conjunto de fragmentos.
Existe uma inteireza na espécie humana, de modo que, ao treinar o cérebro para qualquer
atividade na drea cognitiva, deixamos mais 4gil nossa capacidade de operar com o raciocinio
16gico; atividades que despertem nossa imaginagdo, nos torna aptos a lidar com mais
habilidade com a fantasia e com o imagindrio.

A musica, particularmente, lida com a imaginacdo, com o raciocinio, com a motricidade...
Evidentemente, ao explorar esses aspectos no terreno musical, haverd um ganho na maneira

de perceber o que hd em volta. A leitura de mundo desse individuo serd mais rica.

8. A senhora considera que a improvisacdo pode favorecer o desenvolvimento da técnica

instrumental ou considera possivel trabalhar a técnica através da improvisagcao?

ED: Costumo apresentar "motivos musicais"”, solicitando que o aluno execute variagdes
ritmicas daquele motivo, que, naturalmente, utiliza os cinco dedos. Depois, invertemos os
papéis: eles fornecem o motivo, eu faco as variagdes e eles as repetem. Vira um divertido
jogo, em que entra em cena a criagdo e a desenvoltura na execuc¢do. Contamos com a
vantagem de lidar com pequenos trechos, o que torna possivel uma execucio satisfatoria, em
curto espago de tempo.

Minha filha Bia tinha paix@o por estudos. Ela gostava de descobrir qual a "dificuldade" em
questao, isto €, que aspecto técnico estava em destaque. Em seguida, ela prépria escrevia uma
peca com o mesmo enfoque técnico. Havia prazer na descoberta e grande satisfacdo ao

apresentar sua criagdo, focalizando a mesma "dificuldade".
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9. A senhora considera que as praticas criativas podem colaborar para a aquisi¢do dos
elementos da linguagem musical (pulso, ritmo, compasso, escalas, acordes, fraseado, forma,

andamento, estilo, género)?

ED: Nao conhe¢co melhor estratégia para explorar o conhecimento da linguagem musical,
considerando todos os elementos citados por vocé. Através dessa pritica, ocorre uma
apropriacdo do discurso sonoro. O dominio da misica, enquanto linguagem, € visivel e,
certamente, colocar-se no papel de compositor aproxima o intérprete de cada obra executada e

o estimula a perceber diferencas de estilo, entre os diversos compositores.

10. Por que, em sua opinido, pessoas que tocam muito bem um instrumento, muitas vezes se

consideram incapazes de improvisar ou compor?

ED: Obviamente ndo foram estimuladas no terreno da criacdo. Podem conseguir bons
resultados em suas "performances", mas terdo uma lacuna lamentdvel. Alguém que ndo
consegue ouvir uma peca e transcrevé-la para determinado instrumento, ou criar um arranjo,
contemplando determinado ndmero de pessoas com seus respectivos instrumentos, tem
limitacdes que eliminam oportunidades. Sem contar que, ao abrir mao de atividades criativas,
desperdicamos uma fatia de prazer. O ato de criar € libertador. Vejo a liberdade como nosso

bem maior.
11. O que gostaria de comentar, acrescentar referente ao ensino de piano?

ED: Convém salientar que, na era do piano digital, os precos do instrumento tornaram-se mais
acessiveis. H4 uma procura maior pelo estudo desse instrumento e percebemos que o publico
adulto vem, cada vez mais, demonstrando interesse pelo piano. H4 varias opcdes de métodos
voltados para criancas, mas pouca coisa direcionada aos adultos. Seria interessante ampliar as
propostas de ensino pianistico, considerando uma nova clientela com um novo interesse. Esse
publico ndo pretende ser concertista; querem tocar para seu proprio deleite ou acompanhar o
hindrio de sua igreja ou, ainda, tocar com os filhos que estudam musica. Seja qual for o
objetivo, é uma iniciativa valida, porque musica é cultura. E disso que precisamos: fomentar o

alimento estético. Tenho pensado nisso!...
12. Gostaria de tecer comentarios em relagao a elaboracdo de arranjos de musicas?

ED: Considero a elabora¢do de arranjos um aspecto relevante da criacdo. Partir de algo ja

existente ¢ motivador, porque delimita nosso espaco de acdo. Isso é estimulante, porque
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precisamos exercitar nossa capacidade inventiva, sem desvirtuar o que nos € apresentado pelo

outro (o compositor em questao!)

