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RESUMO

Esta pesquisa teve com objeto de estudo as Kinderzsenen, de Almeida Prado, obra para piano
inspirada na infancia. Seu objetivo geral foi identificar e demonstrar o potencial pedagdgico
dessa obra para o desenvolvimento técnico-pianistico e musical do aluno. A pesquisa inscreve-
se no ambito da pesquisa-a¢do e transitou, transversalmente, entre temas diversos, entre eles: a
infancia e as vertentes composicional e pedagégica de Almeida Prado; a técnica pianistica; a
pedagogia do piano; a biomecanica da performance; e questdes motivacionais e cognitivas
envolvidas no processo de ensino-aprendizagem deste instrumento. Ao adotar uma abordagem
qualitativa, a pesquisa-acdo aqui empreendida incluiu pesquisa de campo, quando 87 aulas de
piano sobre as 18 Kinderszenen foram ministradas, pela pesquisadora, a um aluno de 11 anos
de idade no inicio da pesquisa, praticamente iniciante no piano. A pesquisa contou com a
participacdo de um grupo de quatro pesquisadores cooperadores, todos pianistas com expertise
no ensino do piano, que observaram o processo de evolu¢do do aluno, por meio de videos das
aulas, e fizeram sugestdes para o aprimoramento do seu desenvolvimento técnico-pianistico e
musical. Os resultados desta pesquisa apontaram para: (1) a classificacdo das estratégias
pedagdégico-musicais, utilizadas durante o processo de ensino/aprendizagem das Kinderszenen,
em cinco categorias — estratégias técnico-pianisticas e musicais, estratégias analitico-formais,
estratégias de leitura musical, estratégias de pedalizacgao, e estratégias cognitivo-motivacionais;
(2) o aprimoramento técnico-pianistico, musical e cognitivo do aluno durante a pesquisa; (3) a
gravacdo completa da obra pelo aluno participante e (4) a possibilidade de classificacao, por
ordem de dificuldades pianisticas e musicais, das 18 Cenas Infantis entre os niveis intermediario
e avancado. Foi possivel concluir que esta pesquisa permitiu uma compreensao mais clara e
profunda de como o processo de ensino-aprendizagem das Kinderszenen, desenvolvido ao
longo da pesquisa, pdde promover o desenvolvimento técnico-pianistico e musical do aluno.
Cinco fatores principais atuaram como fios condutores que conduziram a pesquisa, com éxito,
até seu final: (1) motivacdo do aluno e da pesquisadora; (2) o desenvolvimento da leitura
musical do aluno; (3) o potencial pedagdgico e musical inerente as Kinderszenen; (4)
conhecimentos sobre a biomecanica da performance; e (5) conhecimentos sobre cogni¢dao
musical. Esperamos que esta pesquisa, ao divulgar e apontar o potencial pedagdgico das
Kinderszenen para piano de Almeida Prado, possa contribuir para a compreensao das intimeras
dimensdes da pedagogia pianistica e enriquecer as opcdes de repertorio dos professores que
tenham a intenc¢do de conduzir seus alunos de niveis intermedidrios aos niveis mais avangados
da performance do piano.

Palavras-chave: Kinderszenen. Almeida Prado. Pedagogia do piano. Desenvolvimento
técnico-pianistico e musical. Biomecanica da performance.



ABSTRACT

The object of this research was Almeida Prado's Kinderzsenen, a piano piece inspired by
childhood. Its general objective was to identify and demonstrate the pedagogical potential of
this work for the technical-pianistic and musical development of the student. The research falls
within the scope of action research and crosscuts various themes, including: childhood and
Almeida Prado's compositional and pedagogical aspects; piano technique; piano pedagogy; the
biomechanics of performance and motivational and cognitive issues involved in the teaching-
learning process of this instrument. By adopting a qualitative approach, the action research
undertaken here included field research, when 87 piano lessons on the 18 Kinderszenen were
given by the researcher to an 11-year-old student at the start of the research, who was practically
a beginner at the piano. The research included the participation of a group of four cooperating
researchers, all pianists with expertise in piano teaching, who observed the student's progress
through videos of the lessons and made suggestions for improving his technical-pianistic and
musical development. The results of this research pointed to: (1) the classification of
pedagogical-musical strategies during the Kinderszenen teaching/learning process into five
categories - technical-pianistic and musical strategies, analytical-formal strategies, musical
reading strategies, pedaling strategies, and cognitive-motivational strategies; (2) the technical-
pianistic, musical and cognitive improvement of the student during the research; (3) the
complete recording of the work by the participating student and (4) the possibility of
classifying, in order of pianistic and musical difficulty, the 18 Children's Scenes between
intermediate and advanced levels. It was possible to conclude that this research allowed for a
clearer and deeper understanding of how the Kinderszenen teaching-learning process,
developed throughout the research, was able to promote the student's technical-pianistic and
musical development. Five main factors were the threads that led the research successfully to
its conclusion: (1) the motivation of the student and the researcher; (2) the development of the
student's musical reading; (3) the pedagogical and musical potential inherent in the
Kinderszenen; (4) knowledge about the biomechanics of performance; and (5) knowledge about
musical cognition. We hope that this research, by publicizing and pointing out the pedagogical
potential of Almeida Prado's Kinderszenen for piano, can contribute to the understanding of the
numerous dimensions of piano pedagogy and enrich the repertoire options of teachers who
intend to lead their students from intermediate to more advanced levels of piano performance.

Keywords: Kinderszenen. Almeida Prado. Piano pedagogy. Technical-pianistic and musical
development. Biomechanics of performance.



Lista de Figuras

Figura 1- Ecossaise, peca n® 1 do 2° livro do método Suzuki .........ccceceeviiniinnieniinnicnienne 30
Figura 2- A short storie, pe¢a n° 2 do 2° livro do método Suzuki .........cccccevveeviiniiincnnneen. 31
Figura 3- The Colored Window de Bernice Frost .........ccoccovviiiiniiinniiinniienieeeiee e 32
Figura 4- Linha do tempo do processo de coleta de dados de marco a dezembro

A8 2021 ettt b et et sb bt ettt a et 38
Figura 5- Linha do tempo do processo de coleta de dados de fevereiro a dezembro

A8 2022 <ottt et sttt et 39
Figura 6- Ilustragdo de A baratinha de papel de Villa-Lobos feita por

AIMeida Prado .......cocooiiiiiiiiiiiiic e 56
Figura 7- Ilustragdo de O gatinho de papelao de Villa-Lobos feita por

AIMEIda Prado ....oooviiiiiiii e 56
Figura 8- Ilustracdo de O camundongo de massa de Villa-Lobos feita por

AIMEIda Prado ....c..cocoiiiiiiiiiiiiic e 56
Figura 9- Ilustrag@o de O cachorrinho de borracha de Villa-Lobos feita por

AImeida Prado ........cccooiiiiiiiiiiiiiiii e 57
Figura 10- O cavalinho de pau de Villa-Lobos feita por Almeida Prado ...........ccccccoceeneee. 57
Figura 11- O boisinho de chumbo de Villa-Lobos feita por Almeida Prado ....................... 57
Figura 12- O passarinho de pano de Villa-Lobos feita por Almeida Prado ............c..c....... 58
Figura 13- O ursozinho de algodao de Villa-Lobos feita por Almeida Prado ...................... 58
Figura 14- O lobosinho de vidro de Villa-Lobos feita por Almeida Prado .............c............ 58
Figura 15- Arcos longitudinal e transversal da mdo em estado funcional ...........ccc.ccceeuee. 63
Figura 16- - Maos em “posi¢ao natural ou estado funcional ...........ccccceevviiiniiiiiiniiininiennne, 64
Figura 17- Falanges dos dedos da mMAO0 .........cooouiiiiiiiiiiiiiiiiiiieceeeceeeee e 65
Figura 18- A perda do estado funcional das articulacdes dos dedos ...........cceeeeereieerneeennnn. 66
Figura 19- Arcada @lta ........c.coooviiiiiiiiiiiieeeee ettt e 68
Figura 20- Movimento de pronoSUPINAGAO .........cceueeerreerriieerniieeeniieeeiteesireesireesieeesneeesane 71
Figura 21- Polpa do dedO ......coouiiiiiiiiiieee e 73
Figura 22- Toque com a polpa de dedo ........coocueieriiieniiiiiiieecee e 74
Figura 23- Partitura de O Sapinho de Mola - Cena 8, Almeida Prado ............cceceeeniienne 125
Figura 24- Roda de Lorenzo Fernandez ...........coccevieeiiiiiiiiiniiniiieieeececeeeceeeeeee e 127

Figura 25- Partitura de Aninha faz sua bonequinha "nan4"- Cena 10,
AIMEIda Prado ....ooooiiiiii e 129

Figura 26- Partitura de Constancinha leva sua boneca a passear - Cena 11, Almeida



Figura 27- Partitura de Ikon, o cachorrao - Cena 15, Almeida Prado .........cccceeeevveennennnee. 138
Figura 28- Partitura de Parabéns a vocé - Cena 9, Almeida Prado ...........ccccceeviviinnennen. 141
Figura 29- Partitura de O Saci de pano - Cena 12, Almeida Prado .......c..ccocceeviiniinnenen. 146
Figura 30- Partitura de O desenho de Constancinha - Cena 4, Almeida Prado ................... 151
Figura 31- Partitura de A aritmética da Aninha - Cena 3, Almeida Prado .............ccc.c....... 156
Figura 32- Partitura de O gatinho no telhado - Cena 13, Almeida Prado ..........c.c.ccuuen..e. 160
Figura 33- Partitura de A bailarina da caixinha de musica - Cena 16,

AImeida Prado ... 165
Figura 34- Partitura de Os peixinhos no aquario - Cena 14, Almeida Prado ...................... 170
Figura 35- Partitura de As meninas no jardim — Cena 2, Almeida Prado ..............cc.cc..... 175
Figura 36- Partitura de O palhacinho de corda - Cena 17, Almeida Prado .........c...c.......... 179
Figura 37- Partitura de O Bem-te-vi - Cena 7, Almeida Prado .........ccccoevvivviiiiniienniinnnne. 183
Figura 38- Partitura de Os anjinhos pintam no céu o arco-iris - Cena 18,

AImeida Prado ... 186
Figura 39- Partitura de O galinho canta de manha bem cedinho..., Almeida Prado ........... 191
Figura 40- Partitura de Cena 1 Ciranda das bonecas - Cena 6, Almeida Prado ................. 195
Figura 41- Partitura de A cachorrinha Dada - Cena 5, Almeida Prado ..........cccccoceeveenee. 201

Lista de Tabelas

Tabela 1- Numero de apresentacdes em publico e a gravagao final das
KINACTSZONEI ...ttt et e e et e e ettt e e e s abe e e e e s ssaeesensseeeennnes 103

Tabela 2- Modelo da estruturac@o das tabelas com a sintese das estratégias de cada

COINA ..ttt ettt e b e e et h bt et e bt e et e bt e steenaneeas 124
Tabela 3- Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena § ..................... 126
Tabela 4 -Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 10 ................... 130
Tabela 5- Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 11 ................... 134
Tabela 6 - Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 15 .................. 139
Tabela 7- Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 9 ..................... 142
Tabela 8 - Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 12 .................. 147
Tabela 9 - Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 4 .................... 152

Tabela 10- Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas naCena 3 ................... 157



Tabela 11- Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 13 ................. 161

Tabela 12- Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 16 ................. 166
Tabela 13 - Sintese das estratégias pedagogico-musicais utilizadas na Cena 14 ............... 171
Tabela 14- Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 2 ................... 176
Tabela 15- Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 17 ................. 180
Tabela 16- Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 7 ................... 184
Tabela 17- Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 18 ................. 187
Tabela 18- Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 1 ................... 192
Tabela 19- Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 6 ................... 196
Tabela 20- Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 5 ................... 202

Tabela 21- Habilidades pianisticas do nivel intermedidrio de Uszler, Gordon e
J\Y BT o W 0201010 ) TSRS 211

Tabela 22 — Classificacdo das 18 Cenas infantis nos niveis intermedidrio e avangado. ..... 216

Lista de Diagramas

Diagrama 1 — Processo ciclico da pesquisa-acao de David Tripp .....cccccevvveeviieeiiieeniieennne. 26
Diagrama 2 - Ciclo 1 da PeSQUISA ....eeeeviieriieeiiieeiieeerieeeeieeerree et e e esareesaaeesaaeesaeeeenne 27
Diagrama 3 - Ciclo 2 da PESQUISA ....eeeruiiiiriiiiiiiiieiieeeiee ettt et 28



Sumario

INEPOAUGAO ..ottt et e st e st e st e st e e sbee e 16
Capitulol — MetodolOBIa .............ccccoieiiiiiiiiiieiiecieeee ettt e 24
1.1  Natureza e abordagem da PESQUISA .....ccceerrueeriieriiierieeiie ettt ettt 24
1.2 Delineamento das Fases € Etapas da Pesquisa .........cccccovveevieriiinicnieenieeeenecnens 25
1.2.1 Primeira Fase — Planejamento da peSquiSa .........ccccueeerueeerieeeniieeeniieenieeenieesieeesnnes 28
1.2.2 Segunda Fase — Implementacdo da pesquisa e coleta de dados ...........cccceeveeeennnen. 36
1.2.3 Terceira Fase — Anélise de dados € AvaliaCao .........ccccevvuieviieeiiiinecniieenienieeneenieens 40
1.2.4 Quarta Fase — Implementacdo das novas estratégias € novas agoes ...........ccecveernneen. 42
1.3 QUESIIES EHCAS vuvevveeeeeeeeeeeeeee et e e e e eee e eeseeeeee e ees e es e eeeseeeseeeeneeas 42

Capitulo 2- Almeida Prado: memdrias de infancia, o compositor e o

CPEAAGOBO” ...ttt ettt e ettt e e et e e e et e e e ettt e e e ettt e e e e baeeeeetbaeeeeeabtaaeennas 43
2.1  Almeida Prado, memorias de uma infancia musical ..........cccccccvviiiiiiiiiiiiiiiiiniieeeee, 43
2.2 Almeida Prado, O COMPOSILOT ......ceviuiiiriiieiiieeriie et esiteeriee et esbee e ee s e saeees 48
2.3 Almeida Prado, 0 “pedagogo™ .......ccceeiiieeiieeiiie ettt 51
Capitulo 3- Momentos Pedagégicos — as vozes de pedagogos do piano ......................... 60
3.1 Momentos pedagdgicos: estratégias t€cnico-pianisticas € MuSICALS .......cccceeervuveernnee. 61

3.1.1 Momentos pedagdgicos: estado funcional das maos e das articulacdes

interfalangianas; ProPrioCEPCAD ....ccveierureerireeriieerieeerieeenieeenteeesbeeesareessareesaaeesnseesseeesnnns 62
3.1.2 Momentos pedagdgicos: sobre a manuten¢do dos arcos palmares das maos .............. 67
3.1.3 Momentos pedagdgicos: sobre 0s movimentos planiStiCos .........cocceevvveevveervercueennennn 68

3.1.4 Momentos pedagdgicos: utilizacdo da polpa e da ponta de dedo, “transferéncia

B PESO™ ettt et st a et et 73
3.1.5 Momentos pedagdgicos: toqUES PIANTSTICOS ..ecvverervreeriierriiieriieeenieeeireeeireesieeesieees 76
3.1.6 Momentos pedagdgicos: notas duplas .........ccccceeceeiieriiiiiiiiiineeneeeeeeee e 82
3.1.7 Momentos pedagdgicos: passagem de POIEZar .........coceeveeriieinieniieenieeieerie e 83
3.1.8 Momentos pedagdgicos: escalas, trémolos e trinados, glissando .........cccccecceerveeennnnne. 85
3.1.9 Momentos pedagdgicos: algumas préticas de estudo em casa ........ccocceevevevvercveennnnne. 87

3.2 Momentos pedagdgicos: estratégias analitico-musicais e estratégias de leitura

TIMUSICAL ettt e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e s e e e e e e e anaereennaanaee 91



3.3 Momentos pedagdgicos: estratégias de pedalizagao .........ccceeveeeeeiiriieeeniiiiiee e, 93

34 RETIEXIES ..ottt ettt ettt ettt be e eas 100
Capitulo 4 - Momentos Pedagégicos: vozes de pedagogos e a voz do aluno ................ 101
4.1 Momentos pedagigicos — MOtIVACAO .....cccueeerrieeriiieeiiieeiiieeeiieeesireessseeesseeesseeesneeennnes 101
4.2 Momentos pedagdgicos: estimulo a imaginacio e as memorias da infancia e uso

A€ MELATOTAS ....eeneiiiieiieeet et ettt et ettt ettt e et e sbeesneesnne e 107
4.3 Momentos pedagdgicos: estratégias para a memorizagao da obra ..........cccceeeveerveennne. 110

4.4 Momentos pedagdgicos: incentivo a participagdo ativa do aluno no processo

de APIENAIZAZEIM ......eiuiiiiiieiiieie ettt et ettt et e et e ee 116
4.5 RETIEXDES ...eenveeeniieiiiiieeete ettt ettt st e bt et st e bt e et e b et an 121
Capitulo 5 - Aulas das Kinderszenen: as anotacoes de campo ..............c.cceeveveeeeennnn. 122
5.1 O Sapinho de Mola - Cena 8 ...........cccuiieiiieeiiieeiee ettt e e saee s 125
5.2 Aninha faz sua bonequinha "nand"- Cena 10 ..........coooeiiiiiiiiiiiiiiiie e 129
5.3 Constancinha leva sua boneca a passear - Cena 11 .........cccceeevviivieiciiieeieiiiee e 133
5.4 Tkon, 0 cAcChOFFAO - CENA 15 ...t e e e e ettt e ee e e e eveeaeaneness 138
5.5 Parabéns a voceé - CENA D ........c.ccooviieiiiieiiee ettt aee e e e ae e e aaee e 141
5.6 O Saci de pano - Cena 12 ...........oooeoiiieieeiiiie ettt et e e e e e taee e e earaee e e saaeaaeas 146
5.7 O desenho de Constancinha - CENA 4 .........cocueevieiiiiiiiiiieeeieeeeee et 151
5.8 A aritmética da Aninha - CENA 3 ........coovviiieieeiiiiee ettt et e e e e e e saaeee s 156
5.9 O gatinho no telhado - Cena 13 ..........cooooiiiieeiiiiee ettt e aaeee s 160
5.10 A bailarina da caixinha de miisica - Cena 16 ...........ccoceeviiiiiiniiniiinceeceeeee 165
5.11 Os peixinhos no aquadrio - Cena 14 ..........ccccoiiiiiiiiiiiieeee e 170
5.12 As meninas no jardim — CENA 2 .........cceccveeeeeiiiiieeeeiiieeeeesreeeeesreeeeseraeeeeesaseeeeessneeaens 175
5.13 O palhacinho de corda - Cena 17 ........ccccueeeiueeeiiiieiiieeieeeee et 179
S5.14 O Bem-1e-vi - CENA T ..uuvvieeeiiieeeeeieee ettt e ettt e e et e e e et ee e ssteeesenbaeeeennnneeeens 183
5.15 Os anjinhos pintam no céu o arco-iris - Cena 18 ..........cccovvveeviiiieeeccciie e 186
5.16 O galinho canta de manhd bem cedinho... Cena 1 ........ccccccccvevvvienieeeniieeeiieeeiee e 191
5.17 Ciranda das bonecas - CENA 6 ..........ccoeeuueeieeiiiiieieeiiee et e etee e e vvee e e saaeee s 195

5.18 A cachorrinha DAd - CENA'S ...t re e e ee e e e eens 201



5.1 RETIEXTES ..ooeeeiiieeeeeee ettt ettt e e e e e e ettt e e e s e e et e taaaaeaesseeeeessaaaseseseresssanannss 205

Capitulo 6 - Kinderszenen — uma proposta de ordenacao pedagégica das

I8 CMAS ...ttt sttt e 206
6.1 SODIE aS KiNAC STZENEI ..ottt 206
6.2 Sobre a proposta de ordenacdo das Kinderszenen .............ccocccovveeevveeeniieenieeeneeennne. 207
6.3 REFIEXDES ..eenveeureeiiieiiieiie ettt ettt ettt e sb e st e b e et e sbeesaneenaneeas 216
Consideracoes fINAIS .............cccooiiiiiiiiiiiii e 217
ReEferENCias .........ccooviiiiiiiiiii et 223
Apéndice Consideracdes de Andlise Musical das 18 Cenas Infantis..........c.ccccceevveenueennnen. 227
Anexo I Cartas de Almeida Prado a Junia Canton ...........cccceevueeiieniiiinieniieenieeieeeeeeen 253

Anexo II Termo de Assentimento Livre e Esclarecido e Termo de Consentimento Livre e
ESCIATECIAO ..ot e e e e ettt ee e e e e e et e e e e aeseeeeeaaa e eaeseeeeeeaaennnaaneeas 257



16

Introducao

A musica sempre fez parte da minha vida. Nasci e cresci em uma familia de musicos e
a experiéncia musical sempre esteve associada ao afeto e ao amor familiar. Desde crianga, tive
contato com VArios instrumentos musicais, pois meu avd construia violdes, bandolins e
acordeons e era, também, afinador de pianos. Foi com ele que eu tive minhas primeiras aulas
de violdo. A noite, depois que todos estavam em suas camas e com as luzes apagadas, ele
costumava andar de um lado para o outro no quintal da nossa casa tocando um de seus
instrumentos em pianissimo. Na minha familia, de ascendéncia italiana, era costume nos

reunirmos nos finais de semana para comer e tocarmos juntos.

Tive contato com o piano desde bem pequena também, pois uma tia e um tio estudavam
esse instrumento, ja em nivel avangcado. Lembro-me, ainda pequena, de observa-los fascinada,
mirando acima da minha cabeca a movimentacdo de suas maos nas teclas e a grafia das
partituras, pensando como era possivel transformar aquelas “bolinhas” em um som tao

maravilhoso. Assim, muito cedo, pedi 2 minha tia que me ensinasse a ler partituras.

Além da musica, eu tinha outro interesse que também me mobilizou desde pequena: a
pedagogia. Desde cedo, tudo que eu aprendia gostava de ensinar a outras pessoas. Em minha
casa, eu tinha um “cantinho” com um quadro negro, onde passava um bom tempo brincando de
dar aulas para meus alunos imagindrios, ensinando-lhes as licdes que aprendia na escola.
Posteriormente, aprendi pintura, danca e violdo e, um tempo depois, estava dando aulas
remuneradas destas atividades. Aos 13 anos, iniciei meus estudos formais de piano, e aos 18

anos, ja lecionava este instrumento para varias criangas.

Durante minha formagdo e graduagdo em piano na Escola de Musica da UFMG, fui
aluna dos pianistas Celina Szrvinsk (por 11 anos), e Luiz Senise (por 5 anos)!. Estes dois
professores foram marcantes na minha formacao como pianista e pedagoga pois, além de serem

pianistas excepcionais, ensinavam com sensibilidade e inteligéncia, motivando seus alunos a

Celina Szrvinsk atuou como pesquisadora cooperadora nesta pesquisa e mais detalhes sobre a professora serdo
apresentados na pagina 35. O professor Luiz Senise serd mencionado ao longo desta tese e seu curriculo estd na
pagina 71 (rodapé 21).
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buscarem o refinamento técnico e musical de forma entusiasmada. Eles se tornaram modelos

de profissionais que eu gostaria de ser>.

Durante o Mestrado em Performance Musical no Programa de Pds-Graduacdo em
Misica da Universidade Federal de Minas Gerais, escrevi a dissertacdo “Decisdes Técnico-
Musicais e Interpretativas no Segundo Caderno de Poesiliidios para piano de Almeida Prado”.
Ao executar os Poesiliidios ao piano e realizar a pesquisa, mantive contato constante com este
compositor, por meio de palestras, comunicagdes pessoais — como entrevistas € conversas
informais — e performances dos Poesiliidios seguidas de seus comentarios. Esse contato mais
proximo com Almeida Prado teve um valor inestimdvel, pois me revelou ndo sé aspectos de
sua formacgdo e personalidade, mas também me auxiliou, de maneira especifica, na leitura de
detalhes das partituras de suas obras em geral que, mesmo expressos e reiterados com aparente

clareza, nem sempre traduziam com total precisio a ideia original do compositor.?

Assim, ao estudar sua obra, fui surpreendida pelo caminho que este compositor trilhou
para a sistematizag¢do dos fascinantes efeitos transtonais®, durante a composi¢io das Cartas
Celestes, constatando o quanto suas obras poderiam acrescentar a pedagogia pianistica, ao

apresentar novos desafios que contribuiam para evolugao técnico-musical do pianista.

Um fato marcante no convivio com o compositor Almeida Prado e estudo de sua obra
foi observar sua paixao pelo piano. Ao pesquisador Hideraldo Grosso (1997, p. 195), Almeida
Prado declara: “Eu amo o piano, eu penso piano, como Chopin, eu orquestro como um grande

piano e suas ressonancias”.

2 Nesta tese, foram registrados muitos dos ensinamentos técnico-pianistico e musicais que recebi desses dois
professores — Celina e Senise —, bem como de outros pianistas e professores com quem convivi em cursos,
disciplinas, master classes e aulas particulares apds minha graduacio.

3 Ao enviar para o compositor a minha dissertacio de mestrado e a gravacdo ao vivo, realizada durante o recital
final do curso, Almeida Prado me respondeu com duas cartas: uma recomendando a publicacdo e a gravagdo da
obra 16 Poesiliidios; a outra, uma carta pessoal, onde ele dizia estar enviando algumas partituras para meus alunos
criancas, os quais ele havia conhecido em uma palestra em Belo Horizonte e em um concurso no Rio de Janeiro,
do qual ele foi um dos membros da banca julgadora. Estas cartas estdo disponiveis no Anexo I desta Tese.

* Segundo Almeida Prado em entrevista a Moreira (2002), o transtonalismo ou sistema de ressonincias, foram
termos criados pelo musicélogo Yulo Branddo ao ouvir pela primeira vez a primeira Carta Celeste, para definir o
efeito causado pelo tumulto harmonico onde persiste a presenca de uma tdnica embora o efeito nio seja tonal.
Almeida Prado comenta: “Trata-se de uma mistura de serial, com atonal, com tonal. O transtonal é aquilo que
parece ser tonal, que tem ares de tonal, mas que ndo tem as regras do tonal, € o uso livre das ressondncias, com
alguns harmodnicos usados de maneira consciente e outros como notas invasoras. Vocé€ os manipula como a uma
escultura - eu esculpo o som dentro dessa lembranca de ressonancia” (MOREIRA, 2002, p.63).
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Sua preferéncia pelo piano o levou a buscar novas sonoridades nesse instrumento e
utilizd-las em suas composi¢cdes. Em meu artigo “Inovacao sonora em Noites do Deserto de
Almeida Prado e sua interpretagcdo ao piano” (ROCHA, 2012), descrevo com detalhes uma das
principais contribui¢cdes de Almeida Prado do ponto de vista composicional e da explora¢ao
dos recursos timbricos do piano, ao reproduzir neste instrumento um “canone acustico”. Este
efeito de “canone acustico” ele observava tanto nas procissoes religiosas do interior do Brasil,
quanto no canto dos fiéis, na esplanada das mesquitas em Israel. No caso das procissoes,
Almeida Prado (2003) dizia: “[...] vocé tem este efeito que eu chamo de canone acustico, que

ndo € canone escrito, ¢ canone mal cantado” (informacao pessoal).

Almeida Prado descreve as procissodes religiosas do interior do Brasil, onde um grupo
de beatas anda na procissao cantando desafinado um trecho da ladainha, enquanto outro grupo,
que vem mais atrds, canta desencontrado e em outro tom. Ainda mais atrds, temos a bandinha
que toca mais afinada, porém, também desencontrada. Tudo isto cria um efeito de cluster. O
compositor comenta: “[...] este fluxo ¢ uma coisa de Charles Ives! E que as pessoas nao se dao
conta de que aquilo € altamente de vanguarda e o compositor para captar este ‘errado’ tem que

ter uma técnica abismal de composicao” (ROCHA, 2004. p. 91).

Esta paixdo pela riqueza sonora do piano adéqua, inclusive, a forma musical em sua

musica, como ele préprio afirmou em entrevista:

A minha estética € uma estética da cor, e da forma, 16gico. Mas eu ndo sou um
compositor que pensa a forma: eu penso timbres, eu penso cores, ataques
ressonancias e a forma vira submetida a esses estimulos de timbres; ela ndo €
o primeiro lugar. Se, por exemplo, eu fizer uma sonata que eu quero que seja
uma sonata ortodoxa com dois temas, com desenvolvimento e reexposi¢ao,
ela vai estar subordinada ao gesto do timbre, e se o gesto do timbre pedir um
outro tema que é o segundo tema ele vird; se o primeiro tema vier de maneira
completa eu abandono o segundo tema, quer dizer, eu mudo a estrutura formal
por causa do timbre. O timbre € o ‘rei’ da minha musica [...] (ROCHA, 2004.
p-87).

Essas preferéncias do Almeida Prado pelas sonoridades do piano certamente me
influenciaram profundamente. Assim, o meu fascinio pelos timbres e ressondncias do piano me
encorajou a proporcionar aos meus alunos, desde o inicio do aprendizado, a possibilidade de
explorar as ressonancias do instrumento por meio da utilizagdo do pedal de sustentacdo. Ao
longo de mais de trinta anos atuando como pedagoga do piano, percebi que essas sonoridades
exerciam também nas criangas esse mesmo fascinio, motivando-as para o estudo das obras. Em

decorréncia desta motivacao, passei a inicid-las na utilizacdo do pedal de sustentacdo, cada vez
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mais cedo e optei por material didatico que possibilitasse esta pratica. A principio introduzia,
no repertdrio, pecas com pedais de longa duracdo, por ser mais facil o acionamento e por

possibilitar o acdmulo de ressonancia, pratica que eles adoravam.

Assim, todo esse contexto delineado — minha paixdo pela musica, pelo piano e por sua
pedagogia; o meu encantamento e o de meus alunos pelas ressonancias do piano e, finalmente,
o meu contato pessoal com Almeida Prado e sua obra — despertou em mim o desejo de estudar
a colecdo Kinderszenen deste compositor, com um olhar voltado, especialmente, a pedagogia
do piano. Essa obra, inspirada na infancia, pode ser considerada um microcosmos no repertorio
composto para piano de Almeida Prado, pois apresenta passagens que desvendam, diante do

aprendiz, cores e timbres, capazes de guid-lo a imagem sonora do compositor.

O nome dessa obra em alemdo Kinderszenen — Cenas Infantis em portugués — foi
idealizado pelo editor da editora Tonos na Alemanha, para uma melhor tiragem da obra na
Europa. Constitui-se de 18 pecas que, embora inspiradas na infincia, exigem habilidades

técnico-musicais complexas do intérprete.

Nas Kinderszenen, além da possibilidade da utilizagdo dos pedais, um outro aspecto
relevante de cunho pedagdgico chama a nossa atencao: a evocacao do cotidiano infantil, através
de uma temadtica simples, com estimulo a sinestesia, a partir dos efeitos sonoros entre
personagens e objetos do universo da crianga — como palhagos, sacis, bailarinas de caixinha de
musica— e os idiomatismos apresentados, por exemplo, a partir da reproducao ritmica do canto
de um bem-te-vi, do latido de um cachorro etc. Essas e muitas outras descri¢des extramusicais
presentes nas partituras instigam a imaginagdo e motivam os alunos a participarem, junto com

o professor, na construcdo dos recursos técnico-musicais necessarios a interpretagdo da obra.

O pesquisador Jackie Wiggins (2016, p.102) afirma que "é claramente evidente que, em
todas as culturas, as criancas pequenas incorporam a produ¢do musical em suas brincadeiras e
modos de ser’. Ao adotar este tipo de repertdrio, o professor colabora para que o aluno seja
ativo em seu proprio aprendizado, ao compartilhar, neste processo, suas vivéncias prévias e
criar sua interpretacdo baseada em sua imaginag@o, sentindo-se, assim, motivado a concluir

toda a obra.

> Itis clearly evident that, across cultures, young children incorporate music-making into their play and ways of
being (WIGGINS, 2016, p.102).
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Podemos dizer que o estudo de obras inspiradas em personagens, objetos e cenas
familiares que permeiam nossa infancia trazem vdrias memorias que se interligam e se

autoalimentam, o que pode reforcar o aprendizado técnico-musical e interpretativo.

Pimentel (2013, p. 101) defende que a "Arte € uma acdo cognitiva imaginativa que
integra conhecimento, construcio e expressdo”. E uma atividade humana que consiste em
transformar a natureza ou matéria oferecida por ela em cultura. Pimentel (2013) cita Bosi (1991,
27) que diz que essa operacdo € possivel acontecer por meio de um "ato de percep¢do ou
memoria de um momento vital para consciéncia”. Este mesmo autor reafirma que, para a
formalizacdo imagética desse ato, as sensagOes, imagens, afetos e ideias se correlacionam,
criando um sentido, e esse sentido € o que se transforma em conhecimento (PIMENTEL, 2013,

p. 101).

Pesquisas recentes da neurociéncia no campo da musica e cognicao reforcam os aspectos
citados nos pardgrafos anteriores e ampliam o entendimento sobre o processo de aprendizagem

de um instrumento musical. Levitin (2010, p. 224), comenta:

Da mesma forma, quando toco um instrumento de que gosto, € cujos sons em
si me agradam, é mais provdvel que preste atencdo a sutis diferencas de
sonoridade e a maneira como posso moderar e afetar a produgdo sonora do
instrumento. A importancia desses fatores ndo poderia ser exagerada. O fato
de ser conferido valor a algo leva a atengdo e os dois juntos geram mudancas
neuroquimicas mensurdveis. A dopamina, ou neurotransmissor associado a
regulacdo emocional, a vigilancia e aos estados de animo, € liberada, e o
sistema dopaminérgico contribui para a codificagdio do tragco mnemdnico
(LEVITIN, 2010, p. 224).

Ao contrario do que se pensava no passado, foi identificado que as criangas tém
capacidade de realizar acdes complexas, se essas acoes forem propostas de forma prazerosa e
gradativa, criando motivag¢do para a atividade a ser aprendida. Segundo os pesquisadores
Corrigall e Schellenberg (2016), para potencializar o aprendizado, devemos envolver as
criangas em atividades ludicas e prazerosas, o que possibilitard a sua realizacdo, com sucesso,
num menor periodo de tempo. As Kinderszenen de Almeida Prado, pelas caracteristicas ja
mencionadas — evocacdo de cenas da infancia e utilizacdo do pedal — possivelmente

proporcionardo esse prazer as criangas ao longo de seu aprendizado.

Assim, chegamos a questdo desta pesquisa: Como as Kinderszenen de Almeida Prado

podem promover o desenvolvimento técnico-pianistico € musical do aluno?
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Foi também delineado o objetivo geral da pesquisa: identificar e demonstrar o potencial
pedagdgico das Kinderszenen de Almeida Prado para o desenvolvimento técnico-pianistico e

musical do aluno.
Os objetivos especificos foram:

1. Identificar e descrever as estratégias pedagdgico-musicais trabalhadas com o aluno ao longo
da pesquisa.

2. Identificar fundamentos da técnica pianistica presentes na obra.

3. Destacar os aspectos melodicos, ritmicos, harmdnicos, de textura, forma e de exploragao do
instrumento, com &nfase naqueles relacionados ao universo infantil.

4. Identificar as técnicas de pedalizagdao que podem ser utilizadas na obra.

5. Buscar as estratégias cognitivo-motivacionais utilizadas no processo de ensino-
aprendizagem da obra.

6. Classificar as pegas da coleg@o por ordem crescente de dificuldade, ou seja, da mais simples
a mais complexa, segundos critérios advindos, principalmente, da experiéncia da
pesquisadora e de Uszler, Gordon e Mach (2000).

7. Fazer uma gravacdo em video das Kinderszenen, executadas pelo aluno participante da

pesquisa, apos ele ter sido capaz de tocar, de cor, toda a obra em publico.

A Metodologia utilizada na pesquisa foi a pesquisa-acdo, conforme o processo ciclico
proposto pelo filésofo e pedagogo David Tripp (2005). A investigagdo contou com a
participacdo de quatro pesquisadores cooperadores — Dr. Gabriel Cursino Madeira Casara
(UFSJ), Dr. Heron Alvim Moreira (UFMG), Dr. Jodo Gabriel Marques Fonseca (UFMG) e
Dra. Maria Celina Paiva Szrvinsk (UFMG).

O sujeito de pesquisa — um estudante de piano de 11 anos de idade — foi escolhido por
ser meu aluno mais novo na época do inicio da pesquisa, por demonstrar disposi¢ao e interesse
para estudar piano em casa, por estar em nivel elementar de leitura musical e por contar com o

apoio e disponibilidade da familia.
Quanto a organizacdo, esta Tese foi estruturada em seis capitulos.

O capitulo 1 — Metodologia — descreve a abordagem metodoldgica da pesquisa-agao,
baseada no modelo ciclico de Tripp (2005), apontando e descrevendo os ciclos que foram
necessdrios para o desenvolvimento da investigacdo. Apresenta os pesquisadores cooperadores

e o aluno selecionado para pesquisa de campo.
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O capitulo 2 — Almeida Prado: memorias de infancia, o compositor e o “pedagogo” —
apresenta o ambiente musical e afetivo no qual Almeida Prado nasceu e cresceu e a influéncia
dos simbolos afetivos em sua obra. Aborda a trajetéria do compositor, seus professores, as
temdticas que utilizava como fontes de inspiracdo e suas fases de composicdo, com breve
contextualizacdo histérica das Kinderszenen dentro de sua obra. Finalmente, é apresentado o
pensar pedagdgico de Almeida Prado, sua Cartilha Ritmica para Piano (1992 e 1999), o tipo

de pianismo empregado nas Kinderszenen e sua sensibilidade para a cogni¢cdo musical infantil.

O capitulo 3 — Momentos Pedagogicos: as vozes de pedagogos do piano — foi elaborado
a partir de videos de trechos das aulas ministradas ao aluno participante. Foram conceituadas e
ilustradas as estratégias pedagdgico-musicais utilizadas pela pesquisadora, ao longo a pesquisa,
no processo de ensino/aprendizagem da Colecdo. Essas estratégias tiveram como objetivo
desenvolver no aluno as habilidades necessarias para que ele conseguisse executar a obra. O
capitulo também traz falas e comentdrios dos pesquisadores envolvidos e de outros pianistas e

estudiosos sobre os fundamentos pianisticos estudados pelo aluno.

O capitulo 4 — Momentos pedagdgicos: as vozes de pedagogos e a voz do aluno —
também apresenta videos de trechos das aulas que conceituam e ilustram as estratégias
cognitivo motivacionais utilizadas ao longo do trabalho, incluindo falas dos pesquisadores

cooperadores, do aluno participante e de estudiosos do assunto.

O capitulo 5 — Aulas das Kinderszenen: descrigdo das anotagoes de campo — apresenta
a descri¢do detalhada do trabalho de campo realizado ao longo da pesquisa-acdo, abordando os
procedimentos pedagdgicos adotados no processo de ensino/aprendizagem de cada uma das 18

Cenas.

O capitulo 6 — Kinderszenen: uma proposta de ordenagdo pedagdgica — apresenta a
proposta de ordenacdo das 18 Cenas Infantis, por ordem crescente de dificuldades. segundos

critérios da pesquisadora principal e de Uszler, Gordon e Mach (2000).

No Apéndice da Tese, estdo os textos com os elementos da andlise musical realizada
pela pesquisadora no intuito de trazer ao aluno uma melhor conscientizagao da estrutura e forma

de cada uma das 18 Cenas Infantis.

No Anexo I da Tese, encontram-se cartas escritas por Almeida Prado a esta pesquisadora
e, no Anexo II, estio o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido e o Termo de
Assentimento Livre e Esclarecido (documentos assinados, respectivamente, pelos pais do aluno

participante e por ele proprio).
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Esperamos que esta pesquisa, ao divulgar e apontar o potencial pedagdgico das
Kinderszenen para piano de Almeida Prado, possa contribuir para a compreensio das inimeras
dimensdes da pedagogia pianistica e enriquecer as opcdes de repertério dos professores que
queiram conduzir seus alunos de niveis intermedidrios aos niveis mais avangados da

performance do piano.
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CAPITULO 1

Metodologia

1.1 Natureza e abordagem da pesquisa

Esta pesquisa é uma pesquisa-acao de natureza qualitativa. A abordagem qualitativa se
justifica nesta investigacdo, pois o foco do trabalho de campo foi o processo de ensino-
aprendizagem de um instrumento musical, um processo empirico e sistemdtico que contou com
a participagdo e interferéncia do professor de piano que assumiu, nesta pesquisa, o papel de
pesquisador principal. Este pesquisador, portanto, tomou parte no processo, interferindo
diretamente no processo de ensino/aprendizagem do aluno selecionado para o estudo das
Kinderszenen, observando as suas proprias agdes e reagdes, para que pudesse conduzir e

concluir o processo com éxito. Todo o processo foi registrado em didrios de aula e em videos.

De acordo com o professor e pesquisador especialista em pesquisa qualitativa Uwe Flick
(2008, p.25),
De modo diferente da pesquisa quantitativa, os métodos qualitativos
consideram a comunicacio do pesquisador em campo como parte explicita da
producdo de conhecimento, em vez de simplesmente encard-la como uma
varidvel a interferir no processo. A subjetividade do pesquisador, bem como
daqueles que estao sendo estudados, tornam-se parte do processo de pesquisa.
As reflexdes dos pesquisadores sobre suas préprias atitudes e observacdes em
campo, suas impressdes, irritacdes, sentimentos etc., tornam-se dados em si

mesmos, constituindo parte da interpretacéo e sdo, portanto, documentadas em
diarios de pesquisa, ou em protocolos de contexto (FLICK, 2008, p.25).

A pesquisa-agdo, utilizada na drea da Educacdo, tem se mostrado eficaz também na area
da Educacdo Musical e da Pedagogia do Instrumento Musical, pois “[...] trabalha
dialogicamente com a prdtica rotineira do ensino e a teoria; é capaz de avaliar novas
metodologias e situacdes pedagdgicas microscopicas que por vezes ndao sdao valoradas nas

pesquisas tradicionais" (ALBINO; LIMA, 2009, p. 91).

A pesquisa-acao foi adequada para esta investigacdo, pois durante as aulas de piano, os
participantes da pesquisa, professor e aluno, estiveram em processo acumulativo de
conhecimento através da teoria, da prética e da avaliacdo de outros profissionais, convidados a

analisar e debater sobre os registros de aula realizados em didrio de classe e em videos. O ensino
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do piano requer a flexibilidade do professor para adequar sua diddtica, com olhar atento as
caracteristicas de cada aluno, como seu desenvolvimento cognitivo, sua motivacdo, sua
anatomia corporal, o ambiente familiar, o estilo de misica ao qual € incentivado a ouvir, entre
outras. Essa diversidade de fatores traz certa imprevisibilidade sobre os resultados, sendo assim,
a metodologia de pesquisa sobre o ensino pianistico deve ser apta a se adequar a possiveis
mudancas. De acordo com a pedagoga e pesquisadora Maria Amélia S. Franco,
[...] a pesquisa-acdo deve ocorrer sempre no ambiente natural da realidade a
ser pesquisada; [...] o processo de conhecimento ¢ construido nas multiplas
articulagdes com a intersubjetividade em uma dindmica construtiva [...] a
flexibilidade de procedimentos é fundamental e a metodologia deve permitir
ajustes e caminhar de acordo com as sinteses provisérias que vao se
estabelecendo no grupo; o método deve contemplar o exercicio continuo de
espirais ciclicas: planejamento; acdo; reflex@o; pesquisa; ressignificacdo;

replanejamento, acdes cada vez mais ajustadas as necessidades coletivas,
reflexdes, e assim por diante... (FRANCO, 2005, p. 491).

1.2 Delineamento das Fases e Etapas da Pesquisa

David Tripp — filésofo, pesquisador e professor na drea de Educacdo — defende que a
pesquisa-acao € um tipo de investigacdo-a¢do, que segue um ciclo para investigar e aprimorar
a pratica. "Planeja-se, implementa- se, descreve-se e avalia-se uma mudanga para a melhora de
sua pratica, aprendendo mais, no correr do processo, tanto a respeito da prética quanto da

propria investigacao” (TRIPP, 2005 p. 446).

E importante salientar a caracteristica iterativa do processo ciclico da pesquisa-ag&o. De
acordo com Tripp (2005, p. 453), "a pesquisa-acdo, como uma forma de investigacao-agdo, ¢
um processo corrente, repetitivo, no qual o que se alcanca em cada ciclo fornece o ponto de
partida para mais melhora no seguinte" (TRIPP, 2005, p. 454). Este autor comenta que a

investigacao € utilizada em todas as fases como epiciclos:

Chamo esses ciclos de investigagdo-ac¢ao de epiciclos de pesquisa-a¢do porque
se procede mediante, talvez, muitos ciclos de investigagdo-a¢do quando se
atua em cada uma das fases do ciclo de pesquisa-agdo. Por exemplo, ao
planejar, planeja-se o que planejar, comeca-se a planejar, monitora-se o
progresso do plano e avalia-se o plano antes de ir adiante para implementa-lo
(TRIPP, 2005, p. 454).

Entendemos que o estudo pianistico sistemdtico de uma obra extensa como as
Kinderszenen deve seguir o mesmo modelo ciclico da “maioria dos processos de melhora”,

como a “solucdo de problemas”, citado por Tripp (2005, p. 446): “A maioria dos processos de
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melhora segue o mesmo ciclo. A solucdo de problemas, por exemplo, come¢a com a
identificacio do problema, o planejamento de uma solucdo, sua implementagdo, seu
monitoramento e a avaliagdo de sua eficacia” (TRIPP, 2005 p. 446). Por sua adequagido a esta
pesquisa, seguimos o processo ciclico baseado no diagrama demonstrado por Tripp (2005, p.
446), onde é possivel observar a natureza circular de uma pesquisa-ac¢ao. No caso desta presente

pesquisa, foram realizados dois ciclos completos.

Diagrama 1 — Processo ciclico da Pesquisa-agao (TRIPP, 2005, p. 446)

Segundo Tripp (2005, p. 454), assim como a investigacdo, a reflexdo também esta

presente em todas as fases, pois ela deve fazer parte em todo o processo da pesquisa-agdo.

O processo comeca com reflexdo sobre a pratica comum a fim de identificar
o que melhorar. A reflexdo também ¢ essencial para o planejamento eficaz,
implementagdo e monitoramento, € o ciclo termina com uma reflexao sobre o
que sucedeu. Isso se perde quando o processo ¢ reduzido a ‘planeje, faga,
reflita’ [...] (TRIPP, 2005, p. 454).
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Assim, o delineamento em quatro fases da presente pesquisa-agao foi estruturado em
ciclos cumulativos, reflexivos e praticos, baseados no diagrama de Tripp (2005, p. 446). As
acdes foram divididas em nove etapas (identificadas pelas letras de A a I), adaptadas ao
delineamento desta pesquisa. Foram necessdrios dois ciclos completos para a realizacdo das

nove etapas estabelecidas para a pesquisa, o Ciclo 1 e o Ciclo 2, apresentados a seguir.

Diagrama 2 - Ciclo 1 da pesquisa (Fonte: a autora, baseada em TRIPP, 2005, p. 446)
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Diagrama 3 - Ciclo 2 da pesquisa (Fonte: a autora, baseada em TRIPP, 2005, p. 446)

1.2.1 Primeira Fase — Planejamento da pesquisa

Esta primeira fase constitui-se de trés etapas no Ciclo 1 (Diagrama 2) e uma etapa no

Ciclo 2 (Diagrama 3):

Ciclo 1: (A) pesquisa bibliogréfica; (B) selecdo do sujeito de pesquisa e dos professores

cooperadores; (C) andlise musical das Kinderszenen.
Ciclo 2: (A) pesquisa bibliogréfica.
A- Pesquisa Bibliogréfica

A pesquisa bibliogréfica foi realizada transversalmente em literatura sobre a vida e obra
de Almeida Prado; técnica pianistica, biomecanica da performance, aspectos cognitivos e

motivacionais da performance e pedagogia do piano.

B- Selecdo do Sujeito de Pesquisa e dos Pesquisadores Cooperadores
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B1 - Sujeito da pesquisa

A pesquisa-acdo foi conduzida pela pesquisadora principal durante as aulas de piano
ministradas ao aluno Levi Torres Gatti, na época com 11 anos de idade, sobre a colecdo
Kinderszenen de Almeida Prado. Levi foi selecionado por apresentar as seguintes

caracteristicas:

(1) ser o aluno mais novo da pesquisadora na época do inicio da pesquisa
(2) ter nivel elementar de leitura musical no inicio da pesquisa

3) apresentar habilidades auditivas

4) manifestar interesse pelas Kinderszenen

5 ter o piano em casa

(6) ter o hdbito de estudar em casa

(7) ter a predisposic@o para fazer quantas aulas fossem necessarias, tanto de piano quanto

de teoria musical
(8) possuir personalidade tranquila, excelente capacidade de concentracdo e boa autoestima
9) ter o apoio e a permissdo dos pais para participar da pesquisa

A seguir, apresentaremos uma breve contextualizacdo histérica da trajetéria musical do
aluno, sujeito de pesquisa desta investigacdo, e um diagnéstico do seu conhecimento musical

antes do inicio da pesquisa.

Levi Torres nasceu em 2010 em Belo Horizonte. Iniciou seus estudos musicais em 2014,
no Centro de Musicalizacdo Integrado da Escola de Misica da UFMG, onde permaneceu até
2016 e, neste mesmo ano, iniciou o estudo do piano com os métodos Piano Solos de Hal
Leonard e Student Piano Library. Entre 2015 e 2016, também participou do "Projeto Bookafé
Comunidade" (projeto criado pela mae do Levi, Vania Torres, juntamente com a comunidade
da igreja, que envolveu aulas de portugués e musicalizac¢io infantil para grupos de criancas de

uma comunidade).

Durante o ano de 2017, por questdes familiares, s6 foi possivel que Levi estudasse
teclado eletronico durante um semestre, em uma escola particular. A seguir, passou a estudar
por conta propria, sem orientacdo de um professor, durante o segundo semestre daquele ano.

Em 2018, ganhou um piano de armdrio dos amigos da igreja que frequentava e iniciou seus
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estudos com a professora Izabela Pavan pelo método Suzuki, completando todo o primeiro livro

e mais duas pecas do segundo livro.

Durante o ano de 2020, foi aluno do curso de Musicalizac¢do Infantil da Escola da Musica
da Universidade do Estado de Minas Gerais e, a partir de setembro do mesmo ano, passou a

estudar piano com a professora Junia Canton (pesquisadora principal).

Sua participacdo na pesquisa teve inicio em margco de 2021. Entre julho de 2021 a
fevereiro de 2022, estudou teoria musical, em carater intensivo, com o pesquisador cooperador
Heron Alvim Moreira. Em 2022, Levi foi contemplado com uma bolsa de estudos (Bolsa de
Performance) no Colégio Batista de Belo Horizonte, passando a estudar na Escola Batista de

Miisica, e permanecendo nesta instituicdo, sob a orientagao da professora Junia Canton.

Como ja mencionado anteriormente, antes que iniciasse as aulas com a pesquisadora
principal, Levi havia concluido o primeiro livro e mais duas pecas do segundo livro do método

Suzuki. Essas duas pegas estdo apresentadas abaixo.
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Figura 2- A short story (SUZUKI, 1978, 1995, 2008, p. 8 ¢ 9)

O Método Suzuki de Piano foi criado pelo professor Shinichi Suzuki (1898-1998), a
partir de 1946. Sua proposta priorizava uma aprendizagem musical baseada na escuta € na
imitacdo, inspirado no processo de aprendizado da lingua materna pelas criangas, ao invés do
foco e desenvolvimento da leitura musical no pentagrama. Alvim (2022, p. 22) explica o

contexto histérico no qual se desenvolveu este método:

Na primeira metade do século XX, com o avanco da psicologia da educagdo e
da ciéncia, comecam a surgir na América do Norte e Europa diversos métodos
de piano explicitamente destinados as criangas, que buscavam motiva-las por
meio de ilustragdes, atividades lidicas e de repertdrio considerado infantil, tal
como o repertério folclérico. Esses métodos eram essencialmente focados na
aprendizagem a partir da leitura da notacdo musical tradicional, mas esses
elementos eram agora apresentados de forma bem gradual, em abordagens
como a do D6 central, de Tonalidades Multiplas ou Intervalar (ALVIM, 2022,
p. 22).

Considerando a natureza do Método Suzuki de desenvolver uma habilidade abrangente

da escuta, trabalhada anteriormente a leitura musical e as experiéncias anteriores do Levi em
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cursos de musicalizacdo infantil, percebi sua maturidade musical e capacidade auditiva para
alturas, harmonia, ritmos e nuances sonoras. Porém, sua leitura musical estava em defasagem
em relacdo a sua maturidade auditiva. Foi necessario iniciarmos com um repertério mais
simples do que aquele alcancado por ele no método Suzuki por imitacio ou trechos de musicas
que ele aprendia sozinho de ouvido, como temas de jogos, filmes e temas famosos do repertério

erudito para piano.

Para que Levi conseguisse desenvolver sua técnica pianistica e ter condi¢des de executar
um repertério adequado a sua maturidade musical, deveria ser uma prioridade o
desenvolvimento da leitura no pentagrama. Para isso, eu selecionei uma obra do interesse
musical e artistico do aluno, mas que, a0 mesmo tempo, tinha uma leitura simples. Levi foi
capaz de tocd-la sem que eu tivesse que tocar ou falar os nomes das notas durante as aulas.

Assim, iniciamos o trabalho com a peca The Colored Window, de Bernice Frost (1935). A

performance dessa peca pelo aluno pode ser visualizada no link https://youtu.be/p910YIHCInk

45, The Colored Window
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Figura 3 - The Colored Window (FROST, 1935)

Selecionei também a Suite das 5 Notas de Lorenzo Fernandez (1942), construida sobre

os sete graus da escala diatonica. Cada uma de suas 8 pecas foi composta na extensdo de um


https://youtu.be/p9l0YlHCInk
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pentacorde em cada mao. Esses pentacordes sdo ilustrados na partitura, permitindo que o aluno
visualize antecipadamente todas as notas musicais que ele terd que ler na pauta e posicione os

cinco dedos em cima das teclas correspondentes. Esta delimitacao facilita a leitura das pecas.

Entre os meses de setembro e dezembro de 2020 foi possivel concluirmos o estudo de
duas pecas da Suite, Pastoral e Roda, além da peca The Colored Window devido ao curto espago
de tempo e pelo fato de nossas aulas estarem acontecendo de forma remota devido a pandemia
da Covid 19. As duas pecas do Lorenzo Fernandez, tocadas pelo Levi, estdo disponiveis nos

links https://youtu.be/XUDZfROtKLs (Pastoral); https://youtu.be/EpDsV59-nyl (Roda)

Em marc¢o de 2021, iniciamos o estudo das Kinderszenen de Almeida Prado, o qual foi
concluido em dezembro de 2022, com a gravacao em video da performance do Levi executando

as 18 Cenas da colegao.

Entre julho de 2021 a fevereiro de 2022, Levi estudou teoria musical, em carater
intensivo, com o pesquisador cooperador participante desta pesquisa, Heron Alvim Moreira,
que comenta:

Procurei fornecer o suporte tedrico necessario a orientacdo pianistica e
musical que Levi recebia da professora Junia Canton. Na época, havia uma
ampla defasagem entre o repertério que o aluno abordava na pratica, e o que

ele era capaz de compreender teoricamente. Nesse sentido, fomos aos poucos
abordando os elementos basicos da teoria musical. (HERON ALVIM).

Os elementos da teoria musical abordados com o Levi pelo pesquisador cooperador
Heron foram: figuras musicais, suas duracdes e a relagdo entre elas; sinais de compasso;
compassos simples e compostos; quidlteras aumentativas, diminutivas e irregulares; sinais de
alteracdo, sustenido, bemol e bequadro; armadura de clave; intervalos maiores, menores justos,
aumentados e diminutos; intervalos enarmoOnicos; escalas maiores, menores (harmonica e
melddica), escala cromatica, escala de tons inteiros, modos litirgicos; acordes de trés, quatro e
cinco sons no estado fundamental e suas inversdes; campo harmdnico. Segundo o pesquisador

cooperador Heron,

Concomitantemente, foi realizado também um treinamento auditivo inerente
aos assuntos abordados. E interessante notar que, nesse caso, o desnivel
apresentado pelo aluno o beneficiou, ou seja, o reconhecimento pratico dos
elementos tedricos ensinados foi imediatamente absorvido, o que acredito ser
devido a sua grande experi€ncia prdtica anterior as aulas formais (HERON
ALVIM).


https://youtu.be/XUDZfROtKLs
https://youtu.be/EpDsV59-nyI
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B2- Pesquisadores cooperadores

Tripp (2005, p. 454) comenta: “E claro que a pesquisa-acio tem sido um método
participativo desde sua origem, mas hd muitas visdes e utilizagdes do termo participa¢dao”. O
autor menciona quatro diferentes modos de participa¢do de pessoas em projeto de pesquisa-
acgdo:

Obrigacao: quando um participante ndo tem op¢io quanto ao assunto, em
geral por haver algum tipo de coacdo ou diretriz de parte de um superior.
Cooptacao: quando um pesquisador persuade alguém a (a optar por) ajuda-lo
em sua pesquisa e a pessoa cooptada de fato concorda em prestar um servico
ao pesquisador. Cooperacao: quando um pesquisador consegue que alguém
concorde em participar de seu projeto, a pessoa que coopera trabalha como
parceiro sob muitos aspectos (uma vez que é regularmente consultado), mas
num projeto que sempre “pertence” ao pesquisador (o “dono” do projeto). A
maioria das pesquisas para dissertacdo é desse tipo. Colaboracao: quando as

pessoas trabalham juntas como co-pesquisadores em um projeto no qual tém
igual participagdo (TRIPP, 2005, p. 454).

Esta pesquisa contou com a participacdo de um grupo de pesquisadores que se
enquadram na categoria de “cooperadores”, todos com reconhecida expertise em performance
e na pedagogia do piano, sendo eles: Prof. Dra. Celina Szrvinsk, Prof. Dr. Gabriel Casara, Prof.
Dr. Heron Alvim Moreira e Prof. Dr. Jodo Gabriel Marques Fonseca. Segundo a definicao de
Tripp (2005) descrita acima, os pesquisadores cooperadores concordam em participar da
pesquisa como parceiros, sendo regularmente consultados, por meio de mediacdes grupais ou
individuais, como parte da dindmica da pesquisa-acdo. Assim, optamos por utilizar o termo
"pesquisadores cooperadores” sempre que nos referirmos a esses professores, tanto

coletivamente como individualmente.

Sobre os pesquisadores cooperadores:

Dra. Maria Celina Paiva Szrvinsk é Doutora e Mestre em Misica de Camara pela
Hochschule fiir Musik de Karlsruhe (Alemanha) e Bacharel em piano pela UFGO. Foi
professora da Escola de Miusica da UFMG durante 35 anos. Como pedagoga do piano, formou
inimeros profissionais de destaque atuantes em carreiras musicais e académicas. Atualmente

dedica-se a carreira pianistica e a direcdo artistica das "Trés Marias Produgdes Artisticas".
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Dr. Gabriel Cursino Casara é Doutor em Musica pela Université de Montréal, Mestre
em Performance pela Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais, Especialista
em Neuropsicopedagogia pela Faculdade CENSUPEG, Bacharel em composicio e piano pela
Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais e Licenciado em Musica pelo
Centro Universitdrio Claretiano. Desde 2012, ocupa o cargo efetivo de pianista no

Departamento de Musica da Universidade Federal de Sao Joao del Rei.

Dr. Jodo Gabriel Marques Fonseca, médico e miusico, ¢ Doutor, Mestre e Bacharel em
Medicina pela Faculdade de Medicina da Escola de Musica da Universidade Federal de Minas
Gerais. Professor da Faculdade de Medicina e da Escola de Musica da UFMG, coordena o
Ambulatério das Doencas Ocupacionais dos Miusicos no Hospital das Clinicas da UFMG.
Como musico, atua nas areas da histria do pensamento musical, neuropsicologia da musica e

das relacdes da musica com a cognicao.

Dr. Heron Alvim Moreira ¢ Doutor em Performance (DMA) pela West Virginia
University (WV/EUA) e Mestre em Praticas Interpretativas pela Escola de Musica da UFRJ.
Foi parte do corpo docente da UEMG por mais de duas décadas, e desde 1995 € pianista
colaborador da Escola de Musica da UFMG. Em 2019, foi o pianista das oficinas de

performance da area de canto da Escola de Musica da Universidade de West Virginia (WVU).

C- Analise da obra musical selecionada

A anélise musical teve como finalidade identificar as estruturas formais e processos
composicionais da linguagem de Almeida Prado nesta colecdo privilegiando aspectos:
melddicos, ritmicos, harmonicos, de textura, forma, e de exploracio do instrumento, utilizados

pelo compositor como recursos para "citagdes" as cenas da infancia.

Esta andlise da estrutura e forma das 18 Cenas foi essencial para fundamentar minha
concepcdo sobre as Kinderszenen, o que possibilitou um trabalho mais consciente, do meu
proprio estudo das pegas ao piano. Durante as aulas, elementos de analise musical foram
transmitidos ao aluno de forma simples e lidica, a medida que fossem demandados para um
melhor entendimento da obra e rapido aprendizado. Esta andlise teve como referéncia minhas
anotagdes de aulas com o professor Dr. Oiliam Lanna, entre os anos 2000 e 2004 e o trabalho
Analisis Musical: una propuesta metodologica de Dante Grela (1985). Esses elementos de

andlise estdo disponiveis no Apéndice I desta Tese.
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1.2.2 Segunda Fase — Implementacao da pesquisa e coleta de dados

Na 2° fase da pesquisa-acao foi realizada a Pesquisa de Campo (D) que se constituiu de
cinco etapas no Ciclo 1 (Diagrama 2) e trés etapas no Ciclo 2 (Diagrama 3): Ciclo 1: (D1)
Andlise interpretativa e estudo da obra; (D2) estudo e prética das Kinderszenen ao piano pela

pesquisadora principal.

Ciclo 1 e 2: (D3) aulas de piano sobre a colecdo para o aluno selecionado para essa pesquisa;

(D4) coleta de dados - didrio de campo com observagdes sobre as aulas e registros em video.
Ciclo 2- (D5) Gravagao das 18 Cenas pelo aluno participante.
D1 - Andlise interpretativa e estudo da obra (Ciclo 1)

A andlise interpretativa da obra foi realizada em duas etapas: (1) fora do instrumento,
foi feito um levantamento do conteddo indicado pelo compositor nas partituras como indicac¢des
de dindmicas, de pedal, de tempo, de humor, articula¢cdes com ligaduras, staccattos e acentos;
(2) no piano foram executados os detalhes escritos pelo compositor na partitura com o objetivo
de identificar o toque apropriado para cada Cena ou cada trecho de Cena, os movimentos
pianisticos adequados, dedilhados, as possibilidades de pedalizacdo que melhor atenderiam a
criacdo da imagem sonora do compositor e a producdo de efeitos transtonais quando presentes

nesse repertorio.
D2 - Estudo e pratica das Kinderszenen ao piano pela pesquisadora principal (Ciclo 1)

D3 - Aulas de piano sobre a colecao ministradas ao aluno selecionado como sujeito de pesquisa.
As aulas foram realizadas em uma sala ampla, com dois pianos de cauda, um ao lado do outro,
um para o aluno, outro para a professora, possibilitando uma maior seguranca em evitar o

contdgio da Covid 19 (Ciclo 1 e Ciclo 2).

D4 - Coleta de dados - Didrio de campo com observacdes sobre as aulas e registros em video

(Ciclo 1 e Ciclo 2)

Durante e apds cada aula de piano ministrada ao Levi, a pesquisadora principal fazia
anotacdes de suas observacOes a respeito das questdes mais relevantes da aula, como
comentdrios do aluno, dificuldade em algum trecho especifico, ideias para resolver alguma

questdo técnica ou musical etc. Além disso, como as aulas foram integralmente gravadas, ela
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assistia aos videos ao longo da semana e registrava o que, porventura, ndo tivesse sido anotado

durante as aulas.

Os registros audiovisuais coletados durante as aulas de piano do aluno participante
foram realizados por um smartphone modelo IPhone 8 plus. A coleta de dados audiovisuais é
recomendada por Creswell (2003) e por Pinheiro, Kakehashi e Angelo (2005), pois trata-se de
uma estratégia discreta, que possibilita o registro fiel da cena, permitindo que andlises

posteriores possam ser implementadas.

A camera era posicionada conforme a necessidade de mostrar um angulo especifico do
que estava sendo praticado no piano pelo aluno. As aulas eram gravadas na integra e
posteriormente editadas, fornecendo pequenos recortes nas filmagens para servirem de exemplo
no corpo da tese, principalmente nos capitulos 3 e 4, que abordam as estratégias pedagdgicas
utilizadas. Esses videos podem ser acessados por meio de um link, disponibilizados ao longo
do texto dos proximos capitulos. Além disso, outros trechos de aulas ou aulas inteiras foram
disponibilizadas no canal do YouTube, no modo “nado listado”, para o livre acesso dos

pesquisadores cooperadores.

Nao foi permitida, durante a realizacdo desta pesquisa, o acesso do aluno ou de
familiares as filmagens das aulas para que ele ndo perdesse a espontaneidade de suas

observagdes durante as aulas. Todas suas falas foram espontaneas e nao induzidas.

O material coletado e editado foi apresentado aos pesquisadores cooperadores para
avaliacdo, elaboracao ou reformulacdo de estratégias, visando o aprimoramento da performance

do aluno.

Linha do tempo do processo de coleta de dados

Apresentamos, abaixo, as Figuras 4 e 5, que demonstram a linha do tempo da pesquisa
de campo, nos anos de 2021 e 2022, respectivamente. Dentro dos baldes, € possivel visualizar
todo o processo das 87 aulas de 1 hora e meia de duragdo, ministradas ao aluno, distribuidas ao
longo de 20 meses, iniciadas no dia 2 de margo de 2021 e finalizadas no dia 6 de dezembro de
2022. Fora dos baldes, estdo destacadas as 11 apresentacdes em ordem cronoldgica e a data da

primeira aula de cada uma das 18 Cenas Infantis. E importante notar que, o termo
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“apresentacao” ¢ utilizado genericamente para audi¢des, recitais, master classes, gravacdes

(ocorridos presencialmente ou em modo remoto) e a gravagio final de toda as Kinderszenen.
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Dia 9 - Cena 8, 10 MARCO | R, Cenas 8e10
Dia 16- Cena 8 2021
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DS5- Gravagao das 18 Cenas pelo aluno participante.

A gravacio das Kinderszenen, interpretadas pelo aluno participante da pesquisa, foi feita
em 6 de dezembro de 2022, em meu estudio particular, com uma equipe profissional de
audiovisual’. Em um periodo de trés horas, cada Cena foi gravada por trés vezes e depois foi
selecionada a melhor gravacdo de cada uma delas, sem edi¢dao de dudio no seu decorrer, para
compor o video da obra completa, considerando a melhor performance em termos de
expressividade e de fluéncia (minimo de interrupg¢des). Levi ja sabia que ele deveria gravar trés

vezes cada uma das pecgas.

O piano da Yamaha C2 foi afinado e entonado para esta gravacgao pelo técnico habilitado
pela Steinway & Sons, Daniel Magalhaes, que atua como técnico dos pianos da Filarmonica de

Minas Gerais. Segundo Daniel Magalhaes:

A entonacio ¢é a parte da manutencio do piano onde qualificamos a voz, o tom
de cadaregido do piano. Usando as técnicas corretas de entonagao e habilidade
auditiva para isso, podemos alcancar uma gama maior de dinadmicas e timbres
diferentes em relacdo as dindmicas de toque, além de explorar a0 maximo a
poténcia sonora do instrumento em todas as regides da escala e a melhor
performance possivel dos martelos. A entonacio consiste em modelagem dos
martelos visando deixar o strike point® na medida correta e através do
agulhamento no feltro dos martelos para manipular as fibras do feltro, e
direcionar a tensdo para os pontos certos dos martelos, depois € feito o
lixamento e o selamento destes feltros (Daniel Magalhdes).

A gravagdo foi feita apds Levi ter completado o estudo das 18 Cenas e ter tocado em

publico, de cor, a colecdo completa. Disponivel no link: https://youtu.be/euFHzPYIDPY

1.2.3 Terceira Fase da Pesquisa — Analise de dados e Avaliacao

Na 3* fase da pesquisa-acdo foram avaliados os resultados da acdo nos dois ciclos

implementados. E importante lembrar que a pesquisa foi iniciada durante a Pandemia da Covid-

7 Mussi Produgdes, produtora de audiovisual de Belo Horizonte dirigida pelo musico Alysson Rodrigues.
8 Ponto de contato do martelo com a corda. Disponivel no link:
https://forum.pianoworld.com/ubbthreads.php/topics/1457555/1.html em 24/05/2024.
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19, e, por isso, todas as atividades realizadas com os pesquisadores cooperadores foram feitas

através de plataformas online, como o Zoom, Whatzapp, Youtube e e-mails.

Ciclo 1: (E) Andlise dos videos das aulas pelos pesquisadores cooperadores; (F) anédlise
do didrio de aula pelos pesquisadores cooperadores; (G) debate coletivo e individual com o

grupo de pesquisadores cooperadores; (H) reformulacao de estratégias.

Ciclo 2: (E) Andlise da gravacdo em video da performance do Levi da obra completa;
(G) debate coletivo e individual com o grupo dos pesquisadores cooperadores; (H) classificacio

das estratégias pedagdgico-musicais (Ciclo 2).
E- Anilise dos videos

As cenas mais representativas das aulas, identificadas nos videos, foram recortadas e
editadas pela pesquisadora para que pudessem ser assistidas e analisadas pelos pesquisadores
cooperadores. Todos os videos selecionados para esta tese foram baixados no Youtube e

registrados com o nimero ¢ a data de cada uma das aulas.
F-Anilise do didrio de aula

O diario de campo, os registros em video e anotagdes foram consultados pela
pesquisadora principal para a redacdo do texto onde ela descreveu, com detalhes, as estratégias
pedagdgico-musicais utilizadas por ela, com objetivo de desenvolver no aluno as habilidades

necessdrias para que ele conseguisse executar a obra completa (capitulos 3, 4 e 5 da Tese).
G- Debates com os pesquisadores cooperadores

Constituiu-se dos seguintes procedimentos: (G1) reunides em grupo com oS
pesquisadores cooperadores pela plataforma Zoom, quando esses profissionais assistiram e
analisaram cenas de aulas ou aulas inteiras; (G2) encontros individuais entre a pesquisadora
principal e os pesquisadores cooperadores para alguma questao especifica, como detalhamento
de alguma observacdo feita durante reunides com todos os membros do grupo; (G3)
identificacdo e classificagc@o das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas pela pesquisadora
principal, por meio da andlise do texto sobre cada uma das 18 Cenas, onde a pesquisadora
principal descreveu com detalhes o processo utilizado por ela para trabalhar cada uma das pecgas

com o aluno.
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H- Reformulacio de estratégias pedagdgico-musicais

Quando necessdrio, segundo as sugestdes colhidas durante debates e encontros
individuais com os pesquisadores cooperadores (G), a pesquisadora principal planejou
alteragdes em estratégias utilizadas em suas aulas, visando o aprimoramento da performance do
aluno. Houve, ao todo, uma reunido geral com todos os cooperadores e cerca de 7 a 10 reunides
individuais com cada um desses professores. Os registros dos comentdrios e sugestdes dos
pesquisadores cooperadores estdo inseridos, principalmente, nos capitulos 3, 4 e 5 da tese, em
momentos pertinentes, quando puderam ser contextualizados. O encontro coletivo foi realizado

no dia 30 de abril de 2022 e pode ser acessado pelo link https://youtu.be/VwUaSAioRSw. Os

encontros individuais foram realizados por e-mail, por chamadas pela plataforma ZOOM,

mensagens ou chamadas de video do Whatzapp.
(H1)- Identificagdo e classificacio

Essa etapa teve a participacdo dos pesquisadores cooperadores que, ao analisarem o
texto com as estratégias pedagdgico-musicais mais utilizadas pela pesquisadora principal
durante as aulas ministradas sobre cada uma das 18 Cenas e os videos inseridos no texto,
identificaram cinco categorias de acdes contempladas por essas estratégias: (1) estratégias
técnico-pianisticas e musicais; (2) estratégias analitico-formais; (3) estratégias de leitura

musical; (4) estratégias de pedalizacio; e (5) estratégias cognitivo-motivacionais.
1.2.4 Quarta fase - implementacao das novas estratégias e novas acoes

Ciclo 1: A pesquisadora principal colocou em pratica as sugestdes dos pesquisadores

cooperadores no sentido de aprimorar a performance pianistica do aluno participante.

Ciclo 2: A pesquisadora principal implementou a classificacdo das 18 pecas das
Kinderszenen em ordem crescente de dificuldades técnico-pianisticas, do nivel elementar ao
avancado. Essa classificacdo foi fundamentada em Uszler ef al. (2000) e na experiéncia da

pesquisadora.

1.3 Questoes Eticas

Esta pesquisa foi aprovada pelo Comité de Etica em Pesquisa da UFMG (COEP) sob o
registro de nimero. CAAE 57292822.9.0000.5149. Os pais do aluno assinaram o Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido e Levi assinou o Termo de Assentimento Livre e

Esclarecido (Vide Anexo II desta tese).


https://youtu.be/VwUaSAioRSw
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CAPITULO 2

Almeida Prado: memérias de infancia, o compositor e o “pedagogo”

2-1 Almeida Prado, memoérias de uma infancia musical

“Cada um de no6s € quem € porque tem suas proprias memorias — ou fragmentos de
memorias [...]” (IZQUIERDQO, 2010, p. 16-17). E com José Antdnio de Almeida Prado (1943-

2010), ndo poderia ser diferente.