Laura: Foi encantador ler a sua trajetéria. Digo também que me emocionou. Acho que todos
os alunos deveriam ter uma experi€éncia como esta de afeto e prazer no contato com a musica.

Agradeco imensamente a sua colaboracao.
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D- Entrevista> comn MOEMA CRAVEIRO CAMPOS
Realizada no dia 25 de abril de 2014, por Laura Longo.

1. A senhora gosta de improvisar e compor?
MCC: Gosto muito. Sinto-me livre quando improviso ou componho.

2. Em sua formacdo pianistica, teve aulas de improvisacdo e/ou algum tipo de estimulo a

criacao?

MCC: Nunca, muito pelo contrario. Minha sorte foi ter tocado de ouvido desde os 5 anos de
idade, sempre "brincando" com o piano e com a voz, me soltando nas improvisacdes. Os

professores ainda diziam que tocar de ouvido atrapalharia meu estudo.
3. Como a senhora desenvolveu a habilidade de improvisar e compor?

MCC: Como lhe disse anteriormente, desde bem pequena tinha curiosidade e muito prazer
com o instrumento. Experimentava combinagdes sonoras, climas, "viajava" com 0s sons ao

piano e, claro, tocava musicas de ouvido que eu cantava.

4. Desenvolve alguma atividade de criacdo (improvisacdo ou composi¢do) com seus alunos
iniciantes e de niveis mais avangados? Se sim: 4a. qual a razdo a levou a comecar trabalhar
atividades de criagdo com seus alunos?; 4b. Qual € a receptividade dos alunos para estas

préticas?

MCC: Procuro sempre incentivar meus alunos iniciantes a improvisar desde as primeiras
aulas. Abrir o piano e perceber as variantes sonoras que o instrumento oferece, em seguida
convidar o aluno a "desenhar", com os sons, paisagens musicais, ¢ 0 primeiro passo. Até
mesmo um desenho no papel passa a ser a sua primeira partitura, pelo qual a ideia musical
acontece. Sem falar nas estérias contadas e sonorizadas, criacdao de climas de musica de filme,
sons de tempestades ou tantas outras motivagdes que levardo o aluno a brincar e usar o piano
com mais liberdade. J& com o aluno ndo iniciante que vem até mim, nem todos querem
experimentar a improvisacdao. Convido e respeito a hora. Para estes, tenho CDs que podem
motivar a imaginacao criativa, partindo do atonal, expressao livre de criacdo de climas na

exploracdo das sonoridades e parametros sonoros.

55 . . . .
Entrevista com Moema Craveiro Campos realizada por email.
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4a. A razdo que me levou a esse tipo de trabalho foi minha prépria experié€ncia - a liberdade
no uso do instrumento. Poder improvisar, inventar, compor, tirar musicas de ouvido me
levaram a compreender melhor a criacdo musical dos compositores.

4b. A receptividade € variada. Uns gostam, outros sentem mais dificuldade e se acanham, pois
o resultado ndo os agrada, ndo estd nos padrdes. Mas, nada que ndo possa ser trabalhado.
Alunos que chegam com objetivos de trabalhar a leitura e interpretacdo de pecgas ou trabalhar

exclusivamente a técnica, nem sempre querem experimentar algo dessa natureza.

5. A senhora considera que improvisar e compor sdo habilidades inatas ou que sdo possiveis

de desenvolver através de praticas e estudos especificos?

MCC: Acho que ha a facilidade inata, decorrente do temperamento da pessoa, da sua
musicalidade e curiosidade, do seu grau de liberdade. J4 tive alunos que chegaram
improvisando e muito bem, sem mesmo terem miusicos no convivio ou até compreenderem o
que estavam fazendo. Isso comprova que existe a aptiddao propria de cada um. Mas, também
acredito que improvisar € uma habilidade a ser desenvolvida com a pratica, estimulo e
observacdo. Falo aqui da improvisacdo, pois para mim, esta acontece antes da composi¢ao.
Ainda que eu conheca grandes improvisadores que ndo sdo compositores (aqui, no caso,
intérpretes da musica popular). Assim como ouvi do meu professor Camargo Guarnieri,
grande improvisador, que, quando trabalhava numa loja de musicas ele ficava improvisando
ao piano no seu tempo livre. Ao chegar em casa, lembrava do que havia feito, escrevia a
musica e dava o nome de improviso. Creio que tantos outros assim fizeram suas composi¢des.
Musicos de jazz e de musica popular também usam o gravador na improvisagdo livre. Os
temas que por ventura surjam serdo depois desenvolvidos, elaborados e escritos em forma de

composi¢ao.