Almeida Prado (1943-2010) nasceu e cresceu em ambiente familiar propicio para o
desenvolvimento musical,

[...] Iniciou o contato com a musica em sua casa, incentivado pela mae, que

fora pianista na juventude e pela irmd mais velha, Thereza Maria, estudante

de piano. Sua avé materna, Maria Constanca, foi cantora lirica, tendo se

apresentado para a familia Imperial nos saldes de Petrépolis (MOREIRA,
2002, p. 35).

Em 1950, com sete anos, iniciou seus estudos formais de piano "com uma simples
professora de bairro" em Santos e comp0s a sua primeira obra para piano — Adeus — aos 9 anos
(MOREIRA, 2002, p. 34). Em seguida, vieram outras composicdes, dentre elas, Duendes na
Floresta, Danca Espanhola, Procissdo do Senhor Morto, O saci e Um gato no telhado. Aos 10
anos, passou a estudar miusica na cidade de Sao Paulo, estudando piano e composi¢do com
Dinor4 de Carvalho® (1953-58), e teoria musical com Maria José de Oliveira. Almeida Prado
declarou em seu Memorial: “Cada aula que tinha com Dinoré era uma revelagdo” (MOREIRA,

2002, p. 36).

Durante este periodo de estudos, entre os anos de 1954 e 1958, solou os seguintes

concertos de Mozart para piano e orquestra: o Concerto-Rondé em Ré€ maior, com a Orquestra

° Dinor4 de Carvalho (1895, Uberaba, MG a 1980, Sdo Paulo, SP) foi uma importante pianista, compositora,
professora de piano, maestrina e divulgadora da musica brasileira. Foi a primeira mulher a entrar para a Academia
Brasileira de Musica, a primeira a se formar maestrina em nosso pais, e também a fundar uma orquestra sé de
mulheres, a Orquestra Feminina de Sao Paulo, primeira do género na América do Sul. (Disponivel
em: https://www.ufrgs.br/gppi/carvalho-dinora-de/ . Acesso em: 05/02/2024).
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Sinfonica Juvenil do Museu de Arte de Sdo Paulo, com regéncia de Mério Rossini; e o Concerto

em Ré menor, KV 466, com a orquestra Sinfénica de Santos. (MOREIRA, 2002, p. 36).

Em entrevista a pesquisadora Adriana Lopes Moreira (2002, p. 54-55), Almeida Prado
comenta sobre o ambiente sonoro e musical de sua casa na infancia:
[...] Eu sou de Santos, litoral de Sao Paulo. Meu pai era corretor de café e
colecionador amador de passaros. Nas horas vagas ele cagcava passarinhos nas
matas da Praia Grande e Itanhaém, e guardava-os em gaiolas ou em grandes
viveiros. Havia vdrios tipos de sabids, tico-tico, cardeal em nossa casa. Eu
nasci ouvindo os pdssaros, ou seja, tive uma infancia ornitoldgica tal e qual
Messiaen [...] Minha méae tocava muito bem piano, assim como minha irma,
Thereza Maria. Desde cedo, no bercinho, eu as escutava estudando Villa-

Lobos, Chopin e isso foi me envolvendo — a sonoridade do piano sobretudo
(MOREIRA, 2002, p.54-55).

Para o compositor Almeida Prado, a musica na infancia significava trazer a crianga para

o mundo madgico e onirico dos sons, que se misturam entre ritmos, harmonias, timbres e

fraseado'’. Para ele, as criancas deveriam aprender musica de forma prazerosa, livres para

fantasiar, improvisando livremente com os sons ao piano, assim como elas fazem com seus

lapis de cor quando estdo criando seus proprios desenhos. Este pensamento de Almeida Prado
estd em consonancia com os atuais conhecimentos da neurociéncia que respaldam que,

[...] o aprendizado nos primeiros anos de vida deve ser espontaneo, ladico e

prazeroso, ja que é ativado pela curiosidade da crianca. E quando se ativa

também a atencdo e facilita aquisicao e consolidacdo das coisas apreendidas.

Uma forma de aprender através da curiosidade sdo as brincadeiras, de modo

que ¢ imprescindivel que todas as criancas tenham tempo livre para brincar e
se divertir aprendendo [...] (BARBOSA, 2016, p. 31).

Almeida Prado, desde muito cedo, aprendeu os caminhos para criar livremente sua
musica, tecendo em sua personalidade criativa, uma de suas principais facetas, ou seja, a busca
de inspiracdo em elementos extramusicais como personagens de histdrias, simbolos afetivos ou
religiosos, pinturas, esculturas, poemas, dentre outros. Em entrevista, Vasconcelos (2007) lhe

pergunta quando soube que seria um compositor. Almeida Prado responde:

10 Programa "Ligue para um cldssico" da TV Cultura com a participagdo do compositor em 1988.
https://www.youtube.com/watch?v=Bi ZM bDTel
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Senti que era um compositor porque para mim quando eu ia estudar a musica
alheia queria mudar o texto, queria brincar. Ai as pessoas nao deixavam,
diziam que eu estava brincando com o Beethoven. Entdo como eu ndo podia
brincar com o Beethoven, eu comegava a brincar fora do Beethoven. Entdo eu
lia uma histéria de crianga sobre o Saci, Jodo e Maria etc. Eu ia para o piano
e fazia a historia na musica. (Almeida Prado em entrevista a Vasconcelos,
2007).

Dessa forma, suas primeiras pecas foram inspiracdes vindas de histérias infantis de
contos de fadas e de suas brincadeiras de criang¢a, além de serem influenciadas pela colecdo das
Cirandinhas de Villa-Lobos, repertério que ouvia sua mae e sua irma tocarem frequentemente
ao piano (BRUCHER, 2007, p.44). Foram elas: Os duendes na floresta, Danga Espanhola,
Procissao do Senhor Morto, O saci, Um gato no telhado, Vamos brincar de roda, Suite

brasileira, contendo trés movimentos, Saci, lara e Macumba.

Ele considerava o estudo da musica desde a primeira infincia muito importante, e
acreditava que, mesmo que a crian¢a nao se tornasse um musico profissional, este aprendizado
refletiria positivamente em sua vida adulta. Ao entrevistar suas filhas sobre seus estudos
musicais, durante dois programas "Ligue para um Cléassico” da TV Cultura em 1988, ele
demonstrou sua sensibilidade e perspicdcia em relagdo a cognicao musical infantil. Durante os
programas, pediu as meninas que tocassem seus instrumentos para a plateia - o piano (Ana
Luiza) e o violino (Maria Constanga). Além disso, utilizou a improvisa¢cdo ao piano como um
momento lddico para as filhas. Ao encerrar um dos programas, solicitou que os telespectadores
que fossem pais deixassem as criancas aprenderem a miusica de forma lidica e prazerosa,
dizendo: "Vocés que tém filhos, que gostam de musica, por favor, 'deixa’ a crianga se iniciar na
musica brincando no instrumento, livremente, com fantasia. Boa noite!" (PRADO, 1988)!!. Na
ocasido, algumas de suas palavras antecipavam pesquisas da neurociéncia, iniciadas na década
posterior, que apontam os beneficios de se estudar a misica desde a infancia.

A misica na infancia significa comecar a crianga a participar desse mundo
magico, esse mundo onirico, que sdo 0s sons que se misturam, que se
harmonizam, contrastando ritmo, melodia e as frases. Na infancia, o aspecto
da descoberta da miisica € muito importante. Eu acho que, se a crianca desde

pequena inicia a sua trajetéria na musica, mesmo que ela ndo v4 seguir uma
carreira profissional, a musica vai dar na juventude, na maturidade aquele

' Programa "Ligue para um cldssico” da TV Cultura com a participacio do compositor em 1988.

https://www.youtube.com/watch?v=Bi_ZM bDTel e https://youtu.be/XTXgSXiHeLI
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esteio, aquela seguranca, que é tdo importante no dia a dia (declaragdo feita
durante a parte do programa apresentado por Almeida Prado em 1988).

Assim, de alguma forma, Almeida Prado intuiu que o estudo da musica desde a primeira
infancia poderia proporcionar beneficios ao individuo na vida adulta, o que tem sido confirmado
por muitos autores (PARIZZI; SANTIAGO, 2022; HABIBI et al., 2018; HONING, 2018;
SCHELLENBERG, 2016, 2011; HYDE, 2009).

E possivel fazer uma conexio entre estudos da neurociéncia sobre mdsica e cognigio e
as falas do compositor sobre sua biografia desde o nascimento e sobre sua obra inspirada na
infancia. Refletindo sobre a citagdo de Izquierdo no inicio desta se¢do “Cada um de nés € quem
€ porque tem suas proprias memdorias — ou fragmentos de memorias [...]” (IZQUIERDO, 2010,
p. 16-17), € possivel inferir que o compositor foi construindo, ao longo da vida, um acervo de
memorias, verdadeiras reliquias de familias, que refletiram diretamente na sua carreira como

compositor € na sua produ¢do musical.

Como exemplo da evocacao dessas memorias afetivas da infancia de Almeida Prado em
sua obra, podemos citar sua Sonata n°10, dedicada a memoria dos pais e inspirada em uma valsa
interiorana cantada pelo pai ao colocd-lo para dormir, no canto dos passaros da colecdo de seu
pai, como o sabid-laranjeira e a araponga, que ouvia na sua casa durante a infincia, e outras
reliquias de familia, como o quadro de rosas vermelhas de sua mae. Na epigrafe da sonata, esta

o poema As rosas, de Rainer Maria Rilke e, segundo contou o préprio compositor,

mamae nao cantava, nem compunha. Essa ‘Canc¢do das Rosas’ foi um noturno
que eu compus em maio de 1994 (para evitar denominacido a Noturno eu
coloquei ‘Cancao das Rosas’). Trata-se de um tema bem tonal em Mi bemol
maior e foi inspirado por um quadro académico - um vaso com rosas
vermelhas que mamae tinha, deixou de heranca para mim e hoje estd com
minhas filhas. Minha mae faleceu em agosto do mesmo ano de 94 e meu pai
havia falecido em 86, entdo eu resolvi fazer uma sonata em memoria deles
(Almeida Prado em entrevista a MOREIRA, 2002, p.55).

Almeida Prado detalha como as memdrias afetivas de sua infancia lhe inspiraram na

construgdo da obra, sua tltima sonata:

Coloquei uma introdu¢do como quase que uma araponga cantando e esse
canto das rosas ficou sendo segundo tema da forma sonata do primeiro
movimento. O segundo movimento € um scherzo. No terceiro movimento eu
coloquei uma valsa de Jai que meu pai cantava pra eu dormir - eu ndo me
lembrava da letra, mas escrevi essa cancdo de memoria, em F4 maior e



48

harmonizei transtonalmente, com o acompanhamento que ndo ¢ de valsa (pra
diluir um pouco) e fiz, ndo variacdes, mas improvisagdes sobre esse tema,
buscando uma sensa¢ao onirica entre acordar e o dormir, vendo meu pai e ao
mesmo tempo que ele ndo estd mais 4. A sonata termina serena em F4 maior
maravilhoso e foi minha tltima Sonata. Esse ciclo de 10 sonatas se fechou e
eu nao continuei (Almeida Prado em entrevista a MOREIRA, 2002, p.55).

Podemos destacar pelo menos quatro experi€ncias significativas que se tornaram
memorias afetivas de Almeida Prado durante seu periodo da infincia que o inspiraram e o
influenciaram no momento de compor, tanto no inicio quanto ao longo de sua carreira.
Primeiramente, o ambiente sonoro no qual Almeida Prado nasceu e cresceu ouvindo
diariamente sua mde e irma tocarem com destreza o repertorio pianistico, sobretudo obras de
Chopin e Villa-Lobos, compositores que influenciaram fortemente sua escrita pianistica. Em
segundo lugar, os cantos dos pdssaros tropicais da colecao de seu pai. Sobre isso, em entrevista
a Moreira (2002, p. 54), o compositor relata, "Eu nasci ouvindo os passaros, ou seja, tive uma
infincia ornitoldgica tal e qual Messiaen - ndo absorvi esta influéncia, j4 nasci com ela - mas
ouvi os passaros tropicais e, nesse sentido, diferente de Messiaen.” Em terceiro lugar, os
personagens de histdrias infantis que gostava de ler, como a peca O saci, composta aos 10 anos
de idade e inspirada pela histéria do personagem Saci do folclore brasileiro, na obra de Monteiro
Lobato da colecdo o Sitio do Pica Pau Amarelo. Em quarto lugar, o sentimento devastador da
partida de sua irma para o convento que o fez escrever a sua primeira peca Adeus escrita aos
nove anos de idade, “[...] e minha irma Maria Inés tornou-se freira aos 19 anos. Isso me marcou
muito - a ida de uma irma para um convento marca muito” (Almeida Prado apud MOREIRA,

2002, p. 65).

A busca constante de Almeida Prado durante seu periodo da infancia e da adolescéncia
por inspiracdo em simbolos afetivos para compor, pode explicar o fato de, ao longo da vida, ele
ter produzido uma obra rica em inspiracdes extramusicais. Da mesma forma, em suas falas
sobre suas memdrias e sobre a infancia foi possivel identificar elementos que apontam as ideias
de Almeida Prado sobre a pedagogia musical voltada para criangas, discutidas ainda neste

capitulo.
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2.2 - Almeida Prado, o compositor

Mesmo que as publicacdes sobre as obras de Almeida Prado ndo sejam prioridade desta
pesquisa, julgamos necessdrio trazer para este texto questdes que certamente exerceram

influéncia na concepgao e na contextualizagdo das Kinderszenen, objeto de estudo desta tese.

José Antonio de Almeida Prado (1943-2010) sintetizou, ao longo de sua carreira,
diversas influéncias e aliou a elas uma enorme diversidade de fontes de inspiragdo. Trabalhou,
ao longo de seu percurso composicional, com diversas temadticas, sendo elas: Folclérica, Mistica
(Inspiracao nos ritos judaico-cristaos), Ecoldgica, Astroldgica, Afro-brasileira (inspira¢ao nas

religides afro-brasileiras) e Livre (ROCHA, 2004, p. 12).

O compositor foi aluno de Camargo Guarnieri e, inicialmente, manteve-se fiel a estética
nacionalista, a partir, por exemplo, da utiliza¢ao de temas folcléricos retirados do livro “Ensaio
sobre a Musica Brasileira” de Mario de Andrade (1972). Utilizou nesse periodo grandes formas,
neste caso especifico, sonata, tocata, tema e variacdes. Curioso e jad compondo musica pds-tonal

de forma intuitiva, rompeu com Guarnieri € a musica nacionalista (NEVES, 1981).

A partir de 1965, Almeida Prado, através dos estudos informais com Gilberto Mendes,
passa a estudar o pos-tonalismo e, em 1969, ao se mudar para Paris, inicia estudo com Nadia
Boulanger e Olivier Messiaen. Absorvendo a influéncia destas duas personalidades e a
variedade de tendéncias da moderna musica europeia, iniciou-se em uma busca constante no
campo da timbristica e da estrutura¢do formal, passando, pouco a pouco, a criar uma linguagem
nova e pessoal, sendo considerado um dos melhores representantes das tendéncias da musica

brasileira do periodo pds- nacionalista (NEVES, 1981).

Na investigacdo sobre suas fases estilisticas para uma possivel contextualizacdo
histérica dentro do percurso composicional do compositor da obra Kinderszenen, foram
encontradas trés divisdes diferentes da obra composicional de Almeida Prado. A primeira foi
realizada pelo préprio compositor durante entrevista publicada pelo pesquisador Hideraldo

Grosso (1997, p.194) constando sete fases diferentes:

A 1* fase, de 1952 a 1959, é denominada infantil, onde a produ¢do desenvolveu-se a
partir da imitag@o do repertdrio com o qual comecava a entrar em contato ao estudar
piano, como as Cirandinhas de Villa-Lobos. A 2* fase, de 1960 a 1965, compreende
o periodo de estudos com Guarnieri e Osvaldo Lacerda e é marcada pela influéncia
nacionalista das ideias de Mario de Andrade transmitidas por estes professores. A 3*
fase, de 1965-1969, refere-se a época de aprendizado autodidata com a orientacao
informal de Gilberto Mendes e caracteriza-se pela experimentagao com o atonalismo
livre. O periodo de estudos na Europa com Messiaen e Boulanger, de 1969 a 1973,
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constitui a 4* fase. Aqui sdo marcantes os aprendizados ritmicos, harménicos e
timbristicos resultando num estilo de universalismo europeu. A 5* fase, de 1973 a
1983, € o periodo de desenvolvimento das técnicas de ressonancia e estabelecimento
da linguagem transtonal. Importantes influéncias sio a fauna e flora brasileiras e a
astronomia em obras como as Cartas Celestes. A 6 fase, de 1983-1993, € a fase pos-
moderna, onde o compositor se permite misturar diversas técnicas num ecletismo
total, retomando elementos do passado e adaptando a sua linguagem. A ultima fase,
a 7" fase, (...), tem inicio em 1994 e caracteriza-se pelo emprego livre de elementos
tonais em busca de simplicidade (GROSSO, 1997, p. 194).

Posteriormente, em 2002, em entrevista a pesquisadora Adriana Lopes Moreira (2002,
p.57), o compositor sugeriu uma jun¢do entre o periodo de estudos com Gilberto Mendes, a
partir de 1965, e o periodo de estudos na Europa com Nadia Boulanger e Olivier Messiaen

justificando:
[...] esse periodo em Paris ndo foi uma ruptura com o periodo junto ao
Gilberto Mendes, mas uma apoteose, porque, na verdade, eu ja estava fazendo
musica atonal livre — ou p6s tonal livre — e serial quando eu cheguei em
Paris. Ld eu continuei este processo de uma maneira mais intelectual,
consciente, reflexiva, por meio de Messiaen e N4dia, e de outras influéncias,

sobretudo Ligeti, Xenakis, Stockhausen (ALMEIDA PRADO apud
MOREIRA, 2002, p. 37).

Moreira (2002, p.43) prop0s entdo, a reducdo de sete para quatro fases de composicao,
precedidas pelas obras da infancia, de acordo com as técnicas composicionais utilizadas, sendo
elas: Infancia: 1951- 59; 1? fase: Nacionalista, de 1960 a 65; 2* fase: Pos-tonal 1965 a 1973; 3?
fase: Sintese, 1974 a 1982; 4° fase: Pds-Moderna, a partir de 1983.

Em 2009, o pesquisador Scarduelli (2009, p. 7 e 8), propds uma divisdo que fosse
caracterizada pela continuidade ao invés de uma ruptura e assim classificou a 1? fase - Nacional
de 1952 a 1965, considerando a fase infantil e de estudos com Guarnieri como um Unico
periodo, no qual o compositor utilizou informagdes do folclore de maneira proposital ou
intuitiva, segundo Scarduelli (2009, p. 8), "Nao se verifica ruptura, mas um tornar pouco a
pouco consciente o uso dos aspectos da cultura nacional, com um aperfeicoamento técnico
oriundo das aulas com Guarnieri" (SCARDUELLI 2009, p. 8); 2* fase - Universal 1965 a 1983,
ruptura com Guarnieri e com a estética nacionalista (1965), utilizag@o de aspectos universais da
musica, estudos com Messiaen e Boulanger em Paris, criacdo da linguagem transtonal,

utilizagcdo de ruidos e onomatopéias; 3* fase - Sintese 1983 em diante, com a composi¢ao do
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Poesiludio n°l (1983), resgata elementos da fase Nacional com, utilizacdo de citagdes de temas
préprios de outros compositores, volta a utilizar formas e géneros tradicionais, mistura do tonal,
modal e atonal. Considera-se uma continuidade entre o pds-modernismo e a fase de Sintese
demarcadas pelas divisdes estilisticas anteriores, pois o compositor utiliza todas as vertentes

estilisticas composicionais e temadticas a sua disposi¢ao na criacio de sua obra.

Para contextualizar a composicdo das Kinderszenen na obra de Almeida Prado, foi
escolhida a divisao feita pelo préprio compositor em sete fases, pois, esta organizacao situa as
obras compostas na infancia explicitamente como sua 1* fase de composicao — a "Fase Infantil"
— , um periodo de sua vida e obra que interessa diretamente a esta pesquisa. Além disso,
acrescentamos o fato de Almeida Prado ter composto, ainda crianca, duas pecas que viriam a

fazer parte das Kinderszenen, como veremos a seguir.

A colecdo das Kinderszenen (18 leichte bis mittelschwere klavierstiicke) foi composta
entre os anos de 1981 e 1982, quinta fase do compositor, porém ela abrange outras fases de

composi¢do de Almeida Prado.

Duas das 18 cenas infantis — O saci de pano e O gatinho no telhado — tiveram sua
origem em duas pegas compostas na fase Infantil do compositor, respectivamente, O saci,
composta em 1953, quando Almeida prado tinha apenas 9 anos, e O gato no telhado, composta
em 1954, quando ele tinha 10 anos de idade. Como dito acima, na fase Infantil, Almeida Prado
era influenciado pelas obras que estudava ao piano, e, ao analisar estas duas Cenas, notamos a

influéncia do nacionalismo brasileiro, sobretudo das Cirandinhas de Villa-Lobos.

Além da influéncia do movimento nacionalista, através da utilizacdo de cantigas
folcldricas, o compositor replicou nesta colecdo, suas entdo recentes experiéncias com a
composi¢do das Cartas Celestes, quando criou o seu "Sistema Organizado de Ressonancias" e
o Efeito Transtonal, na quinta fase de composicdo. Durante a realizacdo da andlise musical,
notamos a presenca de efeitos transtonais em pelo menos trés das dezoito Cenas — Os peixinhos

do aqudrio, A bailarina da caixinha de miisica, e Os anjinhos pintam no céu o arco- iris'?.

Nas Kinderszenen € possivel observar, também, prentincios da fase P6s-moderna, a 6*
fase do compositor, pois na Ciranda das bonecas’3, Cena 6, ele utiliza colagens de vérias

cantigas do folclore brasileiro, técnica explorada por ele no 1° Caderno de Poesiliidios. Segundo

12 Ver andlise das pegas, respectivamente, nas paginas 250, 256, no Apéndice.
13 Ver andlise da peca, no Apéndice, na pagina 261.
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Almeida Prado em entrevista a Moreira (2002, p. 47), a fase P6s-Moderna se iniciou com a
composi¢do dos Poesiludios e o compositor utilizou a técnica de colagens, evidente no
Poesiludio n° 2, em "Uma total auséncia de querer ser coerente, um assumir o incoerente [...]"

(MOREIRA, 2002, p. 47).

2.3 Almeida Prado, o “pedagogo”

Inameras pesquisas t€m sido realizadas sobre Almeida Prado, no Brasil e no exterior.
Até junho de 2023, uma busca utilizando como descritor o nome do compositor no portal Capes,
no BDTD — Biblioteca Digital Brasileira de Disserta¢des e Teses —, € no Google Académico,
foram identificados 85 trabalhos, entre dissertacdes e teses, além de artigos € comunicagdes em
anais da Anppom e de outros congressos e simpdsios. Porém, o lado pedagogo do compositor,
foco desta pesquisa, tem sido ainda pouco investigado. Em nossa busca nos mesmos Portais,
com os descritores “Almeida Prado e pedagogia” s6 encontramos a importante edi¢do revisada
da Cartilha Ritmica para Piano do préprio compositor (publicada por Gandelman e Cohen, em
2006), um artigo de Gandelman e Cohen, de 2005, sobre a referida obra e a tese de doutorado
de Bianca Gezuato Thomaz Ribeiro, defendida na USP em 2022, que estuda a mesma Cartilha

Ritmica para Piano do compositor.

Esse numero escasso de textos abordando o lado pedagogo do compositor possivelmente
aponta que Almeida Prado realmente ndo atuou explicitamente como pedagogo do piano. O que
nao quer dizer que ele ndo tivesse tido preocupagdes com a pedagogia desse instrumento e que
ndo pensasse pedagogicamente durante o processo composicional de, pelo menos, algumas
obras, como veremos adiante. Dai o motivo pelo qual utilizamos o termo pedagogo sempre

entre aspas, ao nos referirmos ao COl’IlpOSitOI’ neste texto.

Assim, a unica obra explicitamente pedagdgica de Almeida Prado € a Cartilha Ritmica
para Piano — volumes 1, 11, IIl e IV — com 103 exercicios progressivos, a maior parte composta
entre 1992 e 1999 (GANDELMAN; COHEN, 2006), embora Almeida Prado tenha admitido
ter trabalhado, de forma subjetiva, algumas dificuldades técnico-pianisticas de forma
sistemdtica na sua colecdo de Momentos, compostos entre 1965 e 1983 (ALMEIDA PRADO
apud GANDELMAN; COHEN, 2006, p. 59).

A Cartilha foi encomendada pela pianista e musicéloga Salomea Gandelman, que
juntamente com a pianista Sara Cohen, editou e revisou intitulando o trabalho como a Cartilha

Ritmica para Piano de Almeida Prado (GANDELMAN; COHEN, 2006). No prefacio da obra,
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0 compositor escreveu um texto que revela o valor, a importancia e a responsabilidade com a
qual Almeida Prado empreendeu este trabalho pedagdgico, fruto de sua profunda experiéncia

como pianista, compositor, pesquisador e professor. Almeida Prado escreveu:

Comecei a principio, a idealizar alguns estudos, onde algumas dificuldades
técnicas seriam exploradas sistematicamente. Desisti, pois nos meus
Momentos, isso ja ocorre implicitamente. Entdo, a partir do nome, Cartilha,
dada pelo meu amigo, o compositor Marcos Padilha, comecei a matutar numa
espécie de Czerny dos dias de hoje, com predominincia do ritmo. Iniciei a
pesquisar os preciosos livros, ‘Treinamento elementar para musicos’ de Paul
Hindemith, o instigante, original e imaginativo compendio ‘Ritmica’ de José
Eduardo Gramani, meu colega da Unicamp, o ‘Twentieth Century Harmony’
de Vincent Persichetti, os VI Volumes do ‘Mikrokosmos’ de Béla Bartok, as
anotacdes sobre Ritmica Grega, durante as aulas de Messiaen, em Paris, a
substancia da ‘Harmonia Tradicional’ de Nadia Boulanger, Paris, os livros
sobre os Maracatus de Recife de Guerra-Peixe, sobre o folclore brasileiro,
‘Musica Popular Brasileira’ de Oneyda Alvarenga, ‘Ensaio sobre Miusica
Brasileira’ de Mario de Andrade, a convivéncia tdo criativa, estimulante e
renovadora com meus alunos, e sobretudo, os de aprendizagem com o Mestre
Camargo Guarnieri, que colocou, em meu coragdo, o amor as raizes brasileiras
(GANDELMAN; COHEN, 2006, p. 59 e 60).

Gandelman e Cohen (2005, p. 1493) ressaltam o valor de Almeida Prado como
pedagogo, enfatizando a forma como ele soube promover o desenvolvimento técnico-pianistico

de procedimentos complexos da musica moderna e contemporanea:

E o olhar do professor de piano que busca o desenvolvimento da técnica do
instrumento aliado ao conhecimento dos recursos composicionais explorados
pelos compositores contemporaneos. Mas essa combinacdo € cuidadosamente
realizada: os exercicios sdo construidos com extrema economia de materiais e
propriedade pedagdgica. A complexidade em um plano é compensada por
relativa descomplicagdo em outro [...] (GANDELMAN; COHEN, 2005, p.
1493).

Almeida Prado incluiu, na Cartilha, pecas suas compostas anteriormente, parte da
Nebulosa NGC 696095 da Carta Celeste n° 1, de 1974; Ad Laudes Matutinas, de 1972; O Canto
das Savanas, do ciclo Savanas de 1983; € os Momentos 14 ¢ 19 (3° caderno) de 1974, assim
como havia feito na colecdo Kinderszenen com as Cenas 12 e 13 (O saci de pano e O gatinho

no telhado).
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Outro aspecto pedagdgico explorado pelo compositor e destacado pelas pesquisadoras

Gandelman e Cohen (2005, p. 1493) nos exercicios da Cartilha € sua escrita pianistica

(pianismo):

Sob a ética do pianismo, o compositor sabiamente tira proveito de algumas
caracteristicas funcionais da mao: agrupamentos sucessivos em graus
conjuntos, escalas, acordes arpejados, dedilhados e padrdes construidos a
partir da forma da mao, sdo materiais que permitem ao pianista focalizar sua
atencdo nos problemas propostos pelos exercicios, facilitando os caminhos
que levam a performance e, através dela, ao conhecimento do principio
ritmico envolvido (GANDELMAN; COHEN, 2005, p. 1493).

E interessante ressaltar que, na escrita pianistica das Kinderszenen, Almeida Prado

demonstra ter plena consciéncia da importancia de que o pianista mantenha suas maos no estado

funcional'* durante a performance. A extensdo dos acordes, as escalas, os arpejos, € outras

figuracOes rapidas sdo perfeitamente tocadas por maos menores, como as de alunos na fase

infanto-juvenil, quando suas mados ainda ndo alcancaram as dimensOes definitivas. Neste

sentido, Almeida Prado se aproxima de compositores como Chopin e Ligeti. A citacdo de Ligeti

(apud CHOUARD, 2001, p. 42), a seguir, revela essa proximidade.

Quando compus meus dezessete estudos para piano, ndo era um trabalho de
imaginacdo puramente acustico. Esses estudos para piano levam em
consideracgdo a posi¢do das maos, quero dizer, os movimentos dos dez dedos
nas teclas, as dimensdes das duas maos e a dimensao do piano, elementos que
todos desempenham um papel, porque tentei ser realista. Eu ndo gostaria de
escrever coisas intocaveis. O maior compositor de piano é Chopin. Frédéric
Chopin é um pianista em que a sensagdo tactil desempenha um papel quase
igual a dimensdo actstica. Eu segui Chopin nessa direcdo. Todos os
compositores que pensam piano, Couperin, Scarlatti, Chopin, Debussy,
Rachmaninoff, sdo exemplos disso. Nao citei Bach, Mozart e Beethoven
porque eles pensam musica, e ndo especificamente piano. Escrevi estudos,
porque gosto do virtuosismo, porque ali o tato assume grande importancia. E
sempre uma combinacdo de impressdes, pressdo nas maos e nos dedos, com a
imagina¢do musical, que se aplica a minha forma de trabalhar o piano. Até
minha melodia é formada de forma tatil como em Chopin (LIGETI apud
CHOUARD, 2001, p. 42).

14 Estado funcional das mdos: termo a ser definido na pagina 65 desta Tese.
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O cuidado de Almeida Prado em tornar as Kinderszenen acessiveis aos pianistas mais
jovens, bem como as falas do compositor aqui ja apresentadas no primeiro item deste capitulo,
sobre suas memdrias e sobre a relacdo entre o aprendizado musical e a infancia, revelam sua
personalidade afetiva e sensivel para as questdes da pedagogia do instrumento, inclusive aquela
voltada para criancas. Mesmo que o compositor ndo tenha publicado textos especificos voltados
para a pedagogia do piano para criangas, foi possivel identificar, em suas falas, trés categorias
de assuntos que podem delinear as concepg¢des do compositor sobre como o aprendizado da

musica deve acontecer na vida de uma crianga.

(1) Importancia de um ambiente rico de estimulos musicais desde o inicio da vida.

Eu nasci ouvindo os pdssaros, ou seja, tive uma infancia ornitolégica tal e qual
Messiaen [...] minha mae tocava muito bem piano, assim como minha irma,
Thereza Maria. Desde cedo, no bercinho, eu as escutava estudando Villa-
Lobos, Chopin e isso foi me envolvendo — a sonoridade do piano sobretudo
(MOREIRA, 2002, p. 54-55).

(2) Importancia em se ter grandes mestres.

Aqui o compositor comenta a importancia da professora Dinord de Carvalho em sua

formagdo musical com quem estudou por cinco anos.

Cada aula que tinha com Dinord era uma revelacio (ALMEIDA PRADO).

A proépria Dinora de Carvalho foi uma crianga precoce que compunha e improvisava
desde os oito anos de idade'®, o que deve ter contribuido para aumentar a afinidade entre ela e
o aluno de apenas dez anos que ja compunha. Almeida Prado estudou com ela de 1953 a 1958,
e foi a prépria Dinord de Carvalho que apresentou o compositor ao seu proximo professor, o
compositor Camargo Guarnieri'®. Segundo a familia do compositor, ele e a antiga mestra
mantiveram o carinho e a afei¢do um pelo outro ao longo da vida. Dinoré foi ao casamento de

Almeida Prado e deu o piano dela para ele, que hoje se encontra na casa de sua esposa, a pianista

15 Informagdo coletada na biografia de Dinora de Carvalho (Disponivel em: https:/www.ufrgs.br/gppi/carvalho-
dinora-de/ . Acesso em: 05/02/2024).

16 “Os cinco encontros com Almeida Prado”(Disponivel no Link https:/abmusica.org.br/wp-
content/uploads/2021/04/Encontros-com-Almeida-Prado_vfinal.pdf. Acesso em : 10/03/24)



https://www.ufrgs.br/gppi/carvalho-dinora-de/
https://www.ufrgs.br/gppi/carvalho-dinora-de/
https://abmusica.org.br/wp-content/uploads/2021/04/Encontros-com-Almeida-Prado_vfinal.pdf
https://abmusica.org.br/wp-content/uploads/2021/04/Encontros-com-Almeida-Prado_vfinal.pdf
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Helenice Audi. No centendrio de nascimento da compositora (1995), Almeida Prado a

homenageou compondo a pega Dinord Radiosa."”

(3) Importancia da ludicidade e do prazer no processo de aprendizado.

O compositor reforca a importancia da improvisacdo e da descoberta como elementos

ludicos que devem estar presentes no aprendizado musical das criangas.

Senti que era um compositor porque para mim quando eu ia estudar a musica
alheia queria mudar o texto, queria brincar. A as pessoas ndo deixavam,
diziam que eu estava brincando com o Beethoven. Entdo como eu ndo podia
brincar com o Beethoven, eu comecava a brincar fora do Beethoven. Entdo eu
lia uma histéria de crianga sobre o Saci, Jodo e Maria etc. Eu ia para o piano
e fazia a histéria na misica (ALMEIDA PRADO).

Na infancia, o aspecto da descoberta da musica é muito importante. Eu acho
que, se a crianca desde pequena inicia a sua trajetdria na musica, mesmo que
ela ndo va seguir uma carreira profissional, a mudsica vai dar na juventude, na
maturidade aquele esteio, aquela seguranca, que € tdo importante no dia a dia
(ALMEIDA PRADO).

Almeida Prado era capaz de mergulhar profundamente no mundo infantil demonstrando
sua sensibilidade para este universo, ao expressa-lo nao apenas em miusica, mas em desenhos e
pinturas. Para as Kinderszenen, ele ilustrou em nanquim, a capa e as partituras de cada uma das
18 Cenas Infantis. Em 1989, ele pintou aquarelas inspiradas nos brinquedos de cada uma das
nove pecas da Prole do Bebé n’ 2 de Heitor Villa-Lobos, procurando imitar desenhos feitos por

criangas pequenas'®.

17 Informagdo pessoal da pianista Helenice Audi, esposa de Almeida Prado, em 06/02/24.

18 Esses desenhos foram disponibilizados para esta pesquisa por Ana Almeida Prado Sawaia, filha de Almeida
Prado, apds uma conversa informal com a pesquisadora, no dia 06/02/2024.
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Figura 8- Ilustragdo de O camundongo de massa de Villa-Lobos (ALMEIDA PRADO)

57



Fifude Loy fa

Figura 10- O cavalinho de pau de Villa-Lobos (ALMEIDA PRADO)
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Figura 11- O boisinho (sic) de chumbo de Villa-Lobos (ALMEIDA PRADO)
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Figura 14- O lobosinho de vidro de Villa-Lobos (ALMEIDA PRADO)
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Como ja mencionado neste capitulo, Almeida Prado improvisou com uma de suas filhas
durante o programa "Ligue para um Classico” (1988). E, ao finalizar o programa, pediu aos pais
que possibilitassem aos filhos um aprendizado musical lidico e prazeroso.

Vocés que tém filhos, que gostam de misica, por favor, 'deixa’ a crianga se

iniciar na musica brincando no instrumento, livremente, com fantasia. Boa
noite! (ALMEIDA PRADO)

Assim, ao aprofundarmos nosso estudo sobre a dimensao pedagdgica das Kinderzsenen,
durante esta pesquisa, foi possivel vislumbrar como Almeida Prado trilhou um caminho préprio

e original na pedagogia pianistica, como veremos nos proximos capitulos.
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CAPITULO 3

MOMENTOS PEDAGOGICOS - as vozes de pedagogos do piano

Este capitulo apresenta excertos de videos das aulas de piano ministradas ao aluno
participante da pesquisa sobre as Kinderszenen. Estas cenas das aulas, que chamamos aqui de
Momentos Pedagdgicos, foram selecionadas para descrever, ilustrar e conceituar as estratégias
pedagogico-musicais utilizadas pela pesquisadora no processo de ensino-aprendizagem da
Colecdo, com o objetivo de desenvolver habilidades especificas necessdrias a performance do

piano.