6. Que beneficios musicais um aluno de instrumento pode ter com as praticas criativas

(improvisacao ou composicao)?

MCC: Para mim, inimeros. A criatividade no instrumento, além de ser terapéutico, de fazer
soltar a imaginagdo na criacdo de ideias musicais, aproxima a pessoa do instrumento. A fard
mais sensivel aos recursos do instrumento, abrindo os seus ouvidos as nuances e detalhes da
interpretacdo musical, sensibilizando-o para ser um intérprete mais completo. Lhe dard a
liberdade necessaria para o verdadeiro envolvimento com os sons, tirando-o do certo/errado

para a dimensdo da expressao livre e sincera.
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7. E beneficios extramusicais?

MCC: Abre caminho para o encontro com sua verdadeira esséncia. Liberdade. Tive uma mae
de uma aluna que também veio estudar comigo, contando que sua filha havia mudado. Estava
mais corajosa, solta, livre a ponto de ir ao chefe e pedir um aumento de saldrio. Ela queria o
mesmo pra si e atribuiu as improvisacdes que a filha fazia ao piano. Ambas ja chegaram lendo
musica e tocando pecas de pequena dificuldade técnica. Improvisacdo é uma das ferramentas

importantes da Musicoterapia. Liberdade € saude.

8. A senhora considera que a improvisa¢do pode favorecer o desenvolvimento da técnica

instrumental ou considera possivel trabalhar a técnica através da improvisagao?

MCC: Nesse caso, serd preciso definir o que € a técnica. Trabalho técnico dos dedos €
condicionamento deles. Nisso nio ha criatividade. Ao menos o trabalho técnico que fiz com
Linda Bustani, aluna de Arnaldo Estrela. Mas, quando uma interpretacdo nio estd nos
agradando, improvisar sobre, experimentar, ousar, sempre serd recurso para um melhor
resultado expressivo. Trard mais liberdade e dominio. Isso pode ser chamado de técnica -
forma usada para se alcancar mais seguranca e liberdade de expressdo em um trecho ou peca

musical.

9. A senhora considera que as praticas criativas podem colaborar para a aquisi¢do dos
elementos da linguagem musical (pulso, ritmo, compasso, escalas, acordes, fraseado, forma,

andamento, estilo, género)?

MCC: Sim. Podemos usar como propostas, no treino da improvisa¢do, cada um desses

elementos.

10. Por que, em sua opinido, pessoas que tocam muito bem um instrumento, muitas vezes se

consideram incapazes de improvisar ou compor?

MCC: Pelo desinteresse quanto ao assunto, pela satisfacdo com o que ja sabem fazer, pela
falta de curiosidade ou falta de tempo, pelo grau de exigéncia ou censura consigo mesmas, por

falta de liberdade no instrumento.

11. O que gostaria de comentar, acrescentar referente ao ensino do piano? Gostaria de tecer

comentdrios em relacao a elaboragdo de arranjos de musicas?
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MCC: Arranjar uma miusica é uma vertente da improvisacao e composi¢do. Criar, enfeitar ou
vestir esse tema com climas € uma forma de compor. E estar livre pra contar a estéria musical

escolhida de sua prépria maneira.

Laura: Gostei muito das suas respostas, muito objetivas e claras. Com certeza trardo valiosa
contribuicdo ao meu trabalho e inspiracdo para quem as ler. Muito obrigada pela sua

colaboracdo.
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E- Registros de som e imagem

As aulas de piano da Ana Luisa foram registradas em video. Para que o leitor
acompanhe o desenvolvimento do trabalho, fragmentos das aulas constam do video que segue
a Dissertac@o. Foram selecionados e agrupados em quatro blocos, sendo cada bloco composto

por sequéncias de atividades que se relacionam entre si.