Inicialmente, alguns desses videos foram enviados a dois pesquisadores cooperadores
para que, ao assisti-los, pudessem identificar as categorias de estratégias pedagdgico-musicais
mais presentes no trabalho da pesquisadora. A partir dessa andlise, esses pesquisadores

cooperadores identificaram as seguintes categorias:

1- Estratégias técnico-pianisticas e musicais - que visavam o trabalho com as bases da
técnica pianistica e da musica, evocando fundamentos da biomecanica da performance e
estratégias de estudo (orientagdes dadas ao aluno para estudo das pecas em casa);

2- Estratégias analitico-formais - que visavam a conscientizagdo da estrutura e forma da
obra;

3- Estratégias de leitura musical - que tinham o objetivo de promover o aprimoramento da
leitura musical do aluno;

4- Estratégias de pedalizacio - que trabalhavam o aprimoramento da utilizacdo dos pedais
na performance da obra;

S- Estratégias cognitivo-motivacionais - que tinham como objetivo promover o engajamento

prazeroso do aluno no processo aprendizado da obra.

A partir dai, as estratégias pedagdgico-musicais identificadas pelos dois pesquisadores
cooperadores, bem como os mesmos videos, foram enviados aos demais cooperadores, com o
objetivo de que eles confirmassem a presenca dessas cinco categorias e de outras que,
eventualmente, pudessem identificar. Essa segunda etapa de andlise confirmou as cinco

categorias ja apontadas anteriormente.
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E interessante colocar que praticamente todas as categorias de estratégias identificadas,
exceto as cognitivo-motivacionais, poderiam ser integradas as estratégias técnico-pianisticas e
musicais, mas por uma questdo de €nfase com que aparecem no trabalho, optou-se por dar a

elas um tratamento individualizado.

Este capitulo foi organizado a partir das quatro primeiras categorias de estratégias
pedagoégico-musicais identificadas pelos pesquisadores cooperadores. A quinta categoria —
Estratégias cognitivo-motivacionais — por sua especificidade, serd abordada no préximo

capitulo.

Cada video refere-se a um momento pedagdgico especifico. Algumas vezes, um mesmo
video aborda diferentes habilidades ou fundamentos pianisticos. Foram incluidos aqui
comentarios/sugestoes dos pesquisadores cooperadores e ensinamentos dos professores de
piano com o0s quais eu tive o privilégio e a oportunidade de conviver ao longo de minha
formacdo pianistica. Além disso, foram incluidas no texto citacdes diretas e indiretas de
trabalhos académico-cientificos que influenciaram a minha técnica e minha pedagogia
pianistica e que, também, elucidaram e fundamentaram as estratégias pedagdgicas utilizadas

com o aluno participante da pesquisa.

Os termos técnicos apresentados neste capitulo, referentes as estratégias pedagdgico-
musicais, serdo utilizados no capitulo 5, no contexto das descri¢des das estratégias pedagdgicas
utilizadas, especificamente, em cada uma das /8 Cenas Infantis, quando serd enfatizada a
utilizacdo prética desses termos em cada uma das pecas. Portanto, este capitulo e o préximo

tém também a funcdo de glossério dos termos que serdo utilizados no capitulo 5.

3.1 Momentos pedagogicos: estratégias técnico-pianisticas e musicais

Como j4 mencionado, o objetivo dessas estratégias foi desenvolver no aluno
fundamentos da técnica pianistica, abordando também, neste item, algumas orientacdes sobre

as praticas de estudo em casa.

E importante lembrar que professores de piano costumam utilizar uma linguagem
coloquial, muitas vezes metafdrica, para trabalhar fundamentos pianisticos e a interpretagao

musical, principalmente para alunos na fase infantil e infanto-juvenil. A linguagem coloquial
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utilizada com Levi durante as aulas serd escrita entre aspas e/ou entre parénteses no texto

abaixo.

3.1.1 Momentos pedagoigicos: estado funcional das maos e das articulacoes

interfalangianas; propriocepciao

Video 1- O sapinho de mola, Cena 8 (compassos 7-10)

https://youtu.be/SV1b2XE48RU

Neste momento da aula foram trabalhados trés fundamentos da técnica pianistica que
foram enfatizados praticamente em todas as aulas: (1) manuten¢do das maos no estado
funcional (manutencdo da mao em posi¢ao “natural”); (2) manuteng@o do estado funcional das
articulagdes interfalangianas (“ndo quebrar as falangetas™); e (3) propriocep¢ao (memorizar a
sensacdo fisica do tocar). As observacdes entre parénteses referem-se a forma como eu abordei
essas questdes com o aluno durante as aulas, buscando uma linguagem mais coloquial e/ou

metafdrica.

Manutencao das maos no estado funcional

Eu utilizo a expressao “manter a “posicao natural da mao” para conscientizar meus
alunos sobre a importancia de se manter, sempre que possivel, a posicao de repouso das maos,
com os musculos em seu tonus normal e com discreta flexdo das articulacdes dos dedos. Esta
percepc¢do do formato da mao e de seu estado de repouso colabora para que o aluno evite tensoes

desnecessdrias durante a execugdo pianistica, mantendo o equilibrio muscular.

O professor cooperador Dr. Jodo Gabriel, ao assistir aos videos das aulas do Levi,
identificou que a expressdo “manter a posi¢do natural da mao”, evoca, em termos da

biomecéanica, a estado funcional da mao, assim descrito por Bunnel:

A mao em repouso assume uma certa posi¢ao que é claramente uma posi¢ao
intermedidria no Ambito da amplitude total de movimentos de cada uma e de
todas suas articulacdes, incluindo o punho e a rotacdo do antebrago. Os
musculos estdo todos delicadamente equilibrados em seu tonus normal ... o
punho se mantém com cerca de 20 graus de extensdo e 10 graus de desvio
ulnar. Os dedos estdo discretamente fletidos em cada uma de suas articulagdes.
O indicador € o que fica menos fletido e 0 minimo o que fica mais. O polegar


https://youtu.be/SV1b2XE48RU
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se mantém para frente da palma, em oposicao parcial e suas articulagdes ficam
também parcialmente fletidas (BUNNEL apud FONSECA, 2005, p.33).

De acordo com Fonseca (2005, p. 36), a disposi¢do do esqueleto da mao cria uma
concavidade longitudinal e transversal que confere a palma da mdo um aspecto de segmento de
esfera permitindo a eficiéncia de suas articulacdes e a perfeita coordenacdo dos movimentos
dos dedos e, por isso, o estado funcional da mao pode ser considerado um dos principais pilares

da técnica pianistica (Figura 15).

Figura 15 - Arcos longitudinal e transversal da mao em estado funcional (KAPANDIJI, 1980)".

O estado funcional das maos, segundo Fonseca (2005, p.33), estd associado ao
arqueamento estrutural do esqueleto 6sseo e fibroso das maos, possibilitando agdes rotineiras
como abotoar e desabotoar botdes, escovar dentes, amarrar cadarcos de calcados etc. Por isso,
a meu ver, configura-se uma boa estratégia enfatizar para o aluno que a posicao das maos para

se tocar piano deve ser a mais “natural” possivel.

1% Imagem extraida de Fonseca, (2005, p. 35).
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Figura 16 - Maos em “posi¢ao natural ou estado funcional. (Fonte: a autora)

A expressdo “posicdo natural das mados”, que permite trabalhar o fundamento
“manutencdo das maos no seu estado funcional”, foi enfatizada com o Levi, repetidas vezes,
durante todo o processo de ensino-aprendizagem das Kinderszenen, através de alertas

constantes nas aulas e lembretes escritos para orientar sua pratica didria em casa.

Manutencao do estado funcional das articulacées interfalangianas (“ndo quebrar as

falangetas™)

Esta € uma expressao utilizada por muitos professores de piano e evoca, em termos
biomecanicos, a manuten¢do do estado funcional das articulacdes interfalangianas, ou seja, um

pouco flexionadas, entre as falanges distais, médias, proximais.



66

Falanges distais

Falanges médias

Falanges proximais

Metacarpais

Carpais

Figura 17 — Falanges dos dedos da mao 2°

Levi foi orientado a pensar na funcdo de “garra” dos dedos das maos para aprender a
acionar as teclas sem “quebrar as falangetas”, ou seja, sem perder o estado funcional das
articulacOes entre as falanges distais e médias. Pedi que realizasse com os dedos o inicio
do movimento de agarrar algo, ou seja, pressionar levemente os dedos nas teclas como se
quisesse levar as pontas dos dedos a encostarem na palma da méo. E importante ressaltar que
aprender esta habilidade de se tocar as teclas “sem quebrar as falangetas” ¢ um processo de
aprendizagem demorado e, por isso, durante todas as aulas das Kinderszenen, ao perder o estado
funcional de uma articulacao entre as falanges, Levi era orientado, imediatamente, a pensar em

pressionar a ponta do dedo em dire¢do a palma da mao.

Na figura 18, abaixo, as imagens 1 e 2 ilustram a “quebra da falangeta”, ou a perda do
estado funcional da articulacdo média do dedo médio, durante a execuc¢do ao piano. J4 aimagem
3 ilustra a “quebra da falangeta”, ou a perda do estado funcional das articulacdes média e distal

do dedo minimo (mindinho), durante a execug¢do ao piano.

20 Disponivel em :
https://pt.wikipedia.org/wiki/Articula%C3%A7%C3%A30_interfalangeana _da m%C3%A3o#/media/Ficheiro:S
cheme human_hand bones-pt.svg. Acesso em 26/05/2024.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Articula%C3%A7%C3%A3o_interfalangeana_da_m%C3%A3o#/media/Ficheiro:Scheme_human_hand_bones-pt.svg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Articula%C3%A7%C3%A3o_interfalangeana_da_m%C3%A3o#/media/Ficheiro:Scheme_human_hand_bones-pt.svg
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Figura 18 - Imagem 1, 2 e 3. (Fonte: a autora)

Propriocepcao

Durante todo o processo de ensino-aprendizagem da Colec¢do Kinderszenen utilizei
como uma das estratégias técnico-pianisticas e musicais, a memorizagao da sensac¢do fisica do
ato de tocar, estimulando a propriocep¢cdo do aluno para potencializar o aprendizado motor

necessdrio a execucao da obra. De acordo com Kochevitsky (1967, 2016, p. 36),

Sensagdes proprioceptivas, e toda a nossa experiéncia com estas sensagdes no
passado, sdo extremamente importantes para a dire¢do dos movimentos e grau
de energia posto neles, bem como para a construcao e o dominio de novos
movimentos. Na verdade, o motivo (propésito) inicia, mantém e orienta os
esforcos para a aquisicdo de um novo ato motor. Todavia, seria impossivel
aprender um novo movimento apenas pela observacgao visual, explicacdo verbal
e reflexdo, sem experi€ncia motora anterior. Por exemplo, quando subimos ou
descemos uma escada, nossos movimentos sao dirigidos pela estimativa visual
da distancia (altura dos degraus) e a coordenacao muscular necessaria com base
em sensagdes proprioceptivas (KOCHEVITSKY, 1967, 2016, p. 36).

Tenho observado que esta estratégia tem sido ttil no trabalho com alunos de todas as
idades, porém, ela é primordial na fase da infancia, promovendo resultados rdpidos. Richerme
(1996, p. 91) afirma que o ensino da técnica para o aluno na fase infantil deve se desenvolver
mais no campo das sensa¢des do que da teoria. No video 1, no inicio deste item 3.1.1, (p. 65)

o sentido proprioceptivo do Levi foi estimulado para que ele memorizasse a sensagao fisica da
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pressdo do meu dedo em seu brago, e depois, ele mesmo, com seu préprio dedo fez a mesma
pressao em seu proprio brago. De acordo com Kaplan (1987, p. 38), “a aprendizagem
instrumental deveria ser, no seu inicio, um estudo de sensacdes e das possibilidades de dominio
e controle corporal do individuo” (KAPLAN, 1987, p. 38). Sobre este assunto, Kochevitsky
(1967, 2016, p. 36) afirma que,
quanto mais rica a nossa experiéncia proprioceptiva, mais precisa ¢ nossa
estimativa da distincia e mais perfeito o ajuste de nossa atividade motora.
Sensagdes proprioceptivas e a capacidade interna de fazer a melhor andlise e

sintese dessas sensacdes sd0 necessarias para a aquisicdo de habilidades
motoras (KOCHEVITSKY, 1967, 2016, p. 36).

3.1.2 Momentos pedagdgicos: sobre a manutencio dos arcos palmares das maos

Video 2 - Aninha faz sua bonequinha ‘nand’, Cena 10

https://youtu.be/snb-81F-XIE?si=9-FxaB38LfUul VJi

Neste momento da aula trabalhamos a manutencdo dos arcos palmares das maos.
(professores de piano costumam utilizar o termo “arcada alta”). Como dito acima, a mao em
seu estado funcional é arqueada devido a sua estrutura dssea e fibrosa. Porém, utilizo este termo
com uma finalidade diferente de apenas “manter a mao na posicao natural”, como exposto no
item anterior. Enquanto, neste ultimo, o aluno € orientado a procurar a posi¢do da mdao em
repouso (bem relaxada), para enfatizar a consciéncia e a manutencao dos arcos palmares, a
expressao "manter a arcada alta" em minhas aulas € utilizada para com o objetivo de aumentar
a concavidade dos arcos da palma da mao, em relagdo a posi¢do de repouso da mao. As
articulacdes dos dedos sdo alteradas em relacao ao seu estado funcional, ou seja, as articulagoes
distais e médias permanecem menos fletidas, ao contrario da articulacao metacarpo falangeana,
que serd ainda mais fletida do que estaria em seu estado funcional, dando a impressao de que
os dedos estdo mais alongados do que curvados, conforme ilustrado na Figura 19. O professor

Luiz Senise?' salientava, constantemente, a importancia de se manter a “arcada alta” para uma

21 Luiz Senise nasceu em Araraquara, SP, em 23/07/1947 e faleceu, no Rio de Janeiro, em 11/11/2020.
Iniciou seus estudos de piano no Rio de Janeiro, com Elzira Amabile. Mestre em Musica pela Universidade
Musical Internacional de Paris e pela Escola de Musica da UFRJ, aperfeicoou-se com Jacques Klein,
Arnaldo Estrella e Magda Tagliaferro. Na Europa estudou sob a orientacdo de Bruno Seidlhofer. Foi


https://youtu.be/snb-8jF-XIE?si=9-FxaB38LfUu1VJi

69

melhor sensag¢do (propriocep¢do) do controle do toque pianistico pretendido. A professora
Maria Licia Coutinho??, pianista e professora aposentada da Escola de Misica da UFMG,
orientava seus alunos a alinharem a ponta do polegar as pontas dos dedos 2° ao 5°, antes de
comecar a tocar os intervalos harmdnicos de tercas ao piano, pois acreditava que, ao posicionar
o polegar mais préximo da ponta dos outros dedos, a execucdo de intervalos harmonicos de

tercas ao piano era menos complexa. Essa posicio aumenta a sensa¢do proprioceptiva do

arqueamento palmar.

Figura 19 - Arcada alta. (Fonte: a autora)

3.1.3 Momentos pedagogicos: sobre os movimentos pianisticos

Em minha pedagogia pianistica adotei a terminologia utilizada pelo professor Luis
Senise em relacdo a quatro movimentos basicos da técnica pianistica e a combinac¢do entre eles.

Esses termos eram sempre utilizados pelo Professor Senise em aulas, master classes e parte

docente na Escola de Miusica da UFMG, na Universidade Estacio de S4, no Conservatorio Brasileiro de
Misica e na Escola de Miusica da UFRJ. Foi membro e presidente de juri em diversos concursos nacionais
e internacionais de piano e musica de camara. Era reconhecido concertista e camerista, apresentando-se
em importantes salas de concerto no Brasil e no exterior. Expoentes da pedagogia do piano no Brasil, era
detentor de mais de 1000 premiacdes de alunos em concursos nacionais e internacionais. Disponivel no
link: https://www.concerto.com.br/noticias/musica-classica/coronavirus-leva-pianista-luiz-senise Acesso
em 12/03/2). Além de ter sido aluna do professor Luis Senise por cinco anos consecutivos (1991 a 1996),
trabalhei como sua assistente no curso de graduagio em piano da Escola de Misica da UFMG.

22 A pianista Maria Liicia Coutinho Colen foi professora da Escola de Musica da UFMG, durante as décadas de
1980 e 1990. Era conhecida por sua excelente didatica pianistica. Fiz aulas particulares esporadicas com ela, entre
os anos de 1996 e 2002.


https://www.concerto.com.br/noticias/musica-classica/coronavirus-leva-pianista-luiz-senise
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deles estdao contemplados em sua dissertacdo intitulada Da Importdncia dos Movimentos
Pianisticos (1992). Sao eles: (1) movimento vertical (sentido ascendente e descendente); (2)
movimento circular; (3) movimento de rotacdo; (4) movimento de gaveta. No aprendizado da
colecdo das Kinderszenen, Levi teve a oportunidade de aprender esses quatro movimentos
basicos e a combinacdo entre movimento vertical e movimento de gaveta. Enfatizei também
com o aluno como os movimentos pianisticos, tocados com variacdes de amplitude, podem

estimular a propriocepcao do ato de tocar.

Movimento vertical

Video 3 - A cachorrinha Dadd, Cena 5

https://youtu.be/PfDOS gnulrc?si=1ggMkrLH60KZ50Xy

Os movimentos verticais acontecem em duas direcdes, ascendentes e descendentes, e
envolvem todas as articulagdes do membro superior de forma isolada ou conjunta: punho,
cotovelo e ombro, com apoio de um ou mais dedos no teclado. O que chamamos aqui de
movimentos verticais ascendentes e descendentes significa, sob o ponto de vista biomecanico??,
segundo o pesquisador cooperador Jodao Gabriel, a flexdo e a extensdo do punho acompanhadas
compensatoriamente por movimentos do cotovelo e do ombro. O movimento vertical
ascendente € realizado com a elevacdo da mao para cima do nivel do teclado. No movimento
vertical descendente, projeta-se a mao de cima para baixo em relacdo ao nivel do teclado. No
video 3, podemos observar o aluno realizando os movimentos verticais ascendentes e

descendentes ao tocar um trecho da Cachorrinha Dadd. A pratica desses movimentos treina e

aguca a propriocepcao em relacdo aos movimentos do punho, antebraco e cotovelo.

O movimento vertical € importante para a realizacio precisa da articulacao indicada pela
ligadura entre duas notas diferentes, quando deve-se realizar o movimento vertical do punho na

direcdo descendente para que a primeira nota soe mais apoiada e, ascendente, para que a

2 Segundo o pesquisador cooperador Jodo Gabriel, a Biomecinica é o estudo sistemdtico da dindmica dos
movimentos musculares e articulares e das sustentacdes articulares e posturais necessarias para a realizacdo de um
determinado movimento corporal. A Biomecanica da Performance € a aplicag@o especifica dos conhecimentos da
biomecanica aos movimentos necessarios a performance de um instrumento musical.


https://youtu.be/PfD0SgnuLrc?si=1gqMkrLH60KZ50Xy
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segunda nota soe mais leve. A preparacao para realizar este movimento estd presente no video

4, a seguir:

Video 4 - Aninha faz sua bonequinha ‘nand’, Cena 10

https://youtube.com/shorts/NqV87UFkTck ?feature=share

Movimento circular

Video 5 - O desenho de Constancinha, Cena 4

https://youtu.be/IzZYLYDWOz00?si=Om3kfvvalLIP _dEQOa

O professor Luis Senise recomendava o movimento circular para trechos onde as figuras
musicais retornam sobre si mesmas. Sob o ponto de vista biomecanico o movimento circular é
complexo e significa um somatério de movimentos do membro superior: movimento
combinado de flexdo, aduc¢do e abducdao do punho, pronosupinagdo, extensdo e flexao do
cotovelo e varios movimentos do ombro. Segundo o pesquisador cooperador Jodo Gabriel, esses
movimentos combinados permitem reduzir os movimentos laterais (de afastamento dos dedos
entre si) que instabilizam a mao; os dedos “ndo precisam ir” — eles sdo levados até as teclas

pelos movimentos do membro superior.

Movimento de rotacao
Video 6 - Aninha faz sua bonequinha ‘nana’, Cena 10 (compassos 1-7)

https://youtu.be/In1xuNxNeds

O movimento de rotacdo é essencial para a execucdo de Baixos D Alberti (acordes
quebrados), oitavas quebradas, trémolos e trinado. Em termos biomecanicos, o movimento de

rotagdo € o movimento de pronosupinacio do antebraco. Segundo Fonseca (2003, p. 47),

o esqueleto do antebrago ¢ formado por dois ossos longos anatomicamente
paralelos que se articulam, girando um sobre o outro, permitindo o movimento
de prono supinagdo — rotagao do antebrago em volta do seu eixo longitudinal.
Com o cotovelo fixado contra o tronco e o flexionado a 90°, a supinagdo coloca
a palma da mao voltada para cima (com o polegar para fora) e a prona¢ado para
baixo (polegar para dentro). O movimento de prono-supinagdo, mais
conhecido no jargdo pianistico como rotacdo do antebrago, ¢ um movimento
extremamente resistente e preciso, muito util na execu¢do dos movimentos


https://youtube.com/shorts/NqV87UFkTck?feature=share
https://youtu.be/IzYLYDWOzo0?si=Om3kfvvaLIP_dE0a
https://youtu.be/ln1xuNxNeds
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oscilatorios como em alguns trinados (especialmente os executados pelo
polegar e dedo médio) ou trémulos (FONSECA, 2005, p. 47).

Figura 20- Movimento de pronosupinagao (FONSECA, 2005, p. 47)

Os ostinatos em triades, tocados pela mao esquerda nas Cenas 10 e 17 — Aninha faz sua
bonequinha ‘nana’ (video 6) e O palhacinho de corda — pedem o movimento de rotacdo do
antebraco. Utilizei, com Levi, a estratégia do professor Luis Senise que costumava comparar
este movimento com o movimento que fazemos ao acionar a maganeta ou a chave para abrir e

fechar portas.

Movimento de gaveta
Video 7 - Parabéns a vocé, Cena 9

https://youtu.be/izF8yab9uz0

Alguns pedagogos do piano, como o francés Alfred Cortot (1928, p.90) e Luis Senise,
usavam o termo “movimento de gaveta”, para indicar o movimento de proje¢dao do braco e o
deslizamento horizontal dos dedos sobre as teclas em dire¢cdo ao piano, semelhante ao

movimento que fazemos para fechar uma gaveta.


https://youtu.be/izF8yab9uz0
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Em termos biomecanicos, o movimento de gaveta € realizado pelos movimentos de

extensdo e flexdo do cotovelo (FONSECA, 2005).

Movimentos mistos
Video 8 - Constancinha leva sua bonequinha a passear, Cena 11

https://youtu.be/9JenVDNIEIY ?si=feSB931UBoAuXJp-

Chamo de movimentos mistos a combina¢io entre um ou mais dos quatro movimentos
pianisticos apresentados neste item. No video 8, acima, Levi estd aprendendo a tocar as tenutas
do compasso 8 da Cena 11, Constancinha leva sua boneca a passear. Ele foi orientado por mim
a utilizar o movimento vertical descendente com o movimento de gaveta. A conscientizacdo do

uso combinado de movimentos é fundamental para o desenvolvimento da técnica pianistica.

Variacdo de amplitude dos movimentos pianisticos como forma de estimular a

propriocepcao
Video 9 - Constancinha leva sua boneca a passear, Cena 11

https://youtu.be/K118XJzDkKkHU ?s1=G1732aF7IRUK{rRG

No video 9, acima, Levi estava aprendendo a realizar o movimento circular para
executar o ostinato na Cena 11, Constancinha leva sua boneca a passear. Por isso, treinava o

movimento de maneira ampla, imaginando semicirculos desenhados no ar pelo punho.

O aumento intencional e consciente da amplitude dos movimentos, principalmente
durante o estudo lento estimula a propriocep¢do. Enfatizei que ele exagerasse a amplitude do
movimento estudado, enquanto tocava o trecho mais lentamente e diminuisse a amplitude a

medida que aumentasse o andamento. De acordo com Kochevitsky, (1967, 2016, p. 36),

um leve exagero dos movimentos serd benéfico por fornecer material
proprioceptivo mais vivido [...], porém, a medida que aumentamos o
andamento € necessdrio diminuir a amplitude para se manter o equilibrio
muscular e evitar movimentos desnecessarios [...] os movimentos feitos ao
estudar piano diferem, as vezes consideravelmente, daqueles feitos ao tocar
piano. No primeiro caso, temos que considerar ndo apenas pretensdes
artisticas, mas também intengdes fisiologicas (KOCHEVITSKY, 2016, p. 36).


https://youtu.be/9JenVDNiElY?si=feSB931UBoAuXJp-
https://youtu.be/Klj8XJzDkHU?si=Gi732aF7lRUKfrRG
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O video 10, a seguir, apresenta a performance final do Levi desta mesma Cena. Pode-
se observar que sua mdo esquerda realiza o0 movimento com destreza, em andamento mais

rdpido com circulos menos amplos que no video anterior, quase imperceptiveis.

Video 10- Constancinha leva sua boneca a passear, Cena 11

https://youtu.be/D46uM W_cefz4

3.1.4 Momentos pedagégicos: utilizacdo da polpa e da ponta de dedo; “transferéncia de

peso”
Video 11 — O desenho de Constancinha, Cena 4

https://youtu.be/lyinMc1SleU

Ao aprender as Kinderszenen, Levi desenvolveu diversas habilidades no sentido de
executar, com precisdo, diferentes tipos de toques ao piano e aprendeu diferentes maneiras de
entrada (ataque) e saida (retirada) dos dedos das teclas. Para serem mais eficientes, a entrada e
saida dos dedos das teclas devem ser treinadas a partir do uso consciente da “polpa” digital e
da “ponta dos dedos”. E fundamental que o pianista perceba com clareza a diferenca de

sensibilidade tatil entre a polpa e a ponta dos dedos.

Anatomicamente, a “polpa do dedo” € o conjunto de tecidos (pele, subcutaneo, falange,
tenddo e ligamentos) que forma a parte carnosa subungueal (abaixo das unhas) da ponta dos
dedos e onde ha uma sofisticada sensibilidade tatil (FONSECA, 2007). Richerme (1997, p. 108)
define a polpa como aquela regido onde ha “maior quantidade de tecido carnoso entre a tecla e

0 0SS0”.

ey~ =

Figura 21 - Polpa do dedo %*

24 Figura 21- disponivel em link https:/www.ricardokaempf.com.br/services/lesao-de-ponta-de-dedo/ (acesso em
21 de outubro de 2023)



https://youtu.be/D46uMWcefz4
https://youtu.be/lyinMc1SleU
https://www.ricardokaempf.com.br/services/lesao-de-ponta-de-dedo/

75

Figura 22 - Toque com a polpa de dedo® (MARUM, 2010, p. 107)

O termo “ponta do dedo” foi definido pelo pesquisador cooperador Jodo Gabriel como

sendo a parte mais distal dos membros superiores.

A prética dos dois tipos de toque (polpa e ponta) permite desenvolver diferentes tipos

de sonoridade para o “ataque”.

Toques de polpa e de ponta do dedo
Video 12 - As meninas no jardim, Cena 2

https://youtu.be/gAtaecXog8tM ?si=Zwpx1E0XjCBSaosP

No video 12, acima, da Cena 2, As meninas no jardim, é possivel perceber a diferenca
dos toques realizados pelas duas maos: a esquerda esta tocando com o toque da ponta dos dedos,
enquanto a mao direita estd tocando com a polpa dos dedos que estdo alongados com leve

extensao de suas articulagoes.

25 Figura 22 - extraida de Marum (2010, p. 107).


https://youtu.be/qAtaeXog8tM?si=ZwpxlE0XjCBSaosP
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Para estimular a propriocep¢ao do aluno para realizar o toque com a polpa, sugeri pensar
no movimento de “garra” dos dedos da mao, e também treinar o gesto de sentir com os dedos a

textura de um tecido 2°.

Transferéncia de peso
Video 13 - As meninas no jardim, Cena 2

https://youtu.be/SBCBZMYV XoXk

Para o desenvolvimento da propriocep¢do da forca aplicada a tecla, eu utilizo, como
metafora, a expressdo “transferéncia de peso” do braco (membro superior) para os dedos,

terminologia também utilizada pelo professor Luis Senise.

Quando proponho ao aluno sentir a “transferéncia do peso” sugiro que ele sinta que a
ponta dos dedos apoiadas nas teclas sustentam o peso do braco da mesma forma que os pés
sustentam o peso do corpo. Quando andamos?’, transferimos o peso do corpo de um pé para o
outro. De modo andlogo, quando tocamos transferimos o peso do braco de uma tecla para outra.
Para estimular a propriocep¢do desta transferéncia de peso e da pressdo na ponta dos dedos,
pedi que Levi ficasse em pé, como se ele fosse dar a aula. Esta estratégia foi descoberta por
mim em uma aula, na qual, eu estava em pé ao lado de um aluno ensinando transferir o peso
para realizar o legato, percebi entdo, que aquela posi¢do favorecia a percep¢ao do peso na ponta
dos dedos. O professor Luis Senise considerava a sensacgao de “transferéncia de peso” essencial

para se alcangcar um bom legato.

A sensagdo de “transferéncia de peso” pode também auxiliar em passagens técnicas de
agilidade e clareza do toque, como no exemplo do video 14, a seguir, quando o movimento de

rotagdo transfere o peso para os dedos 4 e 5, o que facilita a execugdo 4gil e clara das notas.
Video 14 - O gatinho no telhado, Cena 13 (compasso 1)

https://youtu.be/4AtoGhCOnlo

26 O professor Luis Senise pedia aos alunos que sentissem a textura das roupas que vestiam e, ao posicionarem
seus dedos nas teclas, utilizassem a regido mais sensivel a textura do tecido.

27 Em suas master classes, Luis Senise costumava atravessar o palco andando devagar para ilustrar a transferéncia
de peso de um pé ao outro.


https://youtu.be/5BCBZMVXoXk
https://youtu.be/4AtoGhCOnlo
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3.1.5 Momentos pedagdgicos: toques pianisticos

Foram os seguintes os toques abordados: legato cantabile, legato entre notas repetidas,
nota sustentada com alteracdo de dedilhado, toque “articulado”, toque percussivo, toque na
“superficie da tecla” e toque “curto” ou “longo” .

Legato Cantabile

Video 15 - O desenho de Contancinha, Cena 4

https://youtu.be/duayusjcnl8

O toque legato cantabile foi praticado com a polpa do dedo, alcancando o “fundo das
teclas” e com a transferéncia de peso do braco para os dedos e entre eles. Importante observar,
no video 15, que o membro superior € utilizado como uma alavanca e os dedos como pontas do

membro superior.

Para a realizacdo do toque legato, o pesquisador cooperador Heron Alvim Moreira
ressalta a importancia da atencdo na maneira de liberar a tecla (nota) anterior, ao tocar a
seguinte. Heron cita a possibilidade de se trabalhar este controle da volta da tecla em estudos
da técnica pianistica, em métodos como Beringer (1844-1922) e Czerny (1791-1857), entre
varios outros. Porém, para o refinamento sonoro do toque legato, o professor Heron orienta
seus alunos a se espelharem principalmente no legato dos cantores, e também, dos instrumentos

de arco e sopro, onde o legato € mais naturalmente perceptivel (HERON ALVIM).

A pianista Berenice Menegale?®, com quem tive o privilégio de estudar durante minha

graduacdo na Escola de Misica da UFMG e mantenho contato préximo, diz que a constru¢cao

B A pianista e professora Berenice Menegale nasceu em 01/01/1934. Estudou piano até 1948, com Pedro de
Castro, aluno de Henrique Oswald. Em 1947, conheceu a pianista Guiomar Novaes que lhe deu algumas aulas e
promoveu um recital de Berenice em Sdo Paulo. Estimulada por Guiomar Novaes foi para a Franca em 1949,
quando ingressou no Curso Superior do Conservatério Nacional superior de misica e danca de Paris. Durante sua
formacdo na Europa, estudou com Jean Doyen, Jozéf Turczynski (aluno de Ferrucio Busoni). Posteriormente,
estudou na Academia de Miisica de Viena, onde obteve o diploma de concertista se apresentando em vdrias cidades
da Europa e do Brasil. Em 1963, ao lado dos musicos e amigos Sergio Magnani, Eduardo Hazan, Vera Nardelli e
Venicio Mancini, idealizou e fundou a Fundacido de Educacdo Artistica em Belo Horizonte. Foi professora de
piano da UFMG entre 1975 e 1999. Desde 1987, tenho a honra de conviver com Berenice participando dos seus
indmeros recitais e master classes como ouvinte e executante. Fiz algumas aulas particulares de piano, e no ano de
1993, durante o meu curso de Bacharelado em piano na Escola de Miisica de Musica da UFMG, fui sua aluna
cursando as matérias “Didatica do Instrumento I e II”.


https://youtu.be/duayusjcn18
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do legato extrapola a questdo técnica de ligar o som apenas com os dedos, pois esse toque esta
intrinsecamente conectado ao fraseado com todas suas nuances de som e agdgica. Ela diz ser
primordial que se escute internamente o som antes de “ferir” a tecla, pois, por exemplo, uma
melodia “em arco” (com crescendo e diminuendo) ndo poderd ser tocada com todas as notas na
mesma intensidade. Ao imaginar, antecipadamente, a maneira de tocar, o pianista podera
preparar o dedo para tocar no momento certo e com intensidade adequada e evitar movimentos

inadequados.

Segundo Kochevitsky (2016, p. 13), a pianista norte-americana Amy Fay relatava que

durante suas aulas com Ludwig Deppe %,

ele exigia que ela seguisse, conscientemente, a duragdo de cada som,
imaginasse a altura e o volume do préximo som, e sd entdo passasse com
muito cuidado, a partir desse som, para o proximo. Isso ¢ diferente da nogao
de legato realizada por Czerny e seus seguidores, que se inclinavam mais
sobre retencdo mecanica da tecla do que sobre a escuta atenta
(KOCHEVITSKY 2016, p. 13).

Legato entre notas repetidas
Video 16 - Aninha faz sua bonequinha 'nand’, Cena 10 (compasso 10 ao final)

https://youtu.be/HpMuGZzFP4g

O legato entre notas repetidas foi praticado com a utilizacao do pedal direito, utilizando
o mecanismo de dupla repeti¢do do piano moderno’, ou seja, com os dedos sempre encostados
na tecla, tocar a repeticdo da nota antes que a tecla retorne totalmente ao seu ponto de partida,

implicando na habilidade de controlar a subida e a descida das teclas.

2 De acordo com Kochevitsky (2016, p. 12), Ludwig Deppe (1828-1890) era um notério regente alemdo e
professor de piano, que introduziu a ideia, na técnica pianistica, de que o som deveria ser produzido pela acao
coordenada de todas as partes do braco e ndo apenas pelo golpe dos dedos.

30 Segundo Richerme, este mecanismo € uma “[...]caracteristica dos modernos pianos de cauda que permite repetir
uma nota, com um toque de muito baixa intensidade, sem que a tecla seja elevada até sua posi¢ao inicial e, portanto,
sem que o abafador atinja a corda, sendo suficiente que a tecla suba apenas um pouco para voltar a acionar o
martelo” (RICHERME, 1997, p. 228).


https://youtu.be/HpMuGZzFP4g
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Nota sustentada com alteracao de dedilhado

Video 17 - Parabéns a vocé, Cena 9 (compasso 19)

https://youtube.com/shorts/UQRi110gG14g?s1=RtlisJIN1e6YLpPYH

De acordo com Hazan?! (1984, p. 27), com quem tive o privilégio de estudar entre 2004
e 2010, a alteracao de dedilhado em nota sustentada € utilizada para aprimorar o toque legato e
manter os dedos mais préoximos. Este recurso auxilia a manter o estado funcional da mao,

evitando tensdes desnecessarias.

Toque “articulado”

Video 18 - O saci de pano, Cena 12
https://youtu.be/UdIgnVnc7GU

Chamo de toque “articulado” o desenvolvimento da consciéncia da entrada e saida
rdpida dos dedos nas teclas alcancando uma sonoridade brilhante e non legato, conforme

ilustrado no video 18.

Toque percussivo

O aluno aprendeu diferentes formas de atacar as teclas para produzir efeitos percussivos,
o que envolveu a distancia do dedo da tecla antes do ataque, a forma de agrupar dedos para
potencializar o ataque de uma ou mais notas, o ataque com a mao fechada e o ataque com dedos
retos (articulacOes interfalangianas em extensdo). Alguns toques percussivos implicaram em
manter a articulagdo do punho fixa (sem rigidez) ou seja, sem movimentos de extensdo ou

flexdo, utilizando o membro superior como ponta (FONSECA, 2007).