Espera-se que o assistente possa sentir o que a propria aluna escreveu sobre o seu
processo de aprendizado: “Improvisar € compor tornam meu relacionamento com o teclado
mais tranquilo. Acho divertido colocar minhas emog¢des na musica. A musica fica especial.”

(Ana Luisa, 2014)
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ANEXOS

A pesquisa foi aprovada pelo Comité de Etica em Pesquisa da Plataforma Brasil, com nimero
do CAAE: 22908213.0.0000.5404 sob o parecer ntmero: 629.207. Os envolvidos

concordaram e assinaram o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido.
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO 1

Titulo do Projeto: A aquisi¢do de elementos da linguagem musical e o desenvolvimento da
técnica instrumental associados as atividades de criagdo em aulas de piano.

Pesquisador Responsavel: Laura Longo
Orientador da Pesquisa: Prof* Dra. Maria José Dias Carrasqueira de Moraes
Instituicdo a que pertence o Pesquisador Responsével: Instituto de Artes - Unicamp

Nome do(a) participante:

Data de nascimento: Idade: anos

Responsével legal:

RG Responsavel legal:

Prezado(a) Sr.(a) . Seu (sua)
filho(a) estd sendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa “A aquisicdo de
elementos da linguagem musical e o desenvolvimento da técnica instrumental associados as
atividades de criacdo em aulas de piano”, de responsabilidade da pesquisadora Laura Longo.

7z

O objetivo principal desta pesquisa € investigar se atividades de criacdo ao instrumento
colaboram para a aquisi¢do de outras habilidades musicais. Para isto, os participantes serdo
estimulados a elaborar préticas criativas ao piano e a pesquisadora tracard relagdes com o
aprendizado musical.

A pesquisa serd feita com os(as) participantes em aulas individuais de piano de 1 hora de
duracdo, realizadas semanalmente, por um periodo minimo de 6 meses e maximo de 12 meses
(conforme necessidade para fins da pesquisa), no local de residéncia da professora. A forma
de registro das atividades serd de escolha do(a) participante e com autoriza¢ao do responsavel,
com o intuito de que o registro ndo seja um fator que interfira na acdo do(a) participante e
para que ndo haja prejuizo de ordem emocional para o(a) mesmo(a).

Os participantes terdo como beneficio um aprendizado pianistico nos moldes das atuais
reflexdes no ambito da educagdo musical, um aprendizado abrangente que visa dar uma
formacdo integral ao aluno, contemplando vdrios aspectos do ensino musical como ouvir,
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tocar, criar e analisar. Garantimos que a pesquisa ndo apresenta riscos ou desconfortos para
o(a) seu (sua) filho(a). Nao haverd cobrancas e nem pagamentos ou gratificagdes pela
participacdo na pesquisa. Para assegurar a privacidade dos participantes, os registros das aulas
serdo utilizados apenas com fins didaticos e cientificos, e serdo mostrados apenas na
apresentacdo da dissertacdo de mestrado e em cursos, semindrios ou congressos de educagao
musical, com o intuito de contribuir com a melhoria do ensino musical. A pesquisadora ndo se
responsabiliza por possiveis gravacdes e compartilhamentos feitos indevidamente, de forma
ilicita. E importante destacar que o(a) Sr.(a) é livre para recusar ou retirar o seu consentimento
a qualquer momento da pesquisa, sem prejuizos de qualquer natureza para o(a) aluno(a),
seguindo normalmente com a rotina programada de aulas.

Como forma de enriquecimento da pesquisa, seria interessante utilizar gravacdes em video
que foram realizadas anteriormente, como rotina de aula, das quais o(a) aluno(a) e o(a)
Senhor(a) estavam cientes e haviam autorizado. Estes registros s6 serdo utilizados para fins de
pesquisa, com a vossa autoriza¢ao, nos mesmos termos dos futuros registros.

Este termo estd elaborado em 2 vias, sendo que uma serd entregue ao responsdvel legal do
participante e a outra via ficard arquivada pelo pesquisador.

A pesquisadora ficard a disposi¢do para esclarecer qualquer divida que o(a) Sr.(a) apresente.

Aceito participar da pesquisa: () sim () ndo
Assinale a opg¢do de registro que preferir:

() Registro de som e imagem do participante.
() Registro de som e imagem das maos ao piano.
() Apenas registro sonoro.

() Relato escrito da pesquisadora a partir das observacdes feitas durante as atividades, sem
registro de som e imagem.

Autorizo utilizacdo, na pesquisa, de registros feitos anteriormente: () sim () ndo

Sédo Paulo,

Participante da Pesquisa Responsdvel
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Pesquisadora responsdvel: Laura Longo

Para qualquer dentdncia ou reclamacdo o(a) Sr.(a) podera entrar em contato com:
CEP — Comité de Etica em Pesquisa — Unicamp

Fone/Fax (19) 3521-8936 / 3521-7187

e-mail: cep@fcm.unicamp.br

Home Page:

http://www.fcm.unicamp.br/fcm/pesquisa/comite-de-etica-em-pesquisa


mailto:cep@fcm.unicamp.br
http://www.fcm.unicamp.br/fcm/pesquisa/comite-de-etica-em-pesquisa
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO 2

Titulo do Projeto: A aquisi¢do de elementos da linguagem musical e o desenvolvimento da
técnica instrumental associados as atividades de criacdo em aulas de piano.

Pesquisador Responsavel: Laura Longo
Orientador da Pesquisa: Prof* Dra. Maria José Dias Carrasqueira de Moraes
Instituicdo a que pertence o Pesquisador Responsavel: Instituto de Artes - Unicamp

Nome do(a) entrevistado(a):

Prezado(a) Sr.(a) ,

O(a) senhor(a) estd sendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa “A aquisicdo de
elementos da linguagem musical e o desenvolvimento da técnica instrumental associados as
atividades de criacdo em aulas de piano”, de responsabilidade da pesquisadora Laura Longo.

O objetivo principal desta pesquisa € investigar se atividades de criacdo ao instrumento
colaboram para a aquisicao de outras habilidades musicais.

Este convite € para responder a uma entrevista que tem o intuito de saber qual a importincia
dada as atividades de criacdo nas aulas de instrumento. A entrevista podera ser feita por meio
de gravacdo em video, ou escrita e enviada por e-mail, conforme a escolha do participante.

Mesmo ndo tendo beneficios diretos em participar, indiretamente o(a) senhor(a) estard
contribuindo para a compreensdo do fendmeno estudado e para a producdo de conhecimento
cientifico. Garantimos que a participagdo ndo apresenta riscos ou desconfortos para o(a)
senhor(a). Nao haverd cobrangas e nem pagamentos ou gratificagdes pela participacdo na
pesquisa. Para assegurar a sua privacidade, os registros serdo utilizados apenas com fins
didaticos e cientificos, e serdo mostrados apenas na apresentacdo da dissertacao de mestrado e
em cursos, semindrios ou congressos de educacao musical, com o intuito de contribuir com a
melhoria do ensino musical. A pesquisadora nao se responsabiliza por possiveis gravacoes e
compartilhamentos feitos indevidamente, de forma ilicita. E importante destacar que sua
participacdo nesse projeto € voluntdria e o(a) Sr.(a) € livre para recusar ou retirar o seu
consentimento a qualquer momento da pesquisa, sem prejuizos de qualquer natureza para o(a)
senhor(a).

Este termo estd elaborado em 2 vias, sendo que uma serd entregue ao participante e a outra via
ficard arquivada pela pesquisadora.

A pesquisadora ficard a disposi¢do para esclarecer qualquer divida que o(a) Sr.(a) apresente.
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Aceito participar da pesquisa: () sim () ndo

Assinale a maneira que responderd a entrevista:

() oralmente em gravacdo em video ( ) escrita e enviada via e-mail

Sao Paulo,

Participante da Pesquisa

Pesquisadora responsdvel: Laura Longo

Para qualquer denuncia ou reclamacdo o(a) Sr.(a) podera entrar em contato com:
CEP — Comité de Etica em Pesquisa — Unicamp

Fone/Fax (19) 3521-8936 / 3521-7187

e-mail: cep@fcm.unicamp.br

Home Page:

http://www.fcm.unicamp.br/fcm/pesquisa/comite-de-etica-em-pesquisa


mailto:cep@fcm.unicamp.br
http://www.fcm.unicamp.br/fcm/pesquisa/comite-de-etica-em-pesquisa