31 Eduardo Hazan nasceu em Santos em 1937. Estudou na Academia de Musica de Viena, diplomando-se com nota
méxima. Estudou também na Franga e nos Estados Unidos, onde obteve o cobicado Performer’s Certificate da
Universidade de Indiana. Ao longo de sua carreira apresentou-se em recitais na Austria, Inglaterra, Franca,
Espanha e Portugal. Radicado em Belo Horizonte, manteve intensa atividade como professor. Foi um dos
fundadores da Fundag@o de Educagdo Artistica e aposentou-se como professor da Escola de Musica da UFMG.
Disponivel no link: https://portalbelohorizonte.com.br/eventos/espetaculo/musica/manhas-musicais-eduardo-
hazan-fea Estudei com Eduardo Hazan fazendo aulas particulares esporddicas, entre os anos de 2004 e 2010, além
de frequentar seus master classes como executante ou ouvinte.



https://youtube.com/shorts/UQRi1OqG14g?si=RtlisJN1g6YLpPYH
https://youtu.be/UdIqnVnc7GU
https://portalbelohorizonte.com.br/eventos/espetaculo/musica/manhas-musicais-eduardo-hazan-fea
https://portalbelohorizonte.com.br/eventos/espetaculo/musica/manhas-musicais-eduardo-hazan-fea
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O video 19, a seguir, mostra o toque percussivo; é possivel perceber a relacdo de
distancia entre os dedos e as teclas no momento do ataque; quanto mais as maos se afastam do

teclado mais forte tende a ficar o toque.
Video 19

https://youtu.be/ptDcegQYphaE

O video 20, a seguir, apresenta o toque percussivo com clusters.
Video 20

https://youtu.be/UWAxKeVEu24

No video 21, a seguir, temos o toque percussivo com a mao fechada para potencializar

o efeito forte e percussivo.

Video 21

https://youtu.be/9mbNpB1b4 X8

Nos videos 22 e 23, abaixo, mostramos o toque percussivo com as articulagdes

interfalangianas em extensdo e punho fixo (membro superior como ponta):

Video 22 - A Aritmética da Aninha, Cena 3

https://youtu.be/2t0Oz-EzNsPw?si=gwu Y Soft0iAcGwzd

Video 23 - As Meninas no jardim, Cena 2

https://youtu.be/cDLCxQ&iLh8?si=gu hAoG2rDvyI J7j

Toque na “superficie da tecla”

Video 24 - Os anjinhos pintam no céu o arco-iris, Cena 18

https://youtu.be/k40OY oEz4M4M ?si=bwVu5IXOGDueWYp2



https://youtu.be/ptDcgQYphaE
https://youtu.be/UWAxKgVEu24
https://youtu.be/9mbNpBlb4X8
https://youtu.be/2tOz-EzNsPw?si=gwuY5oft0iAcGwzd
https://youtu.be/cDLCxQ8jLh8?si=gu_hAoG2rDyI_J7j
https://youtu.be/k4OYoEz4M4M?si=bwVu5IXOGDueWYp2
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Video 25 - Os anjinhos pintam no céu o arco-iris, Cena 18

https://youtu.be/yJc98uucK0Q?si=MiP8NegzWOW1HCUQO6

Nos videos 24 e 25, a execucdo do gesto musical descendente, que inicia a Cena 18,
permitiu que Levi adquirisse habilidades importantes para o desenvolvimento do toque perlé®?
(perolado), isto é, toque com pouca forca e baixa intensidade de dinamica, entre pp e ppp.
Utilizei a metafora do “toque na superficie da tecla”, ou seja, o toque que alcanga de maneira
muito leve o keybed (batente da tecla), porém com clareza em cada nota; toque que demanda a
retirada rdpida dos dedos em direcdo a palma da mao, como se “varressem” as teclas,

produzindo um toque curto que, com a utilizagdao do pedal, soa ligado.

O toque na “superficie da tecla” ¢ chamado por alguns pianistas como toque no primeiro
escape da tecla, quando o martelo bate na corda, antes mesmo que a tecla seja totalmente
abaixada ao keybed. O professor cooperador Dr. Heron Alvim, durante uma das aulas da Cena
14 — Os peixinhos no aqudrio — explicou ao Levi este conceito para que ele aprimorasse sua
habilidade de tocar as escalas e o material do ostinato, em dindmicas menos intensas, € assim,
junto com as ressonancias do pedal, produzisse o efeito da ambiéncia aquética de um aquério,

conforme apresentado no video 26.

Video 26 - Os peixinhos no aqudrio, Cena 14

https://youtu.be/i N2gkmumso

A habilidade de retirar os dedos das teclas pela flexao dos dedos (em dire¢do a palma
da mao), como se os dedos “varressem” as teclas, evoca a biomecanica da flexao de suas
articulacdes médias. Este conhecimento me foi transmitido pela pesquisadora cooperadora Dra.
Celina Szrvinsk. Ela orientava que, para se ter um toque brilhante, com clareza das notas e que
se alcance a velocidade, com menor esforco possivel, devemos manter os dedos muito préximos
das teclas e, ao invés de pensarmos em afastar os dedos antes de atacar as teclas, devemos

pensar na velocidade da saida do dedo da tecla, acionando a retirada da nota anterior com

32 Segundo Richerme (1997, p.153), o toque perlé (perolado), assim como o non legato, se caracterizam por uma
sutil separacdo dos sons, sendo o non legato para passagens lentas e rdpidas e o perlé para passagens mais rapidas.
Como no piano uma sequéncia rdpida dos sons ndo deixaria de soar um som emendado no outro, o ataque bem
curto de cada nota é importante para diferenciar os dois toques.


https://youtu.be/yJc98uucK0Q?si=MiP8NgzW0W1HCUO6
https://youtu.be/i_N2qkmumso
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bastante rapidez, recolhendo os dedos e fechando sempre a mao. De acordo com a pesquisadora

cooperadora Celina,

a retirada do dedo da tecla é mais importante do que a velocidade do ataque.
Acho que, muitas vezes, hd uma preocupacdo para que o ataque da nota
seguinte tenha uma articulacio grande, que o dedo venha de cima. Isso € um
tipo de técnica. Mas, experimentando, eu vejo que a gente faz muito mais
esforco; a gente gasta muito mais tempo para tocar. Entdo assim, o dedo tem
que ficar o mais colado possivel na tecla, e a mdo sempre fechando para que
vocé tenha a atencdo concentrada nos dedos que vocé€ estd acionando
(CELINA SZRVINSK).

Toque “curto” ou “longo”

Video 27 - Os anjinhos pintam no céu o arco-iris, Cena 18

https://youtu.be/yJc98uucK0Q

Eventualmente, durante as aulas com Levi, utilizei os termos “toque curto e longo” para

enfatizar o contraste existente entre o toque na “superficie das teclas”, com retirada rapida dos

dedos, utilizado para se tocar a escala inicial da Cena 18 (compasso 1), e o “toque longo”, com

a descida dos dedos bem no fundo das teclas (keybed) para tocar as repeti¢cdes da nota ré com

tenutas (compasso 2).

Berman (2000, p. 5) utiliza o termo “our” para se referir ao toque curto e “in” para se

referir ao toque longo. O autor descreve as metdforas utilizadas por varios pianistas para

ressaltar o contraste entre estes dois tipos de toque.

Imagens eloquentes t€m sido usadas para descrever o tipo ‘in’ de produgdo
sonora. Rachmaninov falou sobre os dedos criando raizes no teclado. Joseph
Hoffmann disse que o som deveria ser produzido como se houvesse um
morango bem maduro em uma tecla e vocé tivesse que pressiona-lo. Estas
imagens implicam duas caracteristicas importantes do tipo ‘in’. Uma delas ¢é
a velocidade deliberada do processo: o ritmo lento com que as raizes crescem
e o ritmo lento com que o morango deve ser penetrado para ndo sujar o teclado.
A outra € a qualidade continua do processo; as raizes crescem sem parar em
determinado ponto. O tipo ‘in’, entdo, € baseado em uma imersdo lenta no
teclado: a acdo continua mesmo depois de o som ter sido produzido, como se
o momento do ataque fosse ignorado. O peso colocado na tecla permanece ali
sem ser liberado; é entdo, ‘derramado’ na proxima nota da frase. O tipo ‘out’
€ exatamente o oposto. O som € produzido por um toque rapido, como se o
dedo saisse da tecla, antes mesmo de o som ser ouvido. Obviamente, se a nota
tiver que ser sustentada ou conectada a préxima, o dedo nao sai da tecla

(BERMAN, 2000, p. 5).


https://youtu.be/yJc98uucK0Q
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3.1.6 Momentos pedagoégicos: notas duplas

Em quase todas as Cenas ha notas simultaneas contemplando os intervalos de segundas
até sétimas. De maneira geral, Levi foi orientado a tocd-los observando e sentindo a “arcada
alta” das maos, e realizando movimento de gaveta, para melhor controle da dindmica e ataque

simultdneo das duas notas.

A professora Maria Liicia Coutinho também aconselhava a manutencao da “arcada alta”
no inicio da execucdo das tercas, mesmo que essa arcada fosse desfeita ao longo da execucao.
O que essa metédfora enfatiza é a propriocepcao do estado funcional das maos no ato da
performance. No exemplo a seguir, video 28, podemos perceber que o aluno, apés minha
explicacdo, inicia o trecho com énfase na arcada alta durante a performance e, a medida que

toca, perde essa énfase, porém, mantendo o estado funcional da mao.
Video 28 — As meninas no jardim, Cena 2

https://youtu.be/mMYxn996ZCg

Durante a execucdo de sequéncia de tercas nas pecas O saci de pano e Aritmética da
Aninha, videos 29 e 30 respectivamente, propus ao Levi estudar separadamente as linhas
superior e inferior e utilizar dedilhados de dedos alternados, por exemplo: 4 e 1 com 5e 2. O
dedilhado de dedos alternados possibilita que as maos permanecam no estado funcional, que
haja melhor equilibrio das for¢as musculares e maior flexibilidade do punho. Além, disso, o
aluno foi orientado a falar os nimeros dos dedos utilizados durante a performance das tercas

para memorizacao das posicoes.
Video 29 - O saci de pano, Cena 12

https://youtu.be/CZp4 X7mn-w

Video 30 - Aritmética da Aninha, Cena 3

https://youtu.be/n8ZtdvXGTbQ

A pesquisadora cooperadora Celina Szrvinsk enfatiza a importincia de se manter o

polegar na posicao funcional, principalmente durante este tipo de passagem com notas duplas.

Qual ¢ a grande questdo das tergas... das notas duplas? Néo sdo sé as tercas:
¢ o polegar. Para que a gente tenha agilidade vocé precisa ter a sua mao solta,


https://youtu.be/nMYxn996ZCg
https://youtu.be/CZp4_X7mn-w
https://youtu.be/n8ZtdvXGTbQ
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e muitas vezes as tercas nao saem porque a pessoa nao solta o polegar. Entao
a gente precisa relaxar o dedo polegar, deixar que ele fique o mais confortavel
possivel para que a mao deslize para que vocé consiga tocar a sequéncia das
notas duplas, no caso aqui as ter¢as. (CELINA SRZVINSK)

Celina comenta sobre manter as maos “fechadas” (estado funcional), numa passagem

de tercas em legato,

Entdo, o estudo que a gente fazia, isso € muito nitido para mim e eu fui
passando para vocés € que, por exemplo, vocé, tocando o polegar, vocé toca,
ja solta ele e vai ligando as outras notas, porque ele é o multiplicador dos
dedos. Entdo vocé tocou, por exemplo, o primeiro e o terceiro, ai vocé ja solta
o polegar, liga o terceiro no quarto, e ai vocé tocou o segundo dedo e ji vai
soltando para tocar o terceiro e o quinto, e o primeiro e terceiro, seja 14 o que
for a sequéncia do dedilhado que escolher. Com isso vocé vai fechando a mao,
vai soltando os dedos de baixo e ligando os de cima, ou vice-versa: soltando
o quinto dedo e ligando os dedos de baixo, dependendo do contexto (CELINA
SZRVINSK).

3.1.7 Momentos pedagogicos: passagem de polegar
Video 31 - O gatinho no telhado, Cena 13

https://youtube.com/shorts/vMQe6pf 1j1?si=dXi0w9B2uxo0ijky0s

Video 32 - O gatinho no telhado, Cena 13

https://youtu.be/6p6TZTbjgeM ?si=23vekO7VFL7EgqktW

O video 31, acima, mostra Levi aprendendo a fazer a passagem do polegar. No video
32, ele ja é capaz de realizar com destreza a mesma passagem. Orientei Levi a ndo utilizar
movimentos desnecessarios do braco na passagem do polegar, conforme preconizado pela
biomecénica da performance (FONSECA, 2007), e pedi que ele utilizasse apenas um pequeno
movimento de rotacdo (supinacdo da mao). Frequentemente, ele foi alertado, durante passagens
de escalas e arpejos, a ndo abaixar o punho (“ndo deixar o polegar cair”, ou seja, ndo fazer

movimentos verticais do punho nas passagens).


https://youtube.com/shorts/vMQe6pf_ijI?si=dXi0w9B2uxojky0s
https://youtu.be/6p6TZTbjgeM?si=23vekO7VFL7EqktW
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A pesquisadora cooperadora Celina diz que a passagem de polegar em andamento lento

pode até permitir alguns movimentos mais amplos e até mesmo desnecessarios.

H4 dois tipos de passagem de polegar: a passagem quando o movimento é
lento e vocé quer fazer um legato: a passagem de polegar no movimento
rapido. No movimento lento, por haver um tempo para ligar uma nota a outra.
Podemos até usar um movimento de cotovelo mais amplo, podemos girar o
punho, podemos girar o cotovelo e o braco sem nenhum prejuizo, porque
estamos tocando lentamente. (CELINA SZRVINSK)

A professora Celina aponta que a passagem do polegar em trechos rdpidos é bem mais

desafiadora para o pianista.

Na passagem do polegar em movimento rapido [...] a tendéncia é, ao acionar
o polegar, que haja um movimento de punho para baixo e, com isso, vocé nao
obtenha uma igualdade, e nem tampouco uma velocidade, porque vocé
interrompe o fluxo das notas rdpidas, seja em escala ou em uma outra
passagem qualquer. (CELINA SZRVINSK)

Celina reforca a importancia de serem evitados movimentos bruscos e desnecessarios
nas passagens do polegar em trechos rdpidos e aponta estratégias para se obter um som

homogéneo, sem acentuacoes.

[...] nesse caso (de passagem rdpida), eu aprendi que a gente nio deve fazer
movimentos de braco. O que a gente faz é um deslocamento, e essa ‘quebra’
¢ suprida exatamente pela leveza do polegar imediatamente... uma
valorizagdo, um canto das notas subsequentes, ou seja, a gente esconde a
passagem, porque na verdade voc€ faz um cortezinho, s6 que ele é muito
rapido, leve e imperceptivel (CELINA SZRVINSK).

Celina enfatiza como essa habilidade é complexa de ser assimilada pelos alunos e sugere

que gravemos nossas performances de escalas para que possamos ouvi-las e avalia-las.

Eu considero esse um dos pontos mais demorados para que o aluno entenda e
alcance a contento essa técnica. Na minha experiéncia, talvez tenha sido esse
o ponto técnico que os alunos tenham tido mais dificuldade para assimilar e
realizar adequadamente. E uma questio simples teoricamente falando, mas a
realizagdo eu acho complexa. Quando eu digo que eu acho complexa, é que
eu realmente acho complexa até para o meu préprio estudo e até mesmo
quando eu vejo o estudo de pessoas experientes [...] € uma sugestdo que eu
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dou é que as pessoas sempre gravem, porque ¢ dificil a prépria pessoa
perceber. (CELINA SZRVINSK)

3.1.8 Momentos pedagdgicos: escalas, trinados, glissando

Video 33 - O saci de pano, Cena 12

https://youtu.be/ 9OWYkXvoZmQ

Sobre a performance de escalas, conceituados professores € pianistas t€ém opinides
diferentes sobre a manutencdo do dedilhado tradicional. O professor Luis Senise era a favor de
nao se fixar nos dedilhados tradicionais das escalas e, sim, escolhé-los de acordo com o contexto
musical. O pianista Frédéric Meinders?? recomendava aos alunos utilizar, sempre que possivel,

o dedilhado tradicional das escalas.

Em geral, oriento meus alunos a utilizarem os dedilhados tradicionais das escalas
diatonicas sempre que for possivel, pois essa estratégia facilita a leitura e a memorizagdo. Nas
Kinderszenen ha escalas ascendentes e descendentes tocadas pela mao direita nas tonalidades
de D6 maior, Sol maior, Ré maior e Sol mixolidio. Sugeri ao aluno executd-las com o dedilhado
tradicional dividido na sequéncia de dedos 123, 12345 (escalas ascendentes) e 54321, 321

(escalas descendentes).

Berenice Menegale ressalta a importancia de focar, no inicio da aprendizagem das
escalas, na passagem do polegar para que ela se torne natural e rdpida, evitando-se tensdes
musculares. Ela recomenda estudar as escalas observando o equilibrio de intensidades, com
crescendos e diminuendos, de maos separadas com especial atengdo na mao esquerda, em

sentido direto e contrario.

33 O pianista holandés Frédéric Meinders estudou com Jan de Man no Conservatério Real de Haia, onde foi
premiado com o Prix d 'Excellence. Em 1968, depois de vencer o Concurso Nacional para Jovens Miusicos da
Holanda, Meinders, com o incentivo de Martha Argerich, completou os seus estudos com Nikita Magaloff em
Genebra. Em 1972, ganhou o primeiro prémio no Concurso Internacional Scriabin em Oslo, e desde entdo tem
atuado regularmente na Europa, América do Norte e do Sul e Extremo Oriente. Frédéric Meinders tocou com
varias orquestras, incluindo a Orquestra Concertgebouw, a Orquestra Sinfénica de Viena e a Orquestra de Camara
de Munique sob a direcdo de maestros como Colin Davis, Bernard Haitink, David Zinmann e outros. Além de
compor obras originais, Meinders também faz transcri¢des para piano de obras para violino, suites orquestrais e
cangdes, algumas das quais gravadas para EMI, CBS e Danacord. A produgdo total do trabalho de Meinders como
compositor/transcritor é de aproximadamente 900 obras. Disponivel no link:
https://www.fredericmeinders.com/biography (Acesso em 12/03/2024). Estudei piano com Frédéric Meinders
durante dois anos consecutivos, 1996 a 1998, pela Escola de Musica da UFMG, na matéria “Concertos de Piano e
Orquestra”.



https://youtu.be/_9WYkXvoZmQ
https://www.fredericmeinders.com/biography
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Além do dedilhado, Levi foi orientado a manter o dedo polegar com o minimo de tensao

possivel.

Trinados
As estratégias trabalhadas com o Levi para aperfeicoar os trinados foram:

1. Trabalhar a0 mesmo tempo a articulacdo dos dedos e o movimento de rotagdo (prono-
supinagdo), a principio, exagerando a amplitude do movimento. Além disso, sugeri a ele uma
progressividade no sentido de aumentar o nimero de notas do trinado num acelerando
progressivo com variagdes na dindmica do piano ao forte, sempre mantendo a mdo em seu
estado funcional para estimular a propriocep¢ao do equilibrio muscular evitando tensdes e
movimentos desnecessdrios, conforme apresentado no video 34, abaixo.

Video 34 - Ciranda as bonecas, Cena 6

https://youtu.be/fvCkDDf5nNo

2. Trabalhar sequéncia de trinados em blocos de notas®*

, para memorizar sua localiza¢do no
teclado.

3. Tocar uma nota do trinado para cada nota da outra linha, com muita diferenga nos planos
sonoros de cada mao, para melhor controle da sonoridade e coordenagdo entre as duas maos,

conforme o video 35.

Video 35 - A Ciranda das bonecas, Cena 6

https://voutu.be/8ewbckH6x{Y ?si=FoMgF4M8WIFQsz1F

4- Tocar duas notas do trinado para cada nota da outra linha, devagar, com grande diferenca de
dindmica entre as maos, sendo a mdo que toca o trinado em pp, a mdo que toca a melodia
cantabile de mf a f. Eventualmente, o aluno utilizou o metrobnomo para controle do tempo,

conforme o video 36.
Video 36 - A Ciranda das bonecas, Cena 6

https://youtu.be/FC46KPb3e5Y

3 Sobre blocos de notas, veja pagina a pagina 92 neste capitulo.


https://youtu.be/fvCkDDf5nNo
https://youtu.be/8gwbckH6xfY?si=FoMqF4M8WlFQsz1F
https://youtu.be/FC46KPb3e5Y
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Glissando

O aluno foi orientado a tocar o glissando com a palma da mao virada para cima, dedos
trés e quatro encostados um ao outro com as unhas, deslizando suavemente no teclado
exercendo pouca pressdo nas teclas e praticando poucas vezes ao dia para evitar machucar a

pele na base das unhas, conforme o video 37.

Video 37 - O gatinho no telhado, Cena 13

https://youtu.be/iR1-eBivABA

Para manter o tempo durante os glissandi, foi pedido que o aluno contasse os tempos

durante sua realizacio (video 38).

Video 38 - Ciranda das Bonecas, Cena 6
https://youtu.be/ix98C6xu4 M8

3.1.9 Momentos pedagdgicos: algumas praticas de estudo em casa
Manter a pulsacao e estudar com metronomo

As estratégias utilizadas com Levi para manter a pulsacio constante em passagens ou

trechos musicais onde a precisdo do tempo € necessaria foram:
1. Tocar contando simultaneamente o tempo da figura de menor duracgdo.
Video 39 — Constancinha leva sua boneca a passear, Cena 11

https://youtu.be/EmWOQHgaVtc

2. Tocar, junto com ele, a dois pianos.
Video 40 — Meninas no jardim, Cena 2

https://youtu.be/Syk-CVtdC8w

3. Utilizar o metronomo.

Video 41 — Bailarina da caixinha de miisica, Cena 16


https://youtu.be/iR1-eBivABA
https://youtu.be/ix98C6xu4M8
https://youtu.be/EmWOQHqaVtc
https://youtu.be/5yk-CVtdC8w
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https://youtu.be/uiQUA gxVshc

Almeida Prado indicou tempo de metrdonomo nas 18 Cenas da Cole¢do. Além deste
aspecto das Kinderszenen, considero que o metronomo, usado de maneira pontual e consciente,
¢ um forte auxiliar para professores e estudantes de musica. De acordo com Hazan (1984. p.
25), muitos compositores, desde o classicismo, registraram o andamento das obras no
metrénomo e, por isso, é aconselhdvel que todo musico tenha um. Apesar de muitas marcagdes
deixadas por compositores serem perturbadoras, elas devem, no minimo, ser consultadas. O
musico, por fim, baseado em sua experiéncia, erudicdo e inspiracdo devera escolher o
andamento de forma que sua interpretacdo seja espontanea e convincente.

[...] estudar com o metrdonomo ¢ vdlido, mas pode ser desastroso fazé-lo

ininterruptamente [...] O metrdonomo € incapaz de determinar o verdadeiro
andamento, em sua esséncia dindmico e ndo estitico (HAZAN, 1984, p.25).

Estudar em “blocos de notas”

Video 42 - A ciranda das bonecas, Cena 6

https.://youtube.com/shorts/oYeCOSOC3AM ?si=12lvGJi6SYtufRLe

Utilizo a expressdo "estudar em blocos" sempre que quero que o aluno toque,
simultaneamente, o grupo de teclas que estdo embaixo dos dedos, sem que seja necessario o
deslocamento lateral da mao. Isto faz com que o aluno pense nesse conjunto de notas e ndo em
cada nota individualmente, o que pode ser comparado a fusdo de letras ou silabas numa tnica

palavra.

ApOs a conscientizacdo da posi¢ao da mao para tocar cada agrupamento de notas, o
aluno deve deslocar a mao para os proximos agrupamentos, até que esses agrupamentos € 0S
deslocamentos da mao sejam assimilados. O professor Luiz Senise orientava insistentemente
que os alunos praticassem em blocos de notas, dizendo que este tipo de estudo era como um
atalho, pois ao invés de pensarmos em mudangas de dedo em dedo, nota por nota que iremos
tocar, pensamos na posicdo completa das maos e em grupos de notas. No trecho reproduzido
no video 42, acima, ao estudar em blocos a mao esquerda, Levi passa a pensar em quatro blocos
de notas ao invés de 15 notas. Esta pratica também auxiliou Levi a lidar com a repeti¢do do
dedo polegar entre as notas f4 e sol, pois, neste instante, ele foca na mudanca do bloco e nao

em estar repetindo um dedo para tocar notas vizinhas, fato que poderia confundir e levar o aluno


https://youtu.be/ui0UAgxVshc
https://youtube.com/shorts/oYgCQS0C3AM?si=12lvGJi6SYtufRLe
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a tensionar a mao. O estudo em blocos, além de auxiliar a leitura musical, ajuda na escolha e a

memorizagao do dedilhado e a evitacdo de movimentos desnecessarios.

Alternancia de dinAmicas contrastantes e acentos

Video 43 - O palhacinho de corda, Cena 17

https://youtu.be/Idhs6eG-sPc?si=84y vqr fQUIPYUh

Para executar alternancia de dinamicas contrastantes e acentos, Levi foi orientado a
estudar em andamento muito lento executando todos os detalhes possiveis de contrastes
sonoros, toques, articulagdes e acentos de um trecho musical. O professor Eduardo Hazan em
suas aulas, dizia que Jaques Klein, importante pianista brasileiro e pedagogo do piano, sempre
recomendava praticar com extrema lentiddo trechos musicais com contrastes de dinamica,
acentos, toques e articulacdes diversas, para aperfeicoar, a0 maximo, o controle de todas as
acoes de dedos e demais partes do membro superior envolvidas na execu¢do do trecho em

questao.

Trabalhando diferentes planos sonoros no piano

Video 44 - As meninas no jardim, Cena 2

https://youtu.be/9X eRrYIWt0Y

O video 44, acima, demonstra como Levi foi orientadoa aprimorar seu controle de
dindmicas nas duas maos, criando diferentes planos sonoros. No primeiro plano sonoro, o que
deve soar mais intensamente ¢ a melodia executada pela mao direita com toque legato cantdbile.
O segundo e terceiro planos sonoros sdo executados pela mao esquerda. O segundo plano
sonoro constitui-se dos baixos no primeiro tempo de cada compasso, que foram tocados com
“o peso do brago”. O terceiro plano sonoro deve soar em pianissimo, exigindo muito controle
na descida das teclas para que as notas duplas (ter¢as) soem simultaneamente. Assim, orientei
Levi que utilizasse a “arcada alta” da mio e tocasse da “tecla para baixo”, com "movimento de

gaveta”.


https://youtu.be/Idhs6eG-sPc?si=84y_vqr_fQUIPYUh
https://youtu.be/9XgRrYlWt0Y
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Aperfeicoando os saltos e a execucao de escrita especializada

Video 45 - O gatinho canta de manhd bem cedinho, Cena 1

https://youtube.com/shorts/ecYfQ-p8pKM

Duas estratégias foram adotadas com o Levi para aperfeicoar os saltos: (1) estudar
lentamente e (2) estudar utilizando o que professores de piano chamam de “reflexo rapido”
repetidos diversas vezes, ou seja, levar a mao para a posi¢do de uma nota ou acorde antes do

momento de toca-los como demonstrado no video 45, acima.

“Autonomia” entre as maos na performance de escrita contrapontistica
Trés estratégias foram adotadas com o aluno para estudar a performance da escrita
contrapontistica:

1. O aluno foi conscientizado que diferentes vozes podem assumir cardter expressivo similar,
diferentemente, da melodia acompanhada que requer que a melodia (em geral executada pela

mao direita) seja tocada com maior intensidade (video 46).
Video 46 - Parabéns a vocé, Cena 9

https://youtu.be/i9srVPTSmJw

2. Estudar lentamente
Video 47 - O gatinho no telhado, Cena 13

https://youtube.com/shorts/cDbP1e5SKEJc?si={W 2nABfHp20e5Ny

3. Estudar as maos separadamente e em blocos
Video 48 - O gatinho no telhado, Cena 13

https://youtu.be/wpcgPsiyi2 A ?si=EljC6YeTYo-OUAID



https://youtube.com/shorts/ecYfQ-p8pKM
https://youtu.be/i9srVPTSmJw
https://youtube.com/shorts/cDbP1e5KEJc?si=jW%202nABfHp20g5Ny
https://youtu.be/wpcgPsiyi2A?si=EljC6YeTYo-OUAlD
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Estratégias para se tocar sem desencontrar as maos

Video 49- Os peixinhos no aqudrio, Cena 14

https://youtube.com/shorts/4eYoY KHEyo

Na Cena 14, Os peixinhos no aqudrio (compassos 25 a 28), ilustrada no video 49, acima,
para se tocar com as duas maos bem sincronizadas entre si, utilizei uma pratica em duas etapas,
ensinada pelo professor Luis Senise: primeiro estudar “marcando com exagero” (acentuacao da
primeira nota) as duas maos de quatro em quatro notas, ou seja, o primeiro e segundo tempos;
a seguir, passar essa ‘“marcacao” para oito em oito notas, ou seja, apenas no inicio de cada
compasso. E importante dizer que esta “marcagdo exagerada” é apenas uma pratica de estudo,
pois durante a performance, o pianista devera apoiar levemente ou apenas "pensar” nos apoios
de tempo, para que a leveza do toque pianistico seja mantida e a sonoridade possa expressar a

maleabilidade do ambiente aquatico.

Na Cena 1, O galinho canta de manhda bem cedinho..., Almeida Prado agrupa um
mesmo material em colcheias de forma diferente entre a transicao (compasso 30 e 31) que esta
agrupada em 34243, e a secdo conclusiva (compassos 40 e 41) com agrupamento de 2+3+2.
Para Levi ndo confundir a divisdo dos dois trechos e tocar as maos bem sincronizadas, orientei
que ele focalizasse sua atencdo ao “encaixe” (sincronicidade) das duas maos, contando os
grupos de colcheias resultantes da sincronicidade entre as duas maos, como mostrado no video

50, abaixo.
Video 50 - O galinho canta de manhd bem cedinho, Cena 1

https://youtu.be/tRKEjdcQgiM

3.2 Momentos pedagogicos: estratégias analitico-musicais e estratégias de leitura musical

Durante o levantamento das estratégias pedagdgicas realizado pelos professores
cooperadores, nos textos das descri¢cdes de aulas do Levi e nos videos, houve estratégias que

foram classificadas como sendo tanto analitico-formais como estratégias de leitura musical® e,

35 H4 mais de 20 anos, uma aluna minha de 11 anos de idade havia tocado as Kinderszenen em piblico, com a
presenga do compositor Almeida Prado. Na época, o compositor ficou encantado com a interpretacao e o talento
musical desta aluna. De fato, ela havia ganhado varios concursos nacionais de piano, com a performance das
Cenas. Porém, ela ndo chegou a completar o estudo das 18 Cenas, pois naquela época, ela ndo havia adquirido


https://youtube.com/shorts/4eYoY_KHEyo
https://youtu.be/tRKEjdcQqiM
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por isso, estas duas categorias foram agrupadas em um mesmo item dos Momentos

Pedagogicos.

E importante dizer que as estratégias analitico-formais foram repassadas ao Levi de
forma organica, pulverizadas nas aulas, a medida que diferentes elementos de andlise se
tornavam compreensiveis para ele. Elas foram também trabalhadas em momentos que
envolviam (1) a utilizagdo dos pedais como elementos estruturantes de varias Cenas (assunto
que serd abordado ainda neste capitulo); (2) nos momentos em que eu executava as pegas para
que ele as ouvisse, antes de tocd-las; e (3) no processo de memorizagao da obra. Os dois ultimos

assuntos serao abordados no proximo capitulo.

De acordo com Berenice Menegale, ao utilizarmos de estratégias analitico-formais,
devemos levar em consideragdo o nivel de conhecimento que o aluno tem, mas € possivel inici-
lo em muitos elementos de andlise no momento da leitura de uma obra musical. Para Berenice,
o ato de estudar deve ser algo profundo, pois devemos sempre estar pensando o “como” estudar
para aprimorar a performance. Berenice orienta seus alunos, desde os primeiros contatos com
a obra, a prestar aten¢cdo no fraseado, na harmonia e suas sutis nuances, no contraponto. Ela
orienta a estudar as maos separadamente, com especial atencdo a mao esquerda, para treinar o
ouvido a ouvir a totalidade dos elementos. No video 51, a seguir, apresentamos um exemplo de

como Levi foi levado a pensar harmonicamente, o que o ajudou na leitura musical da obra.
Video 51 - Ciranda das bonecas, Cena 6

https://youtu.be/jDiF370P0i8

No video 52, a seguir, temos um exemplo na mesma pega, de como foi compreendida
por Levi a distribui¢do de células ritmicas entre as maos alternadas e de como foi praticada esta

habilidade ritmica de forma isolada.

Video 52 - Ciranda das bonecas, Cena 6

ainda, habilidades suficientes para ler, na pauta, as Cenas mais complexas. Baseada nesta experiéncia anterior,
uma das minhas prioridades neste processo de aprendizagem da Cole¢éo pelo Levi foi o desenvolvimento da leitura
musical no pentagrama. As estratégias de leitura musical serdo exibidas no capitulo 5 desta Tese, e geralmente,
se basearam em comparag¢des com pegas anteriormente estudadas por Levi, reconhecimento de cada nota musical,
leitura ritmica, reconhecimento de padrdes e reconhecimento da harmonia.


https://youtu.be/jDiF370P0i8
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https://youtu.be/KZVpGgxdUFs

No video 53, abaixo, mostramos como a compreensdo da textura coral, acompanhada

pelo efeito onomatopaico do canto do bem-te-vi, auxiliou a leitura e o aprendizado da Cena 7.
Video 53 — O bem-te-vi, Cena 7

https://youtu.be/YXUPYQsZUyM

Apresentamos, no video 54, um exemplo de como o conhecimento sobre os recursos
pianisticos utilizados pelo compositor (dindmica e acentos), ajudaram Levi a evocar

carateristicas sonoras da musica circense na Cena 17.
Video 54 - O palhacinho de corda, Cena 17

https://youtu.be/mcE31x0Oo0XpM

O video 55 traz um exemplo de como a compreensao da estrutura formal da Cena 9,

auxiliou o Levi a frasear a transi¢do entre as secdes A e B.
Video 55 - Parabéns a vocé, Cena 9

https://youtu.be/b4uhR6erJGe

No video 56, oriento o Levi a tocar os trinados nas duas pautas invertendo as maos, ou
seja, mao direita toca os trinados da pauta inferior, enquanto a mao esquerda toca os trinados
da pauta superior. Ao ter conhecimento da maneira que o compositor distribuiu os trinados entre

teclas brancas e pretas, Levi leu e memorizou rapidamente este trecho.
Video 56 — O gatinho no telhado, Cena 13

https://youtu.be/-11 KkKZWVg¢

3.3 Momentos pedagogicos: estratégias de pedalizacao

As ressondncias do piano parecem fascinar as criancas! Esse fascinio, j4 mencionado na

Introdugdo desta tese, foi uma das questdes que me motivou a querer estudar a dimensao


https://youtu.be/KZVpGqxdUFs
https://youtu.be/YXUPYQsZUyM
https://youtu.be/mcE31xOoXpM
https://youtu.be/b4uhR6erJGc
https://youtu.be/-I1_KkKZWVg
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pedagégica das Kinderzenen de Almeida Prado. A partir dessa observacdo, eu procuro
introduzir a utilizacdo do pedal de longa duragdo, logo no inicio do aprendizado, justamente
por ser mais simples o acionamento e por possibilitar o acimulo de ressonancias.
Gradativamente, os alunos aprendem a coordenar o uso do pedal a agdo das maos, tornando
possivel introduzir, em seus repertdrios, pecas com pedais mais elaborados que as anteriores e,

naturalmente, desenvolver a técnica de pedalizacgdo.

Os alunos tornam-se capazes de tocar pecas do periodo barroco e cléssico, nas quais 0s
pedais sdo sutis, exigindo coordenagdo motora e percep¢ao auditivas mais apuradas. Com esta
experiéncia, tenho percebido a capacidade das criangas em se adaptarem ao uso dos pedais,
desde o inicio do estudo, observando que a maneira como o professor conduz a aprendizagem
da técnica do pedal e seleciona o repertdrio é fundamental para o desenvolvimento da técnica

de pedalizacao.

Sobre o fascinio dos alunos pelas ressonancias, apresento uma fala do Levi, ao ser
perguntado, apds ja ter gravado a integral das Kinderszenen, o que ele mais tinha gostado na
obra. Ele respondeu prontamente: “as ressonancias do piano.” Ao ser perguntado por que, ele

respondeu: “pelo sentimento que isso causa na gente.”

Em uma entrevista feita com Almeida Prado, perguntei-lhe a sua opinido pessoal a
respeito do emprego do pedal em passagens onde € possivel utilizd-lo de duas ou mais formas
diferentes, como por exemplo, na introducdo do Noites do Deserto, Poesiliidio 13 e ele

respondeu:

A minha opinido é que ndo pode ficar sem pedal nesta introduc@o, mas que
¢é perfeitamente possivel eu gostar de mais de uma maneira. Quando eu
toco isso, € tdo meu, que eu ndo posso dizer ‘ponha o pedal’, porque ¢é
assim. Vocé tem que encontrar a sua ressonancia (ROCHA, 2004. p.97).

Em outro momento da entrevista, depois de ter tocado para ele Noites de Solesmes o
Poesiliidio 11, ele comenta (ROCHA, 2002, p.64): “Eu adoro esta musica. E esta perfeita a

maneira como vocé toca. Vocé entendeu as ressonancias muito bem”.

Almeida Prado sempre anotava nas obras o pedal que ele fazia questdo que fosse

utilizado, e deixava a pedalizagdo dos demais trechos da obra a cargo do intérprete. Ele
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costumava dizer, que era possivel que gostasse de mais de uma pedalizagdo, pois “cada

intérprete tem a sua ressonancia”. 3¢

Banowetz (1985) afirma que pianistas diferentes poderdo utilizar pedalizacio diferente
para uma mesma passagem, sendo convincentes em suas interpretagdes, e também, que o
mesmo pianista poderd variar sua pedalizacdo em suas diversas performances. De acordo com
esse autor, muitos fatores podem explicar esta flexibilidade, tais como, o tempo, a dindmica, a
articulacdo, o equilibrio das partes, a sala, o instrumento, 0 humor do pianista, dentre outros.
Este mesmo autor ainda infere que o ouvido deve sempre ser o guia principal para a pedalizacao

de uma obra musical.

Levando em consideragdo as ideias sobre pedalizacao de Almeida Prado e Banowetz
(1985), para interpretar a riqueza timbrica das Kinderszenen, optei por trabalhar com o aluno
um recurso que considero importante para a utiliza¢do do pedal direito, ou seja, orientei Levi a
ficar atento sobre as sutilezas de producdo de ressondncias que vao acontecendo durante a

trajetdria percorrida pelo pedal, desde o momento que o acionamos, até o fim de seu percurso.

De acordo com Banowetz (1985, p.14), “um entendimento do que acontece durante o
movimento de levantar e abaixar o pedal € extremamente importante para se alcancar exceléncia
artistica na pedalizagdo pianistica™?’. Com este conhecimento, o aluno percebeu a possibilidade
de utilizar pedais parciais quando necessdrio, ou seja, acionar o pedal sem utilizar
necessariamente todo o espago disponivel a ser percorrido. Além disso, Levi foi alertado que a

pedalizacdo pode variar devido ao instrumento e a acustica do local em que se toca.
Essas foram as formas de pedalizacdo trabalhadas com Levi:

PEDAL SINCOPADO: para realizar a pedalizacdo sincopada, Levi foi orientado a
liberar o pedal em determinada nota ou harmonia e pressionar imediatamente depois. Como

estratégia para os alunos compreenderem a coordenar o pedal sincopado com as maos, brinco

36 Almeida Prado em comunicagio pessoal a esta autora (2003).

37 Sobre a utilizagdo do pedal, foi marcante para mim uma afirmagio de Berenice Menegale, durante uma de muitas
de suas masterclass que participei, quando ela disse que o nivel de um pianista poderia ser reconhecido pela forma
que ele utilizava o pedal.
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2938

com eles com a utilizacdo simultdnea de um trava linguas — “toca-e-troca”°, ou seja, toca-se a

nota e, a seguir, troca-se o pedal imediatamente depois.

PEDAL PARCIAL: procurei desenvolver a percepcao auditiva e motora do aluno para
sentir a propor¢do entre a quantidade de ressonncias pianisticas e a pressdo exercida pelo seu
pé ao acionar o pedal. De acordo com essa pressao exercida, ele estaria alcangando, no sentido
figurativo, as gradagdes de “meio pedal”, “Y4 de pedal” e “%, de pedal”®®. No video 57, é
possivel perceber essas sutilezas de pedalizacdo alcangadas pelo Levi, ao realizar o pedal

sincopado parcial nos compassos 1, 2, de O gatinho no telhado, Cena 13.

PEDAL INTEIRO: chamo de pedal inteiro quando o pianista pressiona o pé até o limite
da profundidade do pedal, por 2 ou mais tempos. Nas Kinderszenen, Levi aprendeu a utilizar o
pedal inteiro, em passagens curtas ou longas de algumas pecas, e em Cenas inteiras. No mesmo
video 57, o aluno aciona o pedal inteiro por 8 tempos para acumular ressonancias do glissando
com os trinados (compassos 3, 4); o pedal inteiro € utilizado por 2 tempos para se tocar 0s

arpejos da segunda metade do compasso 8.

Assim, o video 57, abaixo, demonstra a sutileza da técnica de pedalizacdo alcangada
pelo aluno no estudo da Cena 13, quando ele aprendeu a realizar o pedal sincopado, completo

e parcial, e o pedal inteiro.
Video 57 — O gatinho no telhado, Cena 13

https://youtu.be/QJpPUXS6CcM

O pedal indicado pelo compositor na Cena 14 — Os peixinhos no aqudrio — abrange toda
a secdo, que esta escrita na regido aguda e extrema aguda do piano. O aumento da densidade
sonora causa um efeito contrastante da secao B em relagdo as demais, conforme o video 58,

abaixo.
Video 58 - Os peixinhos no aqudrio, Cena 14

https://youtu.be/J9iIHH3r9HcY

38 Aprendi esta estratégia com Betinia Parisi, durante periodo em que trabalhei no Nucleo Villa-Lobos (anos 90)
sob sua coordenacio. Foi tdo eficaz, que incorporei a minha pedagogia pianistica.

% 0O professor Luiz Senise fazia seus alunos a treinarem exaustivamente a sensibilidade auditiva e de pressdo do
pedal, também utilizando termos como “meio pedal”, “V4 de pedal”, e “%, de pedal” ¢ trémulo de pedal.


https://youtu.be/QJpPUXS6CcM
https://youtu.be/J9iHH3r9HcY
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A timbristica resultante na Cena Os peixinhos no aqudrio ¢ caracteristica da
transtonalidade criada por Almeida Prado em suas Cartas Celestes, onde diversas tonalidades
estdo presentes, sem que haja relagdo tonal entre elas; mesmo com uma ténica persistindo (sol
maior), o efeito ndo € tonal nem atonal, € transtonal com producao de muita ressonancia. Assim
define Almeida Prado a transtonalidade:

[...] o efeito causado pelo tumulto harménico onde persiste a presenca de uma
tonica embora o efeito ndo seja tonal, trata-se da mistura de serial, com atonal,
com tonal. O transtonal é aquilo que parece ser tonal, que tem ares de tonal,
mas que nao tem as regras do tonal, € o uso livre das ressonancias, com alguns
harmdnicos usados de maneira consciente e outros como notas invasoras.

Vocé os manipula como a uma escultura - eu esculpo o som dentro dessa
lembranca de ressonancia (PRADO apud MOREIRA, 2002, p.63).

Importante colocar que o pedal pode ser utilizado como elemento estruturante da obra
musical e gerador da transtonalidade. Nas Kinderszenen, todas as vezes em que Almeida Prado
indica o pedal inteiro em longos trechos, se¢des ou cenas inteiras, significa que o pedal é parte
estruturante da musica, ou seja, o acimulo de ressonancias é fundamental para a criacdo da
imagem sonora proposta pelo compositor, sugerida através dos titulos da musica ou através de
indicacdes de humor e atmosferas. Se levarmos em conta a defini¢do de Almeida Prado para o

transtonalismo pode-se perceber este efeito nas Kinderszenen.

Na peca — Os peixinhos no aqudrio — Almeida Prado indicou Ped. até o fim /Pedal bis
Ende. O efeito ondulatério e maledvel da agua construido pelo compositor se iniciou nos
desenhos circulares do ostinato e foi completado com o acionamento do pedal inteiro até o fim
da obra. Levi, a principio, sentiu uma certa dificuldade de manter o pé pressionando o pedal
durante toda a musica, reclamando uma certa fadiga muscular. Minha estratégia foi, por
algumas vezes, pressionar levemente seu pé direito no pedal com o meu proprio pé esquerdo,
para inibir o movimento involuntario de subida de seu p¢€, e consequentemente do pedal, até

que sua musculatura se habituasse a pressionar o pedal durante toda a musica.

Esta Cena foi finalizada por Almeida Prado com compasso em pausa de semibreve com
fermata. Geralmente, ele utilizava este recurso para indicar ao intérprete que ele deve deixar o
som ressoar até extinguir-se. Orientei Levi que deixasse as ressonancias soarem até que ele

considerasse ser possivel ao publico, sentado na plateia, conseguir ouvir a extin¢do do som.
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O pesquisador cooperador Heron Alvim sugeriu que Levi praticasse uma alternativa de
pedal no trecho da melodia (compassos 13-19), fazendo corre¢des parciais durante o inicio do
compasso 13 e 17, pois dependendo das condi¢des acusticas de salas e instrumentos diferentes,

poderia dar a impressao de pedal “sujo”.

Na Cena 16 — A bailarina da caixinha de miisica — Almeida Prado indicou Ped. até o
fim /Pedal liegen lassen e Levi foi orientado a pressionar o pedal completo sem nenhuma troca
ou corre¢do, seja qual fossem as condicdes acusticas que ele encontrasse nas apresentagoes,
conforme apresentado no video 59. Isso porque a pega € inteiramente escrita no agudo do piano
e as ressonancias sdo fundamentais para criar a sonoridade “desafinada e metéalica” de uma

caixinha de musica®.
Video 59 - A bailarina da caixinha de misica, Cena 16

https://youtu.be/UNQBWi5scNc

Na Cena A cachorrinha Dadd, ilustrada no video 60, Levi foi orientado a pressionar o
pedal no momento de abaixar as teclas e liberar o pedal simultaneamente com a subida dessas

mesmas teclas.
Video 60 — A cachorrinha Dadd, Cena 5

https://youtu.be/UWAxKgVEu24?si=ChX3foGI2uAKLD{j

Na Cena Aninha faz sua bonequinha “nand, ha uma indicacdo de pedal aparentemente
simples, pois o compositor indicou a troca do pedal a cada inicio de compasso. No entanto, foi
escrita com defasagens harmonicas entre melodia e harmonia, superpondo tonica e dominante®*!,
0 que tornou sua pedalizacdo complexa, principalmente porque Levi ja reconhecia

auditivamente a fun¢do harmonica dos acordes**. Depois de nossas muitas tentativas de realizar

40 pDe acordo com Fraga (1995, p. 9) “Almeida Prado quis contemplar os iniciantes, ao pedir um pedal até o final
da musica. Segundo ele, ter a ‘permissdo’ de ndo usar o pedal dentro dos moldes tonais propiciaria um grande
prazer aos alunos” (FRAGA, 1995, p. 9).

4! Ver andlise da peca no Apéndice.

42 Segundo Fraga, Almeida Prado ao ser perguntado sobre o procedimento da defasagem harmonica nesta peca,
contou que sua intencdo tinha sido imitar o erro comum dos alunos iniciantes de atrasar a troca da harmonia na
mao esquerda. Almeida Prado contou um fato engracado sobre esse "erro incorporado”. Sua filha Aninha, quando
pequena, aprendia piano em Sdo Paulo. Uma vez Aninha lhe telefonou para dizer que essa pega, segundo sua


https://youtu.be/UNQBWi5scNc
https://youtu.be/UWAxKgVEu24?si=ChX3foGI2uAKLDtj
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o pedal como escrito, ao longo do processo de ensino/aprendizagem das Kinderszenen, decidi
que o melhor seria liberar o Levi para pedalizar segundo as demandas de sua capacidade
auditiva, dando-lhe apenas duas orientagdes: que mantivesse a ressonancia constante e suave
durante toda a Cena e que, para isso, ele poderia usar pedais sincopados, inteiros ou parciais,

conforme o video 61.

Video 61 — Aninha faz sua bonequinha “nana”’, Cena 61
https://youtu.be/947AHJCSbrc

Na Cena As meninas no jardim, Levi aprendeu a utilizar o pedal e sua articulacao para
criar efeitos sonoros expressivos e mise-en-scene (encenacdo). Ele foi orientado a realizar a
transicdo entre as se¢des B e A', mantendo o pedal inteiro, a0 mesmo tempo que a mao esquerda
se deslocava vagarosamente para o grave, quando o pedal era retirado “ao respirar”*? para

iniciar a nova secao, conforme o video 62, abaixo.
Video 62 — As meninas no jardim, Cena 2

https://youtu.be/ly 21AOSE1A

Para o um efeito expressivo de finalizacdo da Cena 18 - Os anjinhos pintam no céu o
arco-iris — orientel que Levi mantivesse o pedal inteiro durante as pausas do compasso 53 e
cortasse as ressonancias “ao respirar” antes do gesto final ascendente das maos, que iria finalizar

a pec¢a, conforme apresentado no video 63.
Video 63 — Os anjinhos pintam no céu o arco-iris, Cena 18

https://youtu.be/mKgUR KEwBg

Levi aprendeu a utilizar o pedal na obra para efeitos timbristicos e expressivos, como

no final da Cena 3 — A aritmética da Aninha, ilustrada no video 64. Apds o ataque das notas do

professora, teria erros que precisavam ser corrigidos. O compositor se viu obrigado a dar explicagdes para

convencer sua filha a tocar a musica conforme foi composta (Almeida Prado em comunicacio pessoal a Fraga
1985, p. 62).

43 Embora “respirar” possa ser considerado uma metafora na execugdo pianistica, a qual se refere & articulagio
entre as frases ou se¢des da pega, eu normalmente pegco que o aluno inspire (o ar) neste tipo de articulagdo
fraseoldgica.


https://youtu.be/947AHJC5brc
https://youtu.be/1y_2lA0SE1A
https://youtu.be/mKgUR_KEwBg
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ultimo compasso, sugeri a ele que sustentasse o pedal por tempo indeterminado na pausa com
fermata, criando um efeito expressivo resultante da juncdo do contraste da sonoridade "seca"
do restante da obra (quando eventuais pedais de apoio sao utilizados), do toque percussivo, das

notas ligadas e da dissonancia causada por intervalos de tritonos e segunda menor.
Video 64 — A aritmética da Aninha, Cena 3

https://youtu.be/NwwgiWMvN54

3.4 Reflexoes

Ao elaborar este capitulo, foi interessante perceber, como os conhecimentos da
biomecanica da performance, adquiridos através do contato com o pesquisador cooperador Dr.
Joao Gabriel e com sua tese de doutorado “Frequéncia dos problemas neuromusculares
ocupacionais de pianistas e sua relagdo com a técnica pianistica: uma leitura transdisciplinar da
medicina do musico”, contribuiram para justificar e fundamentar as metaforas utilizadas por
mim e por outros professores para trabalhar fundamentos da técnica pianistica, o que trouxe um

olhar cientifico para essas metaforas.

Da mesma forma, as vozes dos pesquisadores cooperadores, assim como de pianistas e
professores que fizeram parte da minha formac¢do musical, contribuiram para enriquecer e
embasar a escrita deste capitulo que tem o potencial de ampliar a percep¢do do leitor deste
trabalho em relagcdo ao processo de ensino e aprendizagem do piano. Além disso, ao citar nomes
destes professores de piano, que ha décadas formam pianistas de alto nivel em Belo Horizonte,
o capitulo deixa entrever a sdlida escola pianistica existente nessa cidade e que estd passivel de

ser alvo de pesquisas futuras.


https://youtu.be/NwwgiWMvN54

102

Capitulo 4

MOMENTOS PEDAGOGICOS: vozes de pedagogos e a voz do aluno

Os momentos pedagégicos abordados neste capitulo envolvem as estratégias
cognitivo-motivacionais utilizadas nas aulas e referem-se as acdes pedagdgicas realizadas com
os seguintes objetivos: (1) motivar o aluno a querer tocar a obra por meio de um engajamento
prazeroso; (2) manter a atencao do aluno ao longo do aprendizado; (3) facilitar a memorizacao
da obra; (4) promover a assimilacdo das dimensdes técnicas e expressivas da obra; (5) estimular
a imaginacdo criativa e sua relacdo com a interpretacdo da obra; (6) estimular o pensamento

critico e comparativo do aluno.

Neste capitulo, além das falas de pedagogos do piano e dos pesquisadores cooperadores,

buscamos trazer também algumas falas do Levi, durante o processo da pesquisa.

Importante enfatizar que essas estratégias foram adotadas no processo de

ensino/aprendizagem de praticamente todas as 18 Cenas.

4.1 Momentos pedagégicos: motivacao

Foram identificados dois fatores importantes que motivaram Levi a querer tocar as
Kinderszenen: a execucao pela pesquisadora principal das pegas para o aluno, antes que ele as

tocasse; e a realizacdo de apresentagdes publicas e gravacdes ao longo da pesquisa.

Executar as pecas para o aluno

Ao iniciar as aulas das Kinderszenen, toquei para o Levi a primeira peca a ser ensinada
— O sapinho de mola, Cena 8. Fiquei um pouco apreensiva, pois ele ndo conhecia a Colegao e
a obra era estilisticamente muito diferente das pecas do contexto musical em que ele estava

inserido.

ntretanto, sua reagdo entusiasmada foi motivadora para mim: ao perguntar-lhe se ele
Entretant t da f tivad tar-1h 1
havia gostado, ele respondeu imediatamente: “amei”! Essa reagdo foi registrada no video 65,

abaixo.

Video 65 - O sapinho de mola, Cena 8
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https://youtu.be/RQS-X1NfgT8

Observando a empolgacdo da crianga, apds a minha performance desta primeira Cena,
passei a executar cada peca, antes mesmo que o aluno realizasse sua primeira leitura*. Além
da motivacdo, Levi passou a compreender melhor como cada Cena tinha sido estruturada pelo
compositor. Além disso, minha performance gerava um modelo de sonoridade e uma memoria
auditiva da peca executada, o que permitiu o reconhecimento da estrutura ndo apenas desta
Cena, como também das posteriores. Esta estratégia certamente colaborou para o aprendizado
e para engajamento do aluno, fato que foi confirmado pelo pesquisador cooperador Gabriel

Casara:

Através da utilizagdo da observagdo e reproducdo entre professor e aluno é
possivel trabalhar importantes questdes relacionadas a escuta e memoria
auditiva. Também questdes relacionadas ao reconhecimento da macro forma
sdo facilmente reconhecidas pelo aluno em uma audigao fluida e completa da
peca (GABRIEL CASARA).

Cito agora um exemplo emblematico desse interesse e da motivagdo do aluno durante
todo processo de aprendizagem das Kinderszenen. Cerca de um ano e meio depois desta
primeira aula da cole¢do, ap6s aula de uma hora e meia, na qual tinhamos feito a revisdo de 14
das Kinderszenen (para uma apresentacao publica que Levi faria naqueles dias), e a leitura da
Cena 1, O galinho canta de manhd bem cedinho... (a antepenultima cena a ser aprendida por
ele e uma das pecas mais dissonantes da Cole¢ao), ele me surpreendeu, mais uma vez, dizendo:
“Ja estd acabando a aula? Parece que a aula de matematica demora um dia para acabar, ¢ a aula
de piano demora um minuto.” Como eu ja tinha interrompido a gravagao a aula, pedi que ele

repetisse e comemorei (video 66).
Video 66 - O galinho canta de manhd bem cedinho, Cena 1

https://youtu.be/v7IP2GYOZqgQ

4 Porém, é importante salientar que, eu tocava a pega uma tnica vez antes do aluno realizar a primeira leitura e,
voltava a tocar apenas depois que ele estava seguro sobre a leitura musical de cada Cena. Adotei este procedimento
durante todo o ensino das Kinderszenen, para que Levi aprimorasse a leitura musical no pentagrama.


https://youtu.be/RQS-X1NfqT8
https://youtu.be/v7IP2GYOZqQ
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Fazer apresentacdes publicas e gravacoes

Uma das principais estratégias de motivagdo para Levi concluir as Kinderszenen foram
as apresentacOes, dentre elas, audi¢Oes, masterclass, recitais e a gravacdo final. A cada
compromisso de apresentacdo, Levi era impelido a se dedicar mais, pois além de continuar o
processo de leitura das Cenas ainda ndo aprendidas, precisava manter ou aperfeicoar as Cenas
jé aprendidas que constavam no programa da apresentacdo. De uma maneira geral, eu procurava
sempre acrescentar, no decorrer do periodo da pesquisa, um nimero maior de pegas (se o tempo
da apresentacao permitisse), acrescentando, pelo menos, uma Cena que Levi ainda nao tivesse
tocado em publico. A Tabela 1, abaixo, apresenta o nimero de vezes em que cada Cena foi

apresentada em publico por Levi, incluindo a gravagao final das Kinderszenen.

18 Cenas Infantis Numero de
apresentacoes
Cena I- O galinho canta de manhd bem cedinho... 5

Cena?2 - As meninas no jardim

Cena 3 - A aritmética da Aninha

Cena 4 - O desenho de Constancinha

Cena 5 - A cachorrinha Dadd

Cena 6 - A ciranda das bonecas

Cena 7 - O bem-te-vi

Cena 8 - O sapinho de mola

Cena 9 - Parabéns a vocé

Cena 10 - Aninha faz sua bonequinha “nand”
Cena 11 - Constancinha leva sua boneca a passear
Cena 12 - O saci de pano

Cena 13 - O gatinho no telhado

Cena 14 - Os peixinhos no aqudrio

Cena 15 - Ikon, o cachorrdo

Cena 16 - A bailarina da caixinha de miisica
Cena 17 - O palhacinho de corda

N LQ[RN|DN [ I[N |0 [ (L[| W |W [N\ |

Cena 18 - Os anjinhos pintam no céu o arco-iris

Tabela 1- Numero de vezes que cada Cena foi apresentada em publico pelo aluno, incluindo a
gravacao final das Kinderszenen. (Fonte: a autora)

Abaixo, apresentamos os registros em videos, folders, cartazes, programas ou
certificados de todas as apresentacoes, realizadas entre os meses de junho de 2021 a dezembro

de 2022.
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Video 67 - Apresentagdo 1 (12/07/2021)

Cenas O sapinho de mola, Aninha faz sua bonequinha
“nand”, Constancinha leva sua boneca a passear, lkon, o
cachorrdo https://youtu.be/DTx9Y -
3UPVc?si=YpyGMASEG4PjbZy0 (apresentacdo do Levi

estd na minutagem 27 min. e 12s. do video)

Video 68 - Apresentacdo 2 (08/12/21)

Cenas: O desenho de Constancinha, O sapinho de
mola, Parabéns a vocé, Aninha faz sua bonequinha
“nana”, Constancinha leva sua boneca a passear, O
saci de pano
https://youtu.be/RorarzZIh6E?si=SwGKDPDng3yGO
mfl

Video 69 - Apresentagdo 3 (21/12/2021)

Cenas: O desenho de Constancinha, O sapinho de
mola, Parabéns a vocé, Aninha faz sua bonequinha
“nana”, Constancinha leva sua boneca a passear,
O saci de pano

https://youtu.be/FXkci8iTV 1c?si=rUgmXMMKO9ru
h9TWr



https://youtu.be/DTx9Y-3UPVc?si=YpyGMA8EG4PjbZy0
https://youtu.be/DTx9Y-3UPVc?si=YpyGMA8EG4PjbZy0
https://youtu.be/RorarzZIh6E?si=SwGKDPDng3yGOmf1
https://youtu.be/RorarzZIh6E?si=SwGKDPDng3yGOmf1
https://youtu.be/FXkci8iTV1c?si=rUgmXMMK9ruh9TWr
https://youtu.be/FXkci8iTV1c?si=rUgmXMMK9ruh9TWr
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Video 70- Apresentacdo 4 (07/07/22)

Cenas: A aritmética da Aninha, O desenho de
Constancinha, O bem-te-vi, O sapinho de mola,
Parabéns a vocé, Aninha faz sua bonequinha
“nana”, Constancinha leva sua boneca a passear, O
saci de pano, O gatinho no telhado, Os peixinhos no
aqudrio, Ikon, o cachorrdo, A bailarina da caixinha
de miisica, O palhacinho de corda

https://youtu.be/SHIM2MIL 3t5U

Video 71
Apresentacao 5 (12/07/22) (filmada parcialmente)

Cenas: Parabéns a vocé, Aninha faz sua bonequinha
“nanad”, Constancinha leva sua boneca a passear, O
saci de pano, O gatinho no telhado, Os peixinhos no
aqudrio, A bailarina da caixinha de miisica, O

palhacinho de corda. https://youtu.be/GPfFL2FODIg

Sem video - Apresentagdo 6 (31/07/22)

Cenas: As meninas no jardim, A aritmética da Aninha,
O desenho de Constancinha, O bem-te-vi, O sapinho de
mola, Parabéns a vocé, Aninha faz sua bonequinha
“nand”, Constancinha leva sua boneca a passear, O
saci de pano, O gatinho no telhado, Os peixinhos no
aqudrio, lkon, o cachorrdo, A bailarina da caixinha de

musica, O palhacinho de corda.


https://youtu.be/8HfM2ML3t5U
https://youtu.be/GPfFL2F0Dlg
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Video 72 - Apresentacdo 7 (16/09/22)

Cenas: O galinho canta de manhd bem cedinho..., As
meninas no jardim, O bem-te-vi, Os peixinhos no
aqudrio, A bailarina da caixinha de miisica, O
palhacinho de corda, Os anjinhos pintam no céu o

arco-iris. https://youtu.be/oFe587zBhwQ

Video 73 - Apresentacao 8 (30/09/22)
Cenas: O galinho canta de manhd bem cedinho..., A
aritmética da Aninha, O saci de pano, O gatinho no

telhado, Os anjinhos pintam no céu o arco-iris

https://youtu.be/2MS2PaPDWIo

Apresentacdo 9 (08/11/22): Foi apresentada a

obra Kinderszenen na integra
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https://youtu.be/oFg587zBhwQ
https://youtu.be/2MS2PaPDWIo
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Trés Marias Produgbes Artisticas apresenta

Recitais nas
RAONTRAMMAC

Apresentacdo 10 (11/11/22): Foi apresentada a
obra Kinderszenen na integra

Sete Lagoas/MG

11 de novembro -
Coral Dom Silvéri

ateaon |
TRANCA

Kinderszenen de Almeida Prado  SHEEY Video 7- Apresentacdo 11 (06/12/22): Gravagao da
piano- Levi Torres Gatti \
obra Kinderszenen https://youtu.be/euFHzPYIDPY

Professora- Junia Canton
(este video foi estreado em 17/02/24)

- v A

Lancamento dia 17/02/24, as 16:00
https://youtu.be/euFHzPYIDPY,
&+ Canal Junia Canton

4.2 Momentos pedagogicos: estimulo a imaginacdo, as memdrias da infancia e uso de

metaforas

Podemos dizer que o estudo de obras inspiradas em personagens, objetos e cenas
familiares que permeiam nossa infancia trazem vdrias memdrias que se interligam e se
autoalimentam, reforcando o aprendizado técnico-musical e interpretativo. E essa é uma
caracteristica importante das Kinderszenen, como ja apontado no capitulo 2. Essas obras estio
carregadas de memdrias de longo prazo®, como as memdrias declarativas*® de cenas cotidianas
— tais como o canto de um galo ou de um bem-te-vi —, o som de um instrumento musical que

algum parente estudava diariamente quando éramos pequenos, o latido de cachorros, miado de

4 Lent (2010) define as memérias de longo prazo como aquelas que armazenam as informacgdes de forma perene.

46Memoria declarativa (chamada também de memoria explicita) corresponde “as memorias que estdo prontamente
acessiveis a nossa consciéncia e que podem ser evocadas através de palavras” (MOURAO JUNIOR; FARIA, 2025,
p. 785)


https://youtu.be/euFHzPYIDPY
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gatos e muitos outros. Estas memorias auxiliam o aprendizado e, ao lado da pratica didria das
pecas, colaboram para a constru¢do de memorias nao declarativas?’, caracteristicas da

performance musical.

Muitas dessas memorias de personagens e objetos que inspiraram as Kinderszenen irdo
colaborar para aquisi¢cdo de memorias relevantes na aprendizagem de um instrumento musical:
memoria visual (imagem da partitura), memoria cinestésica (propriocep¢ao do movimento),
memoria auditiva (imagens sonoras), memoria racional (compreensao; estrutura da composi¢ao

musical) (KAPLAN, 1985).

Assim, ao se estudar e tocar a Bailarina da Caixinha de Miisica (Cena 16), por exemplo,
o aluno poderd construir diferentes tipos de memorias, assim como em qualquer obra musical.
Porém essas memorias poderdo receber um o reforgo extra das fontes de inspiracio na infancia
utilizadas por Almeida Prado. O aluno, ao acessar a memdria auditiva para lembrar como € o
som metédlico de uma caixinha de musica, ird em busca (com a orientacdo do professor) do
toque pianistico a ser utilizado, ou seja, o tipo de ataque e de retirada dos dedos das teclas para
reproduzir o som similar ao da caixinha de musica. Ao alcangar o objetivo sonoro (0 som
metdlico e delicado), o aluno deverd memorizar a sensacido do ataque e da retirada dos dedos,
ou seja, ird ativar a memoria cinestésica. A memoria visual serd acessada para a visualizacio
da bailarina e sua danga “monétona" em uma caixinha de musica e, assim, determinar o
andamento e agdgica correta para a pe¢a. A memoria racional serd adquirida na observacao dos
recursos composicionais e da escrita pianistica utilizados pelo compositor para criar os efeitos
sonoros que remetem aos elementos extramusicais. Ao imaginar a cena completa de uma
bailarina dangcando monotonamente, ao som metélico, desafinado e delicado da caixinha de

musica, que as vezes "agarra”, o aluno realizard uma acdo cognitivo-imaginativa. Segundo

Casari (2019, p. 138),

[...] a execugcdo musical tem um cardter transmodal, atravessa diferentes
modalidades cognitivas e perceptivas, assim como faz o transito entre mundos
de sentidos diversos, musicais e extramusicais e que as habilidades para a

47 Meméria ndo declarativa (conhecida como memdria implicita ou procedural) corresponde as memorias
armazenadas no subconsciente e que ndo podem ser evocadas por meio de palavras, mas sim por a¢cdes (LENT,
2010; IDQUIERDO, 2013). Por esta razdo, sdo conhecidas também como memdrias inefdveis, como sido as
memorias sensorio-motoras (FONSECA, 2020).
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execucdo musical sdo construidas e objetivadas associando-se diferentes
dominios de experiéncia e de conhecimento (CASARI, 2019, p. 138).

Video 75 - O sapinho de mola, Cena 8

https://youtube.com/shorts/IN204-fvi8o

O video 75 acima ilustra como a imaginacdo do Levi foi estimulada a pensar no
funcionamento de uma mola para aperfeicoar a flexibilidade das articulagdes do membro
superior (punho, cotovelo e ombros). Segundo Casari (2019, p. 44), “a realidade oferece o
material para as constru¢des da imaginacao e esta, por sua vez, retorna a realidade oferecendo

seus produtos” (CASARI, 2019, p. 44).

Video 76 - Ikon, o cachorrdo, Cena 15

https://youtube.com/shorts/wl6K8PjDtAc

No video 76 acima, ao pedir que Levi imaginasse um cachorro grande, talvez mais
velho, desajeitado, estimulei sua imaginacao afetiva, para influenciar o jeito pesado de tocar as
linhas melodicas, imprimindo uma sonoridade “pesada” em cada nota. Ao pedir que ele imagine
o latido forte e grave do Ikon, provavelmente estimulei sua imaginacdo para inspird-lo a tocar
forte os efeitos onomatopaicos dos latidos, simulados por Almeida Prado nesta Cena. De acordo

com Casari (2019, p. 159),

Uma imagem pode permanecer simplesmente como forma de uma percepcao
ou pode ainda exercer um papel metaforico, rico em conexdes com outras
experiéncias e imagens, portanto fértil em possibilidades de sentido. As
imagens sdo por sua natureza multimodais, expressam-se em diferentes modos
sensoriais. A metafora ¢ um veiculo de sentidos. Por conectar e atravessar
diferentes modos de percepc¢do e de cognicao ela € essencialmente transmodal.
Em certos casos, uma imagem ¢ capaz de motivar a a¢do, de forma que o corpo
se articula em busca de entendimento e amplia¢ao das qualidades da agdo, em
uma dindmica que pode ser qualificada como criativa, intencional e produtiva
e pode integrar a constru¢do de uma acdo deliberada. Quando uma imagem
funciona como indutora de gestos e da qualidade de gestos, consideramos que
ela funciona como o dominio fonte para o entendimento de um gesto e de suas

qualidades, que s3o por sua vez o dominio alvo da inferéncia metaforica
(CASARI, 2019, p. 159).


https://youtube.com/shorts/lN2O4-fvl8o
https://youtube.com/shorts/wl6K8PjDtAc
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Video 77 - Ikon, o cachorrdo, Cena 15

https://youtube.com/shorts/I2hRJzyk8MO0?si=N Oy 1aVIMnSE5SV

Nesta mesma Cena 15, no video 77 acima, Levi resgatou a memoria do latido de um cao
grande, para facilitar o aprendizado ritmico e de agdgica da segunda parte da peca. Esta foi a
quarta Cena a ser estudada por ele, e a leitura e execu¢do dessa segunda parte com grupo de

fusas entre pausas e fermatas era bastante complexa para ele na época.

Video 78 - Constancinha leva sua boneca a passear, Cena 11

https://youtu.be/IEbY ypsw Y]l

O video 78 acima exibe o momento em que Levi foi incentivado por mim,
principalmente através de metdforas, assunto ja tratado no capitulo anterior, a imaginar como
ele deveria tocar, antes de executar a peca. Foram enfatizados aspectos como agdgica, acentos,
ligaduras de duas notas, dindmica, movimentos pianisticos, diferentes toques, ataques e, até

mesmo, a estrutura harmonica da peca.

Video 79 - O sapinho de mola, Cena 8

https://youtu.be/JOMU19DodVo

Palavras como "descansar" ou "

estacionar” em notas longas e acentuadas foram
metaforas que auxiliaram o entendimento técnico-pianistico do aluno, ao utilizar o "peso" do
braco para se tocar a dindmica forte, mantendo notas longas, sem esforco muscular e obtendo

boa qualidade sonora.

4.3 Momentos pedagogicos: estratégias para a memorizacao da obra

A primeira questdo que chamou a aten¢do do pesquisador cooperador Gabriel Casara
foi o fato de o aluno ter gravado a integral da obra de cor, o que, segundo Almeida Prado, reflete

um respeito do intérprete pelo compositor da obra executada.

Me chamou muito a atencio o fato de Levi ter executado as obras de memoria.
Inclusive, em encontro com Almeida Prado me lembro de ele ter um especial
aprecgo por intérpretes que executavam suas obras de memoria. Para ele, isso
era uma demonstracdo de respeito, pois percebia a diferenciacdo entre


https://youtube.com/shorts/l2hRJzyk8M0?si=N_r0y_iaVIMn5E5V
https://youtu.be/lEbYypswYjI
https://youtu.be/J0MU19DodVo
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compositores como Mozart e Beethoven — que sempre sdo tocados de
memoria — e outros compositores contemporaneos (GABRIEL CASARA).

Além disso, Gabriel Casara acrescentou que essa memorizacao das Kinderzsenen foi
possibilitada pela riqueza dos elementos da obra, que permitiram que esse processo fosse
abordado de maneira didética e eficiente em seis sistemas de memorizagdo que, segundo
Chaffin, Demos e Logan (2016) sdo: auditivo, motor, estrutural, visual, emocional e linguistico.
Gabriel Casara aponta detalhes sobre a memoria auditiva do Levi, crianca participante da

pesquisa, tipo de memoria também mencionada por Kaplan (1985).

Através da utilizacdo da observagido e reprodugio entre professor e aluno é

N

possivel trabalhar importantes questdes relacionadas a escuta e memoria
auditiva. Também questdes relacionadas ao reconhecimento da macro forma
sdo facilmente reconhecidas pelo aluno em uma audi¢do fluida e completa da
peca (GABRIEL CASARA).

Como ja mencionado neste capitulo, o pesquisador cooperador Gabriel Casara reforcou
que, para motivar Levi a aprender cada uma das pecas, a professora/pesquisadora as tocava
em aula, antes que ele iniciasse o processo de leitura, o que aconteceu desde a primeira peca
estudada: O sapinho de mola. Foi notdrio o entusiasmo e motivacdo de Levi ao ouvir a obra e
o desejo de aprendé-la. Entdo, como estratégia, a professora/pesquisadora sempre executava
as musicas antes que o aluno realizasse a primeira leitura de cada peca. Com esta conduta,
além da motivagao, Levi passava a compreender melhor como cada Cena foi estruturada pelo
compositor e, além disso, a performance da professora/pesquisadora gerava um modelo de
sonoridade e movimentacdo do aparato pianistico e auditivo, auxiliando Levi no aprendizado

da obra, fato que foi confirmado pelo pesquisador cooperador Gabriel Casara.

O trabalho de memoria motora, termo proximo ao que Kaplan (1985) denomina
memoria cinestésica, também foi identificado pelo pesquisador cooperador. Segundo Gabriel
Casara, “essa memoria talvez seja a mais interessante a ser trabalhada nessas obras. Questoes
como dedilhados, movimentos ascendentes e descendentes de braco, retirada e entrada no
teclado, dentre outros, sdo na minha opinido o grande ganho técnico dessas obras” (GABRIEL

CASARA).

Almeida Prado era um eximio pianista e por isso sua escrita pianistica tende a ser

confortavel para as maos, sobretudo em suas obras pedagdgicas. Nas Cenas Infantis, apesar da
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escrita “espacializada” no teclado, as maos permanecem no seu estado funcional, pois as
escalas, acordes e arpejos sdo baseados em sequéncias de pentacordes ou triades maiores e
menores, com algumas raras apari¢des de intervalos mais extensos (tocados por uma tinica mao)
como sextas e sétimas. Cria-se assim, a possibilidade de uma organizacdo em padrdes de
sequéncias de dedilhados 1, 2, 3, 4, 5, o que facilita a memorizacdo. Mesmo quando ha saltos,
as maos permanecem no seu estado funcional. Além disso, é mais facil coordenar os
movimentos pianisticos quando as maos estdo no estado funcional, ao invés de muito

estendidas.

Gabriel Casara menciona também como o estudo das Kinderszenen possibilitou o
aprimoramento da memoria estrutural ou memoria da forma da obra, o que integra o que Kaplan
(1985) denomina de memoéria racional. Segundo Casara, “a utilizagdo de formas simples,
bindrias e terndrias, apresentam-se como valiosa ferramenta de introdugao a pré-anélise de uma
obra. Essas formas sdo facilmente reconhecidas tanto do ponto de vista auditivo, como também

visual da partitura”.

Realmente, a conscientiza¢do da forma de cada uma das 18 pecas das Kinderszenen foi
uma importante estratégia de memorizacdo. Ciente das repeti¢cdes, variagcdes € novas
informacdes, Levi pdode criar um mapa mental de cada peca, organizando-as em secoes €

subsecdes, o que favoreceu o aprendizado e a memorizacdo da obra.

O trabalho relacionado a utilizagdo da memoria emocional do aluno também foi citado

por Gabriel Casara.

As memorias relacionadas ao titulo, descricdo e desenhos sdo ferramentas
importantissimas para trazer a obra em contraponto com o universo infantil do
aluno. Viérios estudos comprovam que as questdes relacionadas 2 memoria
estdo intimamente ligadas a experiéncias emocionais. Estimulos emocionais
positivos sdo comprovadamente um fator determinante do armazenamento
mnemonico. Isso se deve porque o corpo utiliza estratégias de defesa e, ao
entender que determinado comportamento € benéfico, tende a armazend-lo
com mais facilidade. Em um momento de estresse, como um recital ou prova,
a imaginagdo, criatividade e associagdo episddica trazem o aluno para um
ambiente seguro, ajudando a associacdo da experiéncia no palco com um
momento de lazer evocado pelas obras. Também as representagdes imagéticas
trazem contetidos emocionais que transportam o intérprete para 0 universo
extravisual (em relacdo a partitura), fazendo com que o discurso musical seja
desenvolvido no campo sonoro, quase improvisativo (GABRIEL CASARA).
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Levi se envolveu totalmente com os temas infantis propostos por cada uma das Cenas.
Durante as aulas, ao serem trabalhados aspectos interpretativos das pecas, ele se sentia
motivado e seguro ao debater sobre temas de seu cotidiano infantil, como, por exemplo, como
seria representar em sons as peripécias do personagem Saci na Cena 12, O saci de pano. Este
resgate de suas vivéncias infantis em uma obra estudada ao piano contribuiu para a
memorizacdo dos elementos musicais e da concepg¢do interpretativa de cada Cena,
fundamentada em suas préprias vivéncias e memorias emocionais, dando-lhe seguranca e
desprendimento em suas performances publicas. Esta memoria emocional certamente estd
relacionada as vivéncias da infancia do Levi, aticadas pelos temas infantis utilizados por
Almeida Prado, o que gerou sentido para o aluno, pois, como afirma Bosi (apud PIMENTEL,

2013), houve a correlacdo das “sensacdes e imagens, afetos e ideias”.

Sobre a memoria visual de Levi, Gabriel Casara comentou:

Sobretudo de um aluno como Levi, que vem de uma educa¢do musical
baseada na escuta, fazer estabelecer a conexdo entre som e notas (na partitura)
torna-se fundamental para que ele possa passar de um nivel a outro do
aprendizado, alcangando autonomia musical. Essa passagem pode ser
trabalhada através das evocagbes sonoras extramusicais sugeridas pelo
compositor (latido, cantar de pdssaros e sapos, dentre outros) e suas
representacOes graficas na partitura. Levando em conta que apoios e pulsos
sao elementos musicais mais elementares do que ritmos complexos, pausas e
outros, a partir do momento que Levi apresenta reais ganhos e conhecimentos
de elementos bdsicos musicais, € interessante a introdugdo de notagdes mais
complexas. E observado que essas associacdes sdo realizadas de maneira
progressiva nas Kinderszenen e através da observagdo e reprodugdo esses
elementos complexos possam ser introduzidos de forma leve e lddica
(GABRIEL CASARA).

Na obra, efeitos onomatopaicos — como o cantar de um galo ou de um bem-te-vi, miados
de gatos e latidos de cachorros — sdo representados graficamente na musica, por células ritmicas
complexas para o nivel de leitura musical que Levi apresentava durante a aprendizagem das
Kinderszenen. No entanto, ao associar estas representacoes graficas aos cantos e barulhos de
animais tdo conhecidos e admirados pelas criangas, Levi imediatamente associava o som € o

ritmo a escrita musical correspondente, tornando o aprendizado ritmico mais leve e divertido.

Além disso, a escrita de Almeida Prado favorece a visualizagdo das formas de mao
(dedilhado) no teclado e o desenvolvimento da espacialidade e reconhecimento do teclado. Faz-

se necessdrio entdo o uso de estratégias eficientes que corroborem esses mecanismos
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mnemonicos, associando os diversos recursos perceptivos. E assim foi possivel estabelecer o
que Chaffin, Demos e Logan (2016) definem por performance cue, quando se referem as pistas
de performances, ou portos de seguranca, que permitem que o aluno retome a execuciao de um
ponto qualquer, caso haja um eventual lapso de memdria. Isso pode ser definido por letras ou
nimeros de ensaio. Os contrastes entre secdes e ritornelos presentes nas pegas favorecem essa

estratégia e a construcao do pensamento estrutural/visual do aluno.

A memoria associada ao aspecto linguistico, como recursos verbais utilizados pela

professora/pesquisadora nas aulas, também foi mencionada por Gabriel Casara:

Esse recurso inclui tanto comandos verbais — como por exemplo: ‘suba o
brago’, ‘para a direita’, ‘delicado!’, ‘com energia’... — como também nao
verbais (como é o caso das instrugdes em titulos e outros frutos da andlise
formal da obra). Também cabe como estratégias a invencdo de textos para as
miusicas, evidenciando a entonacdo das palavras e frases com a entonacio
musical (tempos fortes e fracos, fraseados e ligaduras de duas notas...)
(GABRIEL CASARA).

As metaforas, ja mencionadas neste capitulo e no anterior, foram um importante recurso
linguistico para trabalhar com Levi aspectos da técnica pianistica, por exemplo: "estacionar na
nota", para indicar sustentar uma nota longa com o "peso do brago relaxado"; "tocar a tecla
como se fosse ferro quente", para fazer a retirada rdpida dos dedos; tocar o acorde como se
fosse "fechar uma gaveta", para indicar movimento de projecdo da mao em direcdo a parte
interna do teclado. Indica¢des do compositor na partitura sobre tempo, humor ou atmosfera
também foram importantes recursos linguisticos utilizados para que Levi aprimorasse a
memorizagdo da obra: "Vivo, sapeca"; "Calmo transparente", "Alegre, pesadao". E, finalmente,
um dos recursos linguisticos mais interessantes de toda a cole¢@o e que gerou alegria e prazer
para Levi foi o fato de Almeida Prado ter se inspirado nos lengalengas infantis: "Um dois treis*3,
quatro cinco seis, sete oito nove, para doze faltam treis" e "Unidunité" para criar o ritmo e a

entonacdo da Aritmética da Aninha, na Cena 3.

Algumas das estratégias utilizadas no processo de memorizacdo das Kindeszenen serao

apresentadas a seguir.

48 Originalmente escrito "treis" e ndo "trés" na partitura.
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Utilizacdo de padroes e associacoes

O reconhecimento de padrdes ritmicos, melddicos e de dedilhados foram utilizados para
contribuir no processo de memorizacao das pecgas; exemplo na Cena O sapinho de mola, Cena

8 (compassos 7-10), video 80, abaixo.
Video 80 - O sapinho de mola, Cena 8

https://youtu.be/mkecNV_W7LS8

Para Levi memorizar a flexibilidade do tempo em trechos de varias cenas, foram
importantes as associagdes com os titulos descritivos. No video 81, a seguir, ele associa o

rallentando final ao final da corda da caixinha de musica dizendo: “bem no final da corda.”
Video 81 - A bailarina da caixinha de miisica, Cena 16

https://youtu.be/4DymnycC BQ

Utilizacao da fala, em voz alta, durante a execucao

Para facilitar a memorizacdo de habilidades técnico-pianisticas complexas, como tercas
e escalas cromaticas, pedi que Levi falasse em voz alta o nimero de cada dedo utilizado. Desta
forma, ele refor¢cou a memoria motora com a associacao da mencgao, pela fala, aos nimeros dos
dedos, acdo ja preconizada pelo psicdlogo norte americano William James (1842-1910), no

final do século XIX.

Em termos mentais, quanto maior o nimero de fatos com os quais um fato
esteja associado na mente, melhor serd sua retengdo pela nossa memoria. Cada
um dos fatos associados se torna como que um anzol, uma forma de pesca-lo
quando estd abaixo da superficie. Reunidos, os fatos formam um conjunto de
ligacdes que se entrelagam em todo o tecido do pensamento. Formar
associacdes com um fato nada mais é que pensar sobre o fato. Coisas
aprendidas em poucas horas certamente ndo formam muitas associacdes
(JAMES, 1890, p. 662).

Esta abordagem estd exemplificada nos video 82 e 83, abaixo.
Video 82 - O saci de pano, Cena 12

https://youtu.be/CZp4 X7mn-w.E



https://youtu.be/mkecNV_W7L8
https://youtu.be/4DymnycC_BQ
https://youtu.be/CZp4_X7mn-w.E
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Video 83 - O saci de pano, Cena 12)

https://youtu.be/wxw9ZFn0Yq0

4.4 — Momentos pedagégicos: incentivo a participacao ativa do aluno no processo de

aprendizagem

O pesquisador Jackie Wiggins (2016, p.102) afirma que "é claramente evidente que, em
todas as culturas, as criancas pequenas incorporam a produ¢ao musical em suas brincadeiras e
modos de ser”®. Ao adotar este tipo de repertério, o professor colabora para que o aluno seja
ativo em seu proprio aprendizado, compartilhando neste processo as suas vivéncias prévias com
os elementos extramusicais, sendo capaz de elaborar sua interpretacdo baseada em sua
imaginacdo e em suas proprias ideias e, sentindo-se motivado a concluir toda a colec@o. Esse

processo podera desenvolver ou aprimorar as fungdes executivas do aluno.

O video 84, abaixo, exibe 0 momento da primeira leitura da Cena 3, A aritmética da
Aninha (oitava cena na ordem de estudos), quando Levi refletiu sobre o texto musical a sua
frente, por perceber a liberdade de Almeida Prado ao compor. Levi comenta: “Do nada vem

1sso daqui? Do nada um tom maior € outro menor’.
Video 84 - A aritmética da Aninha, Cena 3

https://youtu.be/qI8DcN-jEEc

Nesse momento, eu estava focada em fazé-lo ler a Cena 3. Mas, de repente, percebo que
ele, mesmo sem ter conhecimento sobre o assunto, se referia ao procedimento composicional
tonal livre, adotado pelo Almeida Prado na maioria das Cenas. Entdo respondi que Almeida
Prado ¢ sempre uma surpresa. Nunca se sabe qual tonalidade vai vir depois. Levi fala: “As
outras musicas sdo mais intuitivas”. Entdo, explico que, diferentemente, das musicas

tradicionais, nas quais podemos fazer alguma previsdo sobre qual grau da escala vird em

4 1t is clearly evident that, across cultures, young children incorporate music-making into their play and ways of
being (WIGGINS, 2016, p.102).


https://youtu.be/wxw9ZFn0Yq0
https://youtu.be/qI8DcN-jEEc
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seguida, naquela Cena, Almeida Prado adotou o tonal livre e, por isso, era dificil prever o

proximo acorde, Levi entdo conclui: “ele faz o que ele quiser, né?”

Suas ideias foram aceitas, encorajadas e estimuladas por mim ao longo do trabalho, o
que promoveu a atencdo, a autoconfianga, motivacdo e estimulo para a continuidade do
pensamento critico sobre a obra e sobre a misica em geral. Essa estratégia revela a dindmica
daquilo que ¢ definido como “fun¢do executiva’: habilidades de controle da atengdo, do
raciocinio e do pensamento 16gico.

As funcdes executivas constituem um conjunto de habilidades que
possibilitam uma reflexdo atenta, isto é, deliberada e intencionada a alcancar
um objetivo. Um bom funcionamento executivo, permite ao individuo refletir
antes de agir, trabalhar diferentes ideias mentalmente, solucionar
desafios inesperados, pensar sob diferentes angulos, reconsiderar

opinioes e evitar distracoes. Assim, essas habilidades sdo fundamentais para
tomar decisdes, viver e pensar com autonomia (NCPi, 2016, p. 5).

Assim, a pratica das sequéncias que constituem o que se chama de funcdes executivas
permite que o sujeito organize as diferentes atividades do dia a dia. Levi teve que se organizar
e dedicar seu tempo e atencdo a escola, a natagdo e ao estudo do piano. Ele foi capaz de: (1)
planejar e executar objetivos de longo prazo (estudou as 18 Cenas Infantis entre 02/03/21 e
06/12/2022); (2) preparar-se para as 10 apresentacdes publicas ao longo do aprendizado e a
gravacdo final; (3) concluir tarefas, apesar de interrup¢des e distracdes (no periodo de
aprendizagem da colecdo, 02/03/21 e 06/12/2022, houve interrup¢des devido as férias escolares,
feriados longos e um machucado no dedo); (4) controlar impulsos (Levi conteve a vontade de
tocar obras de Chopin, pois compreendeu que a evolu¢do musical e pianistica que estava
adquirindo, durante a aprendizagem das Kinderszenen, seria necessdria para abordar o
repertério daquele compositor); (5) manter o foco e se concentrar na extensa obra (as 18 Cenas
Infantis); (6) refazer planos (por exemplo, modificar dedilhados para o aprimoramento da
execuc¢do); (7) desenvolver habilidades que possibilitassem a realizacdo de diferentes agcdes

simultaneas (pedalizacdo, dinamica, tipos de toque, agdgica, acentos, consciéncia corporal etc.).

Video 85 - O Saci de Pano, Cena 12

https://youtu.be/JE547Z1GjqoA



https://youtu.be/jE54ZlGjqoA
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O video 85, acima, flagra um momento em que funcdes executivas do aluno estdo sendo
acionadas, neste caso, a solucio de desafios inesperados. Ao tocar O Saci de Pano em publico
(masterclass do pesquisador cooperador Gabriel Casara, na UEMG), Levi teve um pequeno
lapso de memoria ao iniciar a parte B (compasso 14), tocando alturas diferentes, o que foi
imediatamente corrigido, sem alterar a sonoridade e o fraseado, dando continuidade a
performance. Essa correcdo rdpida feita pelo aluno, um dos mais importantes componentes das
fungées executivas, demonstra um conhecimento profundo da obra e reforca a importancia do

treinamento feito durante as aula.

Video 86 - Parabéns a vocé, Cena 9

https://youtu.be/i9srVPTSmJw

O video acima exibe um momento no qual Levi mobilizou suas fun¢des executivas,
neste caso, reconsiderando opinides e evitando distra¢des. Durante uma aula da Cena Parabéns
a vocé, Levi questionou por que eu nao havia alertado para a diferenca de sonoridade entre as
maos esquerda e direita: a esquerda mais leve que a direita, diferenciando os planos sonoros
entre as vozes das duas maos. Essa fala do Levi considerou a performance de uma melodia
acompanhada. Ele ndo havia se dado conta que se tratava, desta vez, de um contraponto. A
primeira parte desta peca é um contraponto entre duas vozes. Sugeri, entdo, duas opgdes de
interpretacdo daquele trecho. Como ele estava totalmente focado e atento a minha explicagdo e
a minha performance do trecho, foi capaz de reproduzir o que eu havia tocado com quase total

perfeicdo.

Video 87 - O desenho de Constancinha, Cena 4

https://youtu.be/Y Alcb6MKCLY

O video 87, acima, exibe um momento em que Levi foi incentivado por mim a pensar
criticamente e argumentar sobre a obra. Um texto musical sempre é passivel de diferentes
interpretagdes, mesmo baseado em uma descri¢cao musical. O Desenho de Constancinha remete
a uma atmosfera tranquila de pura fantasia e parece evocar a cena da crianga concentrada em
desenhar, rodeada de ldpis coloridos e criatividade. Longos tracados no papel podem ser
vislumbrados, ao se ouvirem as longas frases, que sobem em direcdo ao agudo para depois

descerem em dire¢dao ao grave, fluindo continuamente sobre um ostinato ritmico e melddico


https://youtu.be/i9srVPTSmJw
https://youtu.be/YAlcb6MKCLY
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circular, tocado pela mao esquerda. No trecho entre os compassos 23 e 28, hd uma transi¢ao
modulante, uma sucessdo cromdtica descendente de intervalos quintas, que modulam em
direcdo ao grave do piano, trazendo a sensacdo de cores mais escuras. Levi associou este trecho
a um sentimento triste, talvez assustador, divergindo da minha ideia de que esta Cena transmite
leveza. Entdo, iniciamos um debate em que cada um defendia seu ponto de vista, o que criou a

oportunidade de pensarmos o mesmo trecho da obra sob diferentes angulos.

O pesquisador cooperador Jodao Gabriel elaborou uma interessante associagdo
metaférica utilizando os 11 jogadores de um time de futebol e o conjunto de 11 habilidades
mentais necessdrias para a realizacdo de tarefas complexas, associadas a um bom

funcionamento executivo:

—_—

. Saber (aprender) o que eu quero fazer

2. Saber como fazer

3. Saber me preparar para fazer (e ter condi¢des de fazer)
4. Comegar a fazer

5. Ser capaz de prestar atengdo no processo

6. Conseguir manter a atengcao

7. Ser capaz de observar e julgar a evolucdo do processo
8. Ser capaz de fazer ajustes eventualmente necessarios
9. Ser capaz de inibir o que ndo estd indo bem

10. Ser capaz de manter o processo até a conclusao

11. Ser capaz de concluir a tarefa (FONSECA, 2020)

Os momentos pedagdgicos, a seguir, tecem o paralelo entre essas 11 habilidades da
funcdo executiva e trechos de aulas que ilustram o desenvolvimento dessas habilidades pelo

Levi.

Video 88 - Aninha faz sua bonequinha “nand”, Cena 10

https://youtu.be/yAg4aiEXwd4



https://youtu.be/yAq4aiEXwd4
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Durante a leitura musical da mao esquerda de Aninha faz sua bonequinha “nana”, Cena
10, Levi se antecipa a mim, levantando-se do banco para circular as modificacdes de acordes
escritas para mao esquerda. Nesse momento ele demonstra as habilidades de 1 a 6: saber
(aprender) o que eu quero fazer; (2) saber como fazer; (3) saber me preparar para fazer (e ter
condi¢des de fazer); (4) comegar a fazer; (5) ser capaz de prestar atencao no processo; (6)

conseguir manter a atengao.

Video 89 - O sapinho de mola, Cena 8

https://youtu.be/O4 60xARfVU

Ao finalizar a execucdo do Sapinho de mola, Levi exclama: “No6, agora ficou perfeito!”

Demonstrando a habilidade (7) de ser capaz de observar e julgar a evolucio do processo.

Video 90 - A bailarina da caixinha de miisica, Cena 16

https://youtu.be/k-15snrP EQ?si=d3u8Dqli7FtDzW]Io

Durante o processo de ensino aprendizagem das Kinderszenen, Levi por inimeras vezes
demonstrou e aprimorou a habilidade (8), a de ser capaz de fazer ajustes eventualmente
necessarios, como no video 90, acima, quando ele consegue uma melhora do toque para imitar
a caixinha de misica. Esta habilidade também foi muito necessaria quando Levi precisou alterar

dedilhados para uma melhor realizagdo técnica de um trecho musical.

Video 91 - Parabéns pra vocé, Cena 9

https://youtu.be/iiWKewcPzq8

A habilidade (9) — ser capaz de inibir o que ndo estd indo bem — foi aprimorada na

evitacdo de movimentos desnecessdrios, como a elevacao dos ombros (video 91).

Video 92 - Integral das Kinserszenen

https://youtu.be/euFHzZPYIDPY

E finalmente, as habilidades 10 — ser capaz de manter o processo até a conclusdo —e a

11 — ser capaz de concluir a tarefa — foram aprimoradas pela conclusio do processo de


https://youtu.be/O4_6OxARfVU
https://youtu.be/k-l5snrP_EQ?si=d3u8Dqli7FtDzWIo
https://youtu.be/iiWKgwcPzq8
https://youtu.be/euFHzPYIDPY
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aprendizagem das Kinderszenen, quando o Levi realizou dois recitais da obra completa, tocando

de cor (novembro de 2022), além da gravacgao final (dezembro de 2022).

4.5 Reflexoes

Neste capitulo, ficaram evidentes muitas das dimensdes cognitivo-motivacionais que
atuaram, conjuntamente, para promover desenvolvimento musical e pianistico do Levi. Para
Veloso e Araujo (2019, p. 133), “o desenvolvimento da expertise instrumental demanda a
mobiliza¢do de competéncias comportamentais, motivacionais, emocionais e cognitivas”. E foi

justamente o que identificamos.

O comportamento do Levi, que se manifestou por meio de suas falas e de suas acdes
durante o processo da pesquisa; sua alegria, seu interesse € seu engajamento que revelaram suas
competéncias emocionais e motivacionais; € a mobilizacdo de sua atencdo, memoria e fungoes
executivas foram essenciais para que ele concluisse, com éxito, o aprendizado de uma obra do
porte das Kinderszenen. Tudo isso durante um prazo relativamente curto e a partir de um nivel

elementar de leitura musical.

Vale salientar a importancia da dimensao afetiva da relagcdo que se construiu entre nds
dois, durante o periodo da pesquisa. O fato de o processo de ensino/aprendizagem das
Kinderszenen ter sido desenvolvido no periodo critico da Pandemia da Covid 19 me mobilizou
de uma forma mais intensa no sentido de manter a motivacdo do Levi. Provavelmente esse

tenha sido um dos mais relevantes fios condutores do processo.
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Capitulo 5

AULAS DAS KINDERSZENEN: as anotacoes de campo

Neste capitulo serd apresentada a descricdo das estratégias pedagdgico-musicais
utilizadas pela pesquisadora, durante as 87 aulas ministradas ao aluno participante da pesquisa,
abordando individualmente o processo de ensino-aprendizagem de cada uma das 18 Cenas. O
material aqui apresentado foi fundamentado nas anotacdes feitas pela pesquisadora em seu

didrio de campo e nos videos das aulas, muitos deles ja mostrados nos dois capitulos anteriores.

Neste capitulo, entdo, optamos por um texto mais descritivo e livre, sem a utilizagao de
muitas referéncias, uma vez que praticamente todos os termos técnicos aqui abordados foram
definidos nos capitulos 3 e 4. Esses termos aparecerdo, neste capitulo 5, sempre entre “aspas e

em itdlico”, o que indicara que ja foram abordados anteriormente.

A sequéncia original das 18 Cenas Infantis, como ja mencionado, ndo segue uma ordem
crescente de dificuldades técnico-pianisticas e musicais. Por esta razdo, a pesquisadora
reordenou a sequéncia das pecas com o objetivo de buscar uma melhor progressividade no
processo de ensino-aprendizagem do aluno. Assim, as descri¢cdes das estratégias pedagdgicas
adotadas em cada uma das pecas serdo apresentadas na ordem em que foram trabalhadas com

o aluno, conforme ordenacao abaixo:

8 O sapinho de mola

10 Aninha faz sua bonequinha “nana”

11 Constancinha leva sua boneca a passear
15 Ikon, o cachorrdo

9 Parabéns a vocé

12 O saci de pano

4 O desenho de Constancinha

3 A aritmética da Aninha

13 O gatinho no telhado

16 A bailarina da caixinha de miisica
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14 Os peixinhos no aqudrio

2 As meninas no jardim

17 O palhacinho de corda

7 O bem-te-vi

18 Os anjinhos pintam no céu o arco-iris

1 O galinho canta de manha bem cedinho...
6 A ciranda das bonecas

5 A cachorrinha Dadd

Antes do texto referente a cada uma das 18 Cenas, serd apresentada uma tabela com o
objetivo de sintetizar para o leitor, de modo esquemadtico, as estratégias utilizadas para orientar
e facilitar o estudo da Cena em questdo. A estrutura e o contetido das tabelas, foram explicitados
na tabela-modelo, a seguir, a partir das 5 categorias de estratégias ja apresentadas nos dois

capitulos anteriores (3 e 4).
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CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS CONTEUDO TRABALHADO EM CADA CENA
PEDAGOGICAS-MUSICAIS

ESTRATEGIAS TECNICO-PIANISTICAS E
MUSICAIS EXEMPLO: toques, ritmo, dedilhado, posi¢do funcional,

. “propriocep¢do” dos membros superiores, evitacdo de erros
SUBTITULOS DESTE ITEM .
comuns, autonomia funcional das maos etc.

Fundamentos da técnica pianistica enfatizados
Bases da biomecanica da performance evocadas

Qual a relacdo da forma da Cena com sua execugdo e
memorizagio;
ESTRATEGIAS ANALITICO-FORMAIS
EXEMPLO: Estrutura composicional micro e macro formal
em trés secdes.

Comparagdes musicais e extramusicais que facilitam a leitura

Identificacdo de padrdes (ritmicos, melddicos etc.) que

, facilitam a leitura
ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL

Treinamento ritmico

Treino do dedilhado

ESTRATEGIAS DE PEDALIZA CAO Como utilizar e estudar o pedal na Cena

Jogos motivacionais, imagens comparativas, metaforas,
ESTRATEGIAS COGNITIVO- alusdes ao cotidiano e outras estratégias que promovem a
MOTIVACIONAIS compreensdo da obra, a sua memorizagdo e mantém o aluno

interessado e motivado pelo estudo da Cena.

Tabela 2 — Modelo da estruturacdo das tabelas com a sintese das estratégias de cada Cena. (Fonte: a

autora)
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5.1 O Sapinho de Mola - Cena 8

16
8. O sapinho de mola
8. Die Spielzeug-Kréte
8. The little spring-toad
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Figura 23- Partitura de O sapinho de Mola, Cena 8
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICAS- MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 8

ESTRATEGIAS TECNICO-PIANISTICAS
E MUSICAIS

Fundamentos da técnica pianistica
enfatizados

Toque com diferentes duragdes e intensidades
“Autonomia motora e sensorial das mdos”

Bases biomecanicas evocadas
“Propriocepgdo”

“Posi¢do funcional da mdo” — “arco palmar”

Equilibrio muscular — “evitacdo de tensées e

movimentos inuteis”’

Estudar do modo de tocar legato, stacatto, forte, piano e pianissimo
Treinar as células ritmicas, batendo palmas

Escolher o dedilhado tendo em vista a posi¢ao funcional da mao

Buscar a sensagdo de "estacionar" ou "descansar" em notas longas como
metéforas

Treinar a “propriocepgdo do peso do brago”

Buscar articulagdes bem flexiveis (punho, cotovelo e ombro) para evitar
tensoes e treinar a percepgdo do equilibrio muscular

Manter a posic¢do natural da mao

Evitar a "quebra na articulagdo das falangetas” para manter o arco palmar
Utilizar a memdria da sensagao fisica ao tocar

Treino de cruzamento de maos

Treino da “autonomia” das maos

ESTRATEGIAS ANALITICA-FORMAIS

Alternancia constante das maos associada a alternidncia do material
composicional
Estrutura formal em trés se¢des:

Primeira secio: Material escalar, com alternincia de maos (compassos 1 e 2), e
fragmentos escalares por movimentos contrarios, superpostos (compassos 7 a 10)

Segunda secdo: Saltos intervalares descendentes e ascendentes (compassos 3, 4, 5 e 6)

Terceira secdo: Didlogo entre as duas secoes: material da primeira (lembranca de
escalas) e modo de tocar (saltos) da segunda.

e  Utilizacdo da Escala PentatOnica
ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL e  Comparacdo com a Roda da Suite das 5 notas do Lorenzo Fernandez.
e  Identificagdo de padrdes ritmicos, melédicos
e  Treino do dedilhado — para memorizagio
ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO ° “Pedal de apoio”
ESTRATEGIAS COGNITIVO- . Cardter saltitante e vivaz (Quirlig) da Cena, andamento mais rapido
MOTIVACIONAIS (seminima=112)

e  Imagem do sapinho saltitante
e  Alternancia entre estes elementos estruturais da composi¢do musical e da

técnica pianistica para remeter aos saltos do sapinho e o vai e vem de uma
mola.

Tabela 3 — Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 8
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Estratégias pedagogico-musicais

Esta Cena parece evocar uma mola flexivel, impulsionando o sapo de brinquedo em

diversas direcdes.

O sapinho de mola foi a primeira Cena a ser ensinada ao Levi (02/03/21) e, para ampliar
sua leitura musical na tessitura pianistica, utilizei a compara¢do com as pegas que ele havia
aprendido no semestre anterior ao inicio da pesquisa. Para facilitar a leitura do 14 2 na segunda
linha suplementar abaixo da pauta da mdo esquerda — primeira nota da peca — fiz uma
comparacdo com a tabela de notas utilizadas na Roda da Suite das 5 notas de Lorenzo

Fernandez.

B Suite das S notas

* Extens3o da misica 4 Roda
.

0. Lorenzo Fernandez
Rio de Janeiro, 1942
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Figura 24 — Roda de Lorenzo Fernandez (1942)

A seguir, fizemos treinamento ritmico sem as alturas, batendo palmas. Depois, expliquei
a ele o dedilhado (dedos 1,2,3 na mdo direita e 3,2,1 na médo esquerda) e o cruzamento das maos
utilizado para se tocar a escala diatdonica que se estende do 14 2 ao ré 4 (compassos 1 e 2);

exemplo: https://youtu.be/mo-1eds5SG-s

Palavras como "estacionar ou "descansar” em notas longas e acentuadas foram
metaforas que auxiliaram o entendimento técnico-pianistico do aluno, ao utilizar o "peso do

brago” para se tocar a dindmica forte, mantendo notas longas, sem esforco muscular e obtendo

boa qualidade sonora; exemplo: https://youtu.be/JOMU19DodVo


https://youtu.be/mo-1eds5G-s
https://youtu.be/J0MU19DodVo
https://youtu.be/J0MU19DodVo
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Expliquei ao Levi a importante estratégia de identificar padrdes ritmicos, melddicos e
de dedilhados, como acontece nos compassos 7 a 10, para o rdpido entendimento da escrita
musical e da memorizacdo de uma peca. Levi imediatamente associou os padrdes ao
acompanhamento que havia praticado anteriormente em outra obra, o que potencializou, ainda
mais, o aprendizado e a memorizacio (GANDELMAN; COHEN, 2005); exemplo:
https://youtu.be/mkecNV_W7L8

Conforme ja mencionado anteriormente, explorei o elemento inspirado na infancia do
sapinho acionado por uma mola para explicar os gestos dos bracos e a necessidade de manter
as grandes articulacdes do membro superior bem flexiveis (punho, cotovelo e ombro), ao se
realizar saltos no teclado através do cruzamento dos bracos e maos; exemplo:

https://youtu.be/IN204-fvi80

Nesta Cena, Levi foi orientado a ter ateng¢do sobre dois aspectos técnico-pianisticos. O
primeiro foi manter sempre que possivel a “posicdo natural da mdo”, o que em termos

biomecanicos significa manter o “estado funcional da mdo”.

O segundo aspecto técnico foi como proceder com os dedos para nao haver uma "quebra
na articulacdo das falangetas”. Neste caso, sempre peco ao aluno que faca com os dedos o
movimento de agarrar algo, ou seja pressionar levemente os dedos nas teclas como se quisesse
levar as pontas dos dedos a encostar na palma da mao. Costumo pressionar um dedo no brago
do aluno e pedir que faca 0 mesmo movimento com o seu dedo em seu préprio braco,
procurando a memodria da sensacdo que teve quando eu toquei em seu braco; exemplo:

https://youtu.be/SV1b2XE48RU



https://youtu.be/mkecNV_W7L8
https://youtu.be/mkecNV_W7L8
https://youtu.be/mkecNV_W7L8
https://youtu.be/lN2O4-fvl8o
https://youtu.be/lN2O4-fvl8o
https://youtu.be/lN2O4-fvl8o
https://youtu.be/SV1b2XE48RU
https://youtu.be/SV1b2XE48RU
https://youtu.be/SV1b2XE48RU

5.2 Aninha faz sua bonequinha '"'nana''- Cena 10

8

10. Aninha faz sua bom:quinhﬂ LJAana”
10. Annchen legt ihr Piippchen schlafen
10. Anny lulls her litle doll to sleep
10. Annette beree sa petite poupée

Com dogura | _ %4

Lieblich s

bt » i =
o p. =X e i i  — r ) y.ra ']
o £ o o T =Tt 1
e + = — 4
1

P |

|

svrt
b
|
-
-l
-l

148

o f # r S— —— —1 ¥ »
F G F - L 1 1 1 1 " 3 | F— —
tfan B J— + L r — 1§ T - & i — = = .4
™ o 1 b LI 1
) T 1
s |
T + T 1 I T f + t
Lyt
S ToF ¥ R F S
- £ I
FPed, simili
2 o S
Fs B -3 -F’ — —
e i Sl o b o - o
T — — ] e e — —F— e —
| - : - L _
Al
L T T t
v T—— 0 o — : ;
ZES B S e e =
S nJEL L
— \\-.__________,./
¥ Eh A - = ._f'.u:'
nhr.r‘. il [Fil L". a3 4 =
9.9 . — I —t—
=
ib T 1 t 1 =
i t
. 1 3 1 ——t 1 ! |
T : —§ ! ¥ J—F—+
- +

Figura 25- Partitura de Aninha faz sua bonequinha "nand"- Cena 10
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICAS- MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 10

ESTRATEGIAS TECNICO-PIANISTICAS
E MUSICAIS
Fundamentos da técnica pianistica
enfatizados
Toque “legato”
Ligadura entre duas notas diferentes
"Movimento vertical do punho"
"Movimento de rotagdo"
“Autonomia” motora e sensorial das
maos

e  Controle da dindmica entre p e pp
Bases biomecanicas evocadas

° “Superficie palmar da ponta do
dedo (polpa de dedo)”

) “Movimento de flexdo e extensdo do
punho”
. “Pronosupinagdo do brago”

Manter a mao ligeiramente aberta durante a execugdo do “legato”, com as
articulacoes interfalangianas dos dedos 2° a 5° um pouco menos fletidas
Controlar a subida e descida das teclas na realizacdo do legato entre as notas
repetidas

Realizar o movimento vertical do punho na direcdo descendente para a
primeira nota que deve soar mais apoiada e ascendente para a segunda nota
que deve soar mais leve

Comparar o movimento de rotagdo com o movimento de virar uma chave.
Tocar tercas harmonicas exagerando a posi¢do da mao em arco, alinhando a
ponta do polegar a pontas dos dedos 2° ao 5°

Manter a “arcada alta” para controle da sonoridade p e pp

Estudar de maos separadas

Estudar “em blocos”

ESTRATEGIAS ANALITICO-FORMAIS

Cardter da peca: Com dogura (Lieblich), seminima = 84

Estrutura formal: Secdo tnica

Textura de melodia acompanhada. Melodia de carater simples com
predominancia de notas repetidas, organizada em perguntas e respostas com
articulacdo marcadas por ligaduras e dinamicas variando entre pianissimo e
piano. O acompanhamento é um ostinato com o ritmo de quatro seminimas
com acordes quebrados de triades nos graus de tonica, subdominante e
dominante.

Harmonia apresenta tonalidade em mi bemol maior com superposi¢do de
harmonias de tonica e dominante.

Tessitura abrange do sib 2 a sib 4

ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL

Comparagio com a Roda da Suite das 5 notas do Lorenzo Fernandez.
Leitura & primeira vista
Marcar na partitura as mudancas de harmonia

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO

“Pedal sincopado”

ESTRATEGIAS COGNITIVO-
MOTIVACIONAIS

Tocar a musica para o aluno
Associar a peca ao cardter de berceuse

Tabela 4 — Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 10
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Estratégias pedagogico-musicais

Aninha faz sua bonequinha “nana" parece evocar uma atmosfera de berceuse, género
musical simples que embala a crian¢a ao sono com ternura e afeto. Porém, nesta Cena, através
de superposicao de acordes de tonica e dominante, Almeida Prado parece brincar com o estilo

da berceuse, nos lembrando que ¢ uma bonequinha sendo ninada pela personagem Aninha.

Esta foi a segunda Cena a ser trabalhada com Levi (09/03/21). Antes de iniciarmos seu
estudo, toquei a musica em aula e ele exclamou: - "NO¢, ¢ muito bonita!"; exemplo:

https://voutu.be/rhjLfUCHKHk

Ainda que de forma precaria e errando notas, ele conseguiu, com uma certa ajuda,
realizar uma primeira leitura com as duas maos simultaneas. Em seguida, dividi a pe¢a em trés
partes correspondentes as suas trés frases, para facilitar a compreensdo da forma e a
memorizacdo da peca: primeira frase até compasso 5; segunda frase do compasso 6 ao 9;
terceira frase (funcionando como coda) compasso 10 ao final. Apos a leitura a primeira vista,

cada frase foi estudada pelo aluno de maos separadas.

Ensinei ao Levi que, para tocar uma berceuse, com carater simples, doce, afetuoso, seria
importante ele estudar a melodia empregando um toque “legato, dolce cantabile” utilizando a

"polpa do dedo”.

Para criar uma sonoridade “/egato” entre as notas repetidas (compassos 2, 5, 6, 8, 10,
11-12, 13), praticamos abaixar a tecla antes que a tecla tocada anteriormente, tivesse retornado

totalmente ao seu lugar de origem.

A execucdo da articulagdo, indicada por ligaduras entre duas notas diferentes,
(compassos 3, 7, 9, 15) deve soar com apoio na primeira nota, enquanto a segunda nota soara
mais leve. Para tanto, orientei que Levi utilizasse o "movimento vertical do punho", dire¢ao
descendente para a primeira nota que deve soar mais apoiada e ascendente para a segunda nota

que deve soar mais leve; exemplo: https://youtu.be/ODImPYUIO2w

O ostinato da mao esquerda, composto de "acordes quebrados" dos I, IV, e V graus, que
alternam tercas e o baixo (nota si) em figuras de seminimas, foi praticado em blocos,
primeiramente s6 a mao esquerda e, posteriormente, os blocos acompanhando a melodia da
mao direita. Esta foi uma 6tima oportunidade para ensinar ao Levi, o "movimento de rotagdo”,

utilizado na técnica pianistica para a execucdo de “Baixos D’Albert (acordes quebrados),


https://youtu.be/rhjLfUCHKHk
https://youtu.be/ODlmPYUlO2w
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oitavas quebradas, trémolos e trinados”’; exemplo: https://youtu.be/In1xuNxNeds

Em Aninha faz sua bonequinha “nand"”, o acompanhamento, tocado pela mao esquerda,
deve soar quase homogéneo, com discretos apoios nos primeiros e terceiros tempos, respeitando
a hierarquia dos tempos do compasso quaternario (F, f; MF e f), e assim, reproduzindo um leve
balan¢o que remete a agao de se ninar a boneca, caracterizando uma berceuse. Para este controle
sonoro do ostinato, pedi ao Levi que posicionasse a mao esquerda com a "arcada alta",
facilitando a execugdo dos intervalos harmonicos de tergas, que devem soar pianissimo € com
as notas tocadas bem simultaneas. Expliquei a ele que, sempre que for estudar as notas duplas
em tercas, ele deveria exagerar a posicdo da mao em arco, alinhando a ponta do polegar as
pontas dos dedos 2° ao 5°, antes de comegar a tocar. Também, pedi a ele que "ndo quebrasse as

falangetas", exemplo: https://youtu.be/snb-8jF-XIE

O pedal ¢ trocado a cada compasso de acordo com a indicacdo de Almeida Prado na
partitura. Essa pedalizagdo quando aliada a superposi¢cdo de harmonias de tonica e dominante
foi complexa para o Levi, quando ele teve que tocar as duas maos juntas e coordenar, 20 mesmo
tempo, o pedal. O proprio Levi explica sua  experiéncia; exemplo:

https://youtu.be/ XKwKAfGHuQg

Foi necessario que ele treinasse o acompanhamento da mao esquerda com o pedal

iniimeras vezes, para depois tocar as duas maos e o pedal simultaneamente.

Levi teve um comportamento em aula que demonstrou sua clara compreensdo das
alteracdes da harmonia realizadas por Almeida Prado nesta peca. Antes que eu lhe mostrasse,
ele se antecipou e destacou com um l4pis na partitura onde essas mudancas haviam ocorrido

(mao esquerda, compassos, 5, 7, 8 e 12); exemplo: https://youtu.be/yAgq4aiEXwd4



https://youtu.be/ln1xuNxNeds
https://youtu.be/snb-8jF-XIE
https://youtu.be/XKwKAfGHuQg*
https://youtu.be/yAq4aiEXwd4
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5.3 Constancinha leva sua boneca a passear - Cena 11
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Figura 26- Partitura de Constancinha leva sua boneca a passear - Cena 11



Sintese das categorias pedagégico-musicais

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 11

ESTRATEGIAS TECNICO-
PIANISTICAS E MUSICAIS

Fundamentos da técnica pianistica

enfatizados
o “Movimento circular”
o  “Movimento de gaveta”
e  Combinagdo entre 0s

movimentos acima.
Bases biomecanicas evocadas
®  “Propriocep¢do”

®  “Posi¢cdo funcional da mao” —

arco palmar

Realizar o “movimento misto” para as tenutas.

Treinar as células ritmicas na tampa fechada do piano
Escolher o dedilhado tendo em vista a posi¢do funcional
da mdo

Manter os padrdes de dedilhados

Manter a “arcada alta” ou mao arcada

Manter o dedilhado tradicional da escala de d6 maior

Treinar a “autonomia das mdos”’

ESTRATEGIAS ANALITICO-
FORMAIS

Cardter da peca — Allegretto, seminima = 84

Estrutura formal dividida em secdo A e Coda

Textura de melodia acompanhada por ostinato. A melodia
apresenta variedade de células ritmicas préprias do ritmo
do maxixe. O ostinato ritmico de quatro colcheias
Ambiguidade harmonica entre sol maior, sol mixolidio e
dé maior

Notas acentuadas no final de escala ascendente e escala

descendente

ESTRATEGIAS DE LEITURA
MUSICAL

Revisdo das duragdes relativas das figuras musicais
Utilizar a semicolcheia como unidade de tempo
Andlise das modifica¢des no desenho melédico do ostinato

Tocar a dois pianos

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO

“Pedal sincopado”
“Pedal de apoio”

ESTRATEGIAS COGNITIVO-
MOTIVACIONAIS

Associar os elementos ritmicos e as escalas ascendentes e
descendentes aos “pulinhos”, caminhadas e “corridinhas”
da personagem Constancinha passeando com sua boneca

no jardim

Tabela 5 — Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 11
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Estratégias pedagogico-musicais

Constancinha leva sua boneca a passear parece evocar uma atmosfera alegre e luminosa
remetendo aos “pulinhos”, caminhadas e “corridinhas” da personagem Constancinha passeando

com sua boneca no jardim.

Esta foi a terceira peca a ser ensinada ao Levi (20/04/21). A leitura musical foi
organizada em duas partes, primeiro a secdo A (compassos 2 a 9) e depois a Coda (compassos
10 a 17). Em termos da leitura musical ela ofereceu novos desafios, tais como: a variedade de
células ritmicas que nao haviam sido estudadas nas pecas anteriores; a escala de sol mixolidio
tocada na extensdo de duas oitavas; notas acentuadas no final do fluxo ascendente e descendente
de escala; execucdo de notas expressivas com tenutas e ligaduras de duas notas; o ostinato

ritmico no acompanhamento da mao esquerda exigindo “movimento circular do punho”.

Para a compreensdo ritmica da peca, trés etapas foram percorridas com o aluno.
Primeiramente, recordei com ele o valor relativo das figuras musicais - seminima, seminima
pontuada, colcheia e semicolcheia. Em segundo lugar, fizemos um treinamento ritmico de acao
combinada com as duas maos fora do instrumento, na mao direita com grupos de sincopes e
colcheia com duas semicolcheias e na mdo esquerda primeiramente com a seminima (unidade
de tempo) e depois com o ostinato ritmico da peca com grupos de duas colcheias por tempo.
No exemplo em video, abaixo, estd a imagem da folha onde escrevi essa acdo combinada ritmica
praticada pelo Levi. Em terceiro lugar, passamos a treinar o ritmo na prépria partitura
percutindo na tampa fechada do piano. As etapas dois e trés foram registradas no video a seguir;

exemplo: https://youtu.be/Fc2MynUzbQU

ApOs o treino ritmico, comecamos a trabalhar a melodia da mao direita e para facilitar
o "encaixe" das alturas com o ritmo, optei por utilizar a semicolcheia como unidade de tempo.
Nesta aula, o Levi demonstrou um avanco significativo na leitura musical. Portanto, no video a
seguir, mostro o trecho completo da aula em que trabalhamos a primeira parte, e o resultado

obtido por ele por meio desta estratégia; exemplo: https://youtu.be/EmWOQHg.aVtc

A préxima etapa foi a leitura da mao esquerda, durante a qual Levi percebeu, por si
mesmo, as modificagdes no desenho melddico do ostinato, manifestacio de fungdes executivas

importantes, assunto abordado no capitulo 4.

A seguir definimos o dedilhado e, apds observar a minha performance, ele experimentou

ao piano o novo dedilhado; exemplo: https://www.youtube.com/watch?v=MgITXk5Smx6Y



https://youtu.be/Fc2MynUzbQU
https://youtu.be/Fc2MynUzbQU
https://youtu.be/EmWOQHqaVtc
https://youtu.be/EmWOQHqaVtc
https://youtu.be/MgITXk5mx6Y
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O desenho circular do ostinato, sempre retornando a nota sol 2, possibilitou o emprego
e a pratica do  “movimento  circular” na mao  esquerda; exemplo:

https://youtu.be/K1j8XJzDkHU

Para a execugdo das notas com tenutas do compasso 8, pedi ao Levi que fizesse uma
combinacdo entre o “movimento vertical ascendente” e 0 “movimento de gaveta”, utilizando o

braco e antebraco como uma alavanca>.

A execugdo do “movimento misto” integrando esses dois movimentos para tocar as
tenutas do compasso 8, envolve a “biomecdnica” destes dois movimentos, ou seja, “flexdo e

extensdo do cotovelo e do punho”; e antepulsido e retropuls@o do braco, assuntos do capitulo 3.

A ligadura de duas notas diferentes que incide nas notas ré e si, entre 0os compassos 8 e
9, foram praticadas com o “movimento vertical ascendente e descendente”; exemplo:

https://voutu.be/9JenVDNIEIY

Na segunda parte, nos compassos 10 e 11, o dedilhado da escala ascendente repete
quatro vezes o padrao dos dedos 1, 2, 3. Nos compassos 12 e 13, apesar da escala descendente
ser um Sol mixolidio, optei por ensinar o dedilhado tradicional da escala de D6 maior,
possibilidade vidvel, pois como mencionado, o acorde de d6 maior no fim da peca, estabelece
uma ambiguidade harmonica sendo possivel pensar que toda a peca foi escrita na dominante

sol e que seu centro tonal seria D6 maior.

Os dois videos, a seguir, mostram o trabalho realizado com Levi para aprimorar a
execucdo das notas acentuadas no final da escala ascendente no compasso 11 e da escala
descendente no compasso 12, da ligadura de dois que liga as notas si bemol e 14 (compassos 14
e 15), do diminuendo que se estende do compasso 15 até inicio do dltimo compasso (ndo
indicado na partitura, mas sugerido ao aluno por mim), do acorde final de D6 maior executado
com a “arcada alta” nas duas maos e o “movimento de gaveta” para as notas soarem bem

simultaneas e a sonoridade ser brilhante sem rispidez; exemplos:

shttps://youtu.be/aKpKXrJ27JE

https://youtu.be/IEbY ypswY]l

0 A alavanca € um objeto rigido e alongado que é usado para mover um objeto com menos esforgo. Ela consiste
em um ponto de apoio (fulcro), uma carga (objeto que se deseja mover) e uma forga (que € aplicada a alavanca
para mover a carga). As alavancas sdo amplamente utilizadas em diversos campos, incluindo na engenharia,
mecanica e biologia (ENCYCLOPADIA BRITANNICA,2023).


https://youtu.be/Klj8XJzDkHU
https://youtu.be/Klj8XJzDkHU
https://youtu.be/Klj8XJzDkHU
https://youtu.be/9JenVDNiElY
https://youtu.be/9JenVDNiElY
https://youtu.be/9JenVDNiElY
https://youtu.be/aKpKXrJ27JE
https://youtu.be/lEbYypswYjI
https://youtu.be/lEbYypswYjI
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Levi foi orientado a utilizar “pedal sincopado’ de compasso em compasso na Coda e

“pedal ritmico” no Gltimo compasso.
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5.4 Ikon, o cachorrdo - Cena 15
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICO-MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA15

ESTRATEGIAS TECNICO-PIANISTICAS
E MUSICAIS

Fundamentos da técnica pianistica
enfatizados

. Dinamica forte

. “Autonomia motora entre as maos”

. Clusters

Bases biomecanicas evocadas
° “Evitagdo deslocamentos” iniiteis

entre teclas pretas e brancas

Estudo do modo de tocar forte
Fortalecer as “articulagées interfalangeanas”
posicdo da mdo mais proxima as teclas pretas para evitar
deslocamentos desnecessarios no teclado
Treinar a sensagdo do “peso do braco”
Manter as articulagdes bem flexiveis (punho, cotovelo e ombro) para evitar tensdes
e treinar a percepcdo do equilibrio muscular
Manter a “posi¢do natural da mdo”
Evitar a "quebra na articulagdo das falangetas” para manter o “arco palmar”

Tocar os grupos de fusas em “em blocos” arpejados no ritmo proposto

ESTRATEGIAS ANALITICO-FORMAIS

Cardter da peca - Alegre, pesaddo, (Allegro, plump), seminima = 92

Estrutura formal, se¢cdo A (comp. 1-9) e secdo conclusiva (10-14)

Canone a duas vozes (comp. 1-9)

Ha indicacdo da tonalidade 14 maior na armadura de clave, porém a progressao
harmonica I, IV, V, VI, II, V, I ndo € perceptivel devido a regido grave do piano
Efeito onomatopaico de latidos - recurso ritmico, harmonico e percussivo de grupos
de fusas soando como clusters arpejados na regidio grave do piano, superpostas a
nota pedal mi (comp. 10-14). Este trecho é uma evocacdo dos quatro tltimos

compassos de O cachorrinho de borracha da Prole n° 2 de H. Villa -Lobos

ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL

Treino de notas nas linhas suplementares inferiores
Identifica¢@o de padroes melddicos

Grupos de fusas “em blocos” arpejados

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO

“Pedal de apoio”

ESTRATEGIAS COGNITIVO-
MOTIVACIONAIS

Esta Cena foi ensinada em quarto lugar por contrastar a sonoridade da regido grave
em relagdo as Cenas estudadas anteriormente

Tocar por dedugdo ao perceber a progressdo descendente nas vozes do canone
(compassos 1 a9)

Associar o canone (compassos 1 a 9) com deslocamento métrico entre as duas
maos, a secdo A (compassos 1 a 9) constitui-se de um canone a duas vozes que,
ao provocar um deslocamento métrico entre as duas maos, nos faz vislumbrar o
andar pesado e meio desajeitado do Ikon, um céo grande e forte.

Associar a ritmica e a dindmica da sec¢@o conclusiva (compassos 10-14) a ritmica

de latidos de um grande cio

Tabela 6 — Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 15
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Estratégias pedagégico-musicais

Os efeitos onomatopaicos remetem aos latidos de um cdo grande e forte, fazendo uma

referéncia a um pet da familia Almeida Prado, Ikon.

Ikon, o cachorrdo foi a quarta peca da colecdo a ser estudada pelo Levi. De acordo com
Fraga (1995, p. 86) "esta peca e as proximas duas (16 e 17) complementam o ciclo de sete pecas
faceis iniciado com as de n° 8, 9, 10 e 11" (FRAGA, p. 86). Esta musica despertou o interesse
do Levi, pois contrasta com as Cenas anteriormente estudadas por ele, devido a exploracao da

regido grave do instrumento e do efeito de latido forte e grave de um grande cao.

Antes que Levi lesse a secdo A (compassos 1 ao 9), foi necessario um treinamento de
leitura de notas nas linhas suplementares inferiores da clave de fa4. Porém, ao iniciar a leitura da
secdo A, no instrumento, ele percebeu a melodia em progressdo descendente e logo passou a
tocar por deducao baseada nesta padronizagdo (GANDELMAN; COHEN, 2005); exemplo:

https://youtu.be/cVsjg9aabrk

’

Na secdo conclusiva (compassos 10 a 14), orientei que Levi lesse os “clusters’
arpejados (grupos de fusas) observando as alteragcOes em semitons que acontecem em algumas
notas da mao direita (compassos 10 a 12). Em seguida, sugeri que ele praticasse estes grupos
de fusas “em blocos”, dentro do ritmo proposto na partitura. Ao associar o trecho com os latidos
de cachorro, a fixagdo do aprendizado do Levi foi imediata, sendo necessario apenas vivenciar
um pouco mais o tempo de espera nas fermatas, que parecem remeter a pausa natural que os

caes fazem entre uma sequéncia e outra de latidos; exemplo: https://youtu.be/I2hRJzyk8MO

Esta peca ¢ um exemplo de como esta Colecao pode estimular a imaginacao de criangas,
adolescentes ou adultos a prética pianistica levando ao aprimoramento técnico-pianistico e
interpretativo, considerando a importancia da cogni¢ao imaginativa, citada por Pimentel (2013).

Exemplo de como Levi associou a musica ao cachorrao Ikon: https://youtu.be/wl6K8PjDtAc

Dois importantes aspectos técnico-pianisticos foram trabalhados com Levi nesta peca:
1- fortalecimento das “articulacées interfalangeanas™ ; 2- posi¢do da mio mais proxima as
teclas pretas para evitar deslocamentos (para frente e para traz) desnecessarios no teclado, o que
poderia causar desigualdade do resultado SONoro; exemplo:

https://youtube.com/shorts/vpF31E3gl.d4



https://youtu.be/cVsjq9aabrk
https://youtu.be/l2hRJzyk8M0
https://youtu.be/wl6K8PjDtAc
https://youtube.com/shorts/vpF3lE3gLd4

5.5 Parabéns a vocé - Cena 9

Parabéns a voce
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° ® e e

Mes meilleurs voeux pour ton anniversaire

o e B = o~ +— x T
o | 1 T y & + j — + v — 1 x
—_——F - e~
»
L B | _;?:ﬁ:_—,_f—_ﬂ——‘f—r—-—
5] o ™ 1
L — 7 —— e — t 7
[ I;d. v # — '\__:‘_/ L
,.-—_.___‘. l| 18 = 5
L - . 8 : . > =
r 8 3 L 1.
= E r— 1 1 ¥ |' 'l T .'I ¥ 2 { =! .IL 24
_Hd
% 1 T + — * fv ; ¥
) I |
T Yy Ay
-E Jﬂl# d E” ]E .l | r i 'J LI 1 1 1 . 1 1
= K Y= = f
A= B > > >
s % &
- - . 7y ;Y T LY 1 Y
..1 } : - ¥ 31 -‘I.' e + 1T i T
Y b — Y ’t_. 3 ¥+ ¥
A
F - i r 3 . r i r | ¥ 1 | y ] r |
- I. 1. # I'. fr |. = - ' 1 T 2 + 1r 1< f ][ ¥
1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 L 1 1 1
D)
42
A
< —R I
[ ——— et CPes [
o iy | b I X v )1y q
V ¥ T~ P
2 e
e e s o s A e s s i e ¢ e =
—1— f—t—t — =1 s e
D ¥

<5 g TR AT £ £ - =
5’7 2 1 s 2 Tk 1 n }
- £ - 4 : 1 r y | 4 4 1k ) & T —
1 r = 18 X T T 1 112 ) ¢ e 4 W
%‘:‘:ﬂ: = = : =3
’ A " = |=
0 - " y A W &
= 11 T h ) $
(?f i =T ‘1‘.}‘” En‘.l gy I :‘.'I_H}r_ ¢ —
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICO-MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 9

ESTRATEGIAS TECNICO-PIANISTICAS
E MUSICAIS

Fundamentos da técnica pianistica
enfatizados

. “Autonomia das mdos”

e  Toques especificos (intensidade e
durag@o)

Bases biomecanicas evocadas

e  Posicdo funcional de ombros
( “propriocepgdo”)

e  Evitagdo de movimentos
desnecessarios

Trabalhar para desenvolver autonomia entre as maos
Estudar especificamente (estimulo a atenc¢éo) as transi¢des entre as trés partes
da obra, para melhorar o controle do tempo, a expressividade a manutengio

intencional da unidade da pega.

Estudar os toques com diferentes intensidades e prética do diminuendo no dltimo
dé da mao esquerda no compasso 8 para obter melhor finaliza¢do (acabamento)
da frase e melhorar a articulagdo com a parte B da obra.

Evitar a elevacdo desnecessdria e prejudicial dos ombros no cruzamento das
maos.

Estimular a propriocep¢do dos membros superiores

Trabalhar a mudanca de dedilhado em nota sustentada

Estudar o “legato”

Atencdo aos movimentos desnecessarios

Trabalho para conscientizacido da relacdo da expressividade musical com o
controle do tempo

ESTRATEGIAS ANALITICA-FORMAIS

Cardter - Allegro, seminima pontuada = 60

Estrutura formal: se¢do A (compasso 1 a 8), se¢do B (compasso 9 a 23), e se¢do
conclusiva (comp. 24-30)

Textura: escrita contrapontistica com movimentos melddicos em diferentes
direcdes (paralelo, contrdrio e obliquo)

Harmonia tonal e modal- d6 maior e modo frigio

Melodia apresenta ritmo semelhante a cangdo Parabéns pra vocé e a se¢do B faz
referéncia ao Bife

Inspirada pela pega de mesmo nome composta por H. Villa-Lobos para o canto
orfednico

ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL

Leitura com as mdos separadas para conscientizagdo da forma contrapontistica

Toque legato e sua relacdo com as ligaduras

Estudo da transi¢do da parte A com a parte B

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO

Estudo/ demonstracao da utilizacdo do pedal nos tltimos compassos

ESTRATEGIAS
COGNITIVO-MOTIVACIONAIS

Enfatizar o cardter bem-humorado da peca

Tabela 7— Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 9
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Estratégias pedagogico-musicais

Segundo Almeida Prado, Parabéns a vocé foi inspirada pela peca de mesmo nome
composta por Heitor Villa-Lobos para o canto orfednico (FRAGA, 1995)°!. A melodia é
semelhante ao ritmo da can¢do que cantamos nos aniversarios, Parabéns a vocé>?. Além disso,
a parte central faz referéncia ao Chopsticks ou Bife como conhecido no Brasil®® (FRAGA,

1995).

Parabéns a vocé foi a quinta Cena a ser estudada pelo Levi. Por apresentar o contraponto
em diferentes diregdes em cada uma das se¢des da peca e também uma sequéncia longa de
tercas na melodia da parte B, optei por organizar o estudo e a leitura musical do Levi nesta Cena
utilizando sua divisdo em partes A, B e secdo conclusiva. Esta musica ofereceu ao aluno a
oportunidade de entrar em contato mais proximo a escrita contrapontistica, que apresenta tanto
movimentos meloddicos em diferentes diregdes, quanto articulagdes que sdo orientadas por
ligaduras de expressdo>*, em momentos diferentes entre as duas maos. Estes sdo dois aspectos
importantes para desenvolver no aluno habilidades de performance de obras contrapontisticas,
0 que requer maior "autonomia entre as maos". Outro aspecto importante foi o trabalho visando
o aprimoramento da performance do aluno nas transi¢Oes entre as trés partes da obra, o que
exige habilidades interpretativas do pianista, como controle do tempo, expressividade e

manutenc¢do da unidade da peca.

A parte A foi lida pelo aluno de maos separadas para facilitar o aprendizado do
contraponto, que além de ser escrito em diferentes diregdes entre as duas vozes, apresenta
sincopes recorrentes. O toque utilizado foi o legato e o fraseado foi orientado pelas ligaduras,

em ambas as maos. Como ja mencionado no capitulo 3, Levi, a uma certa altura, se antecipou

5l Segundo Almeida Prado, em comunicagdo pessoal a pesquisadora Fraga (1995, p. 57).

2 A melodia da musica" Parabéns a vocé" originou-se da cangio “Good Morning to all” (bom dia a todos), das
irmas norte americanas e professoras, Mildred J. Hill e Patty Hill, em 1893. As professoras compuseram esta
cancdo para as criangas cantarem na entrada da escola, cuja melodia, apresentava como texto a repeti¢ao do titulo
quatro vezes. Disponivel em https://pt.wikipedia.org/wiki/Parab%C3%A9ns_a_Voc%C3%AA. Acesso em 25/02/
2024.

53 The Celebrated Chop, Chopsticks, ou Bife como conhecido no Brasil, foi composto pela britdnica Euphemia
Allen, sob pseudonimo Arthur de Lulli, em 1877, e ¢ geralmente tocada como diversdo entre dois pianistas.
Disponivel em https:// www.youtube.com/watch?v=U7suxUhUSLM. Acesso em 25/02/ 2024.

34 E importante salientar que as ligaduras de expressdo ndo implicam, necessariamente, no desligamento das notas
pelos dedos e, sim, na dire¢ao do fraseado e no cuidado com o pedal.
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me questionando por que eu ndo havia solicitado diferengas de dindmica entre as linhas das
duas maos, como solicitado em pecas anteriores. Expliquei a ele que na escrita do contraponto
muitas vezes as diferentes vozes assumem carater expressivo similar e, que no caso especifico
da primeira parte desta Cena, poderiamos, por op¢ao, utilizar a repeticao da se¢do para por em

evidéncia a segunda voz; exemplo: https://youtu.be/i9srVPTSmJw

Na transi¢do da parte A para a parte B, compasso 8, casa 2, o compositor utiliza um
pequeno traco (ou virgula) para indicar uma articulagao do discurso musical. No video a seguir,
um exemplo de como eu trabalhei esta passagem com o Levi, exemplo:

https://youtu.be/W808b0OWxiY

Foi necessario praticar o diminuendo no ultimo d6 da mao esquerda no compasso 8 para
melhor finalizacdo ou melhor “acabamento” da frase e, também, treinar “a respira¢do”
(articulagdo) antes da continuagdo da musica na parte B. Entdo, nesta transi¢do, um cuidado
importante foi evitar que Levi elevasse os ombros ao cruzar as maos e seguisse tocando as
notas repetidas da mao esquerda, com um pequeno apoio de trés em trés tempos de acordo com

a hierarquia de tempos do compasso ternario, exemplo: https://youtu.be/LXtt3 Jvpzl

r

Na parte B, o contraponto, em movimento obliquo entre as linhas das duas maos, ¢
tocado com as maos cruzadas, a mao esquerda abaixo da mao direita. Esta parte foi lida a
primeira vista pelo Levi j4 com as mdos simultdneas, pois ele entendeu, que, apesar do
cruzamento de maos, o trecho ndo apresentava grande dificuldade, j& que a mdo esquerda
apenas repetiria a nota dé6 com apoio de trés em trés tempos. A sequéncia de ter¢cas na mao
direita (compassos 9 a 19), foi escrita sem as ligaduras e com acentos em cada nota resultando
em um toque non legato, e em dinamica forte, e foi praticada com o "peso do brago", o "punho
relaxado", e a formagdo da “arcada alta". E importante ressaltar, que a "arcada alta" facilita
0 “peso do braco” a chegar a “ponta dos dedos” e que essa terminologia metaforica contribui

para ampliar a propriocep¢ao do aluno no momento da performance.

Para a execucdo da terca mi e sol do compasso 19, trabalhei com Levi a “mudanga de
dedilhado em nota sustentada”, dos dedos de numeros 2 e 4 para 1 e 3. Esta mudanga de
dedilhados em teclas presas ¢ um aspecto da técnica pianistica muito importante a ser trabalhado
para que o aluno desenvolva uma boa técnica de toque legaro. A seguir, apresento exemplo no
primeiro video de quando o Levi estava aprendendo esta nova habilidade mas ainda nao
conseguia "relaxar" os dedos ndo envolvidos no ato de tocar, ou seja, ndo conseguia manter a

“mdo na posig¢do funcional”. No segundo video, dez meses depois, como ele ja havia


https://youtu.be/i9srVPTSmJw
https://youtu.be/W8o8b0OWxjY
https://youtu.be/LXtt3_JvpzI
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aprimorado esta alternancia de notas sustentadas, ele ja consegue realizar a troca com os demais
dedos totalmente 'relaxados", mantendo a posicdo “funcional das mdos” durante a
performance; exemplo 1: https://youtu.be/LpZbyf vmgY e exemplo 2:
https://youtu.be/UQRi110gG14g

Como ja mencionado acima, no trecho em que a mao direita toca cruzando por cima da
mao esquerda (compassos 9 a 22), Levi elevou o ombro de forma involuntaria, mas trabalhamos
para que ele tivesse consciéncia disso e pudesse, assim, evitar este movimento desnecessario.
E importante ressaltar, que a elevagdo involuntaria dos ombros pode acontecer durante o estudo
ou performances até mesmo entre pianistas mais experientes. Porém deve ser evitada e
atentamente vigiada pelo estudante durante sua pratica didria ao piano, como também pelo
professor durante as aulas. Podemos observar no exemplo a seguir que Levi, as vezes, tensiona
involuntariamente o ombro direito e, em seguida, ao perceber (ou apds meu alerta), ele € capaz
de voltar com o ombro voluntariamente, ao seu “estado funcional"; exemplo:

https://voutu.be/LXtt3 Jvpzl

As pausas que antecedem a secdo conclusiva criam um clima de expectativa para seu
inicio. Este € um outro bom momento para trabalhar com o aluno a expressividade e o controle
do tempo, ou seja, finalizar a frase com tranquilidade e criar uma articulacio, com uma
“respiracao” antes de iniciar a se¢do conclusiva no terceiro tempo do compasso 23; exemplo:

https://youtu.be/IDnJmNVvRCO

ApoOs o inicio em contraponto imitativo, a mao esquerda toca a linha cromatica
descendente que foi trabalhada com o Levi "em blocos”, como ja detalhado na peca anterior: os
dois primeiros blocos dedilhados com dedos um a quatro (compassos 23 a 25 e 26 a 27) e o
terceiro bloco com dedilhados um, dois, trés e cinco (compassos 28 a 29); exemplo:

https://youtube.com/shorts/60WeytEQ1Cg?feature=share

A musica € encerrada em um clima bem-humorado, pois apds a breve alusdo ao modo
frigio, sdo tocadas duas triades de D6 maior. Orientei o Levi a tocar os acordes com um toque
um pouco mais sustentado do que as notas anteriores, devido ao, tenuto indicado na partitura
utilizando um pedal que se estende do terceiro tempo do penultimo compasso até a pausa do

segundo tempo do ultimo compasso.


https://youtu.be/LpZbyf_vmgY
https://youtu.be/UQRi1OqG14g.*
https://youtu.be/LXtt3_JvpzI
https://youtu.be/IDnJmNVvRC0
https://youtube.com/shorts/60WeytE01Cg?feature=share

. O saci de pano

. Der Saci aus Stoff
. The saci of cloth

. Le saci de drap

5.6 O Saci de pano - Cena 12
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICAS-MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 12

'ESTRATEGIAS TECNICO-
PIANISTICAS E MUSICAIS

Fundamentos da técnica
pianistica enfatizados

. “Escalas”

. “Passagem do polegar”

Toques especificos (forma de atacar
e retirar os dedos das teclas)
Acentos

“Movimento de rota¢do"
Figuragdes pianisticas

“Saltos”

Bases biomecanicas evocadas

. “Pronosupinagdo do brago”

Praticar os ostinatos "em blocos"

Tocar escalas com dedilhados tradicionais

Treinar movimento de rotac@o para tocar acordes quebrados e trémulos
Treinar retirada rapida dos dedos para toque articulado e staccatos
Treinar o “ataque percussivo” em acentos

Elaborar arranjos com troca de notas entre as maos

ESTRATEGIAS ANALITICO-
FORMAIS

Mudanca de andamento e cardter entre as secdes: A- Vivo, Sapeca (Lebending),
colcheia=126; B- Mais calmo (Ruhiger) colcheia= 88

Estrutura formal- secdo A (compassos 1 a 13); secdo B (compassos 14 a 26) Da capo
ao Fine (compassos 1 a 13)

Métrica bindria com mudanga de sinal de compasso, 4/8 e 2/8
Sobreposicdo tonal e modal entre sol mixolidio e sol menor

Variedade do material composicional: ostinato; tritonos, segundas menores, oitavas;
escalas; arpejos, tercas; acordes arpejados, saltos; figuracdes pianisticas;
appoggiaturas.

Se¢do B com diversas indicagdes de agdgica

Articulacdo: acentos e ligaduras, staccatos

ESTRATEGIAS DE Divisdo em 12 pequenos trechos, de acordo com os materiais composicionais
LEITURA MUSICAL apresentados na partitura.
Leitura com as maos separadas para conscientiza¢do da forma contrapontistica
Leitura a dois pianos, revezando as partes de cada mao
Toque legato e sua relacdo com as ligaduras
Estudo das transi¢des entre as se¢des A, B, A
ESTRATIEIGIAS DE “Pedais de apoio” em cada um ou dois tempos, pedal que segue figuracdes,
PEDALIZACAO
ESTRATEGIAS Chamar a atenc@o para o cardter da pega - Vivo, Sapeca (Lebending), colcheia=126

COGNITIVO-MOTIVACIONAIS

A ordem de estudo desta Cena foi antecipada para manter a motivacdo do aluno
Aprender por padroes da escrita musical e topografia do teclado

Associag@o da textura maledvel do pano (presente no titulo) a agégica flexivel e as
sincopes da se¢io B

Reforcar a memorizacgio de dedilhados de tercas cromdticas com a fala

Tabela 8 — Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 12
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Estratégias pedagogico-musicais

Ao ler O Saci, da obra O Sitio do Pica-Pau Amarelo de Monteiro Lobato, Almeida
Prado, com apenas 10 anos de idade (1953), transcriou em musica as traquinices, a vivacidade,
a agilidade, e o humor deste personagem. Segundo o compositor, ao compor as Kinderszenen
em 1981, recordou a peca de memoria incluindo algumas modificagdes e a transformou na Cena

12, intitulada Saci de Pano (FRAGA, 1995, p. 69).

Apo6s Levi ter estudado as Cenas 8, 10, 11 e 9, expressou o desejo de tocar uma musica
com escalas rdpidas e, para manté-lo motivado, avaliei a possibilidade de iniciar com ele,
naquele momento, o estudo do Saci de Pano, Cena 12. Eu estava ciente que esta pega seria um
desafio, porém um desafio possivel para um aluno motivado e com a disciplina necessaria para
seguir uma estratégia elaborada pelo professor, tanto para leitura quanto para a pratica desta

peca ao piano.

O Saci de pano € uma peca mais extensa e complexa tecnicamente do que as anteriores
estudadas pelo Levi. Assim, para facilitar e organizar seu aprendizado, implementamos uma
andlise da forma da peca - ABA (Da Capo) e, entdo, realizamos a leitura da partitura ao piano,
dividindo esta Cena em 12 pequenos trechos, de acordo com os elementos composicionais
apresentados na partitura: compassos 1 e 2, compassos 3 e 4, compasso 5, compassos 6 e 7,
compasso 8, compassos 9 e 10, compassos 11 a 13, compassos 14 a 16, compassos 17 e

18, compassos 19 a 21, compassos 22 a 25, compasso 26.

Durante toda a secdo A (compassos 1 a 13), a mao esquerda toca ostinatos e, estes foram
praticados "em blocos". Para o ostinato da mao esquerda entre os compassos 1 e 8, recorri a
memoria visual do Levi, tanto para apreender a escrita musical, quanto para memorizar a
topografia do teclado, associando sempre apés o intervalo de oitava, o intervalo de segunda
menor. Entre os compassos 9 e 13 (se¢@o conclusiva), cada bloco foi formado pelas quatro notas
sol, sib, fa# e ré, que se repetem por quatro oitavas em dire¢do ao grave para realizar os saltos
entre um bloco e outro; orientei o Levi a visualizar o dedo indicador na nota sol.

Esta foi a primeira peca trabalhada com o Levi que continha escalas. Orientei que ele
utilizasse os dedilhados tradicionais das escalas de cada tonalidade, sempre que possivel. Para
facilitar a finaliza¢do de cada escala (compassos 1, 2, 6, 7 e 8), acelerando seu aprendizado,
Levi foi alertado a prestar atencdo se, apds a escala, havia um intervalo de 4* aumentada

(compassos 1, 6 e 8) ou de 3* menor (compassos 2 € 7).
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O desenho do ostinato da mao direita do compasso 5 simula o inicio de um trémulo ou
acordes quebrados e Levi teve a oportunidade de experimentar tocar este fundamento técnico
pianistico com o "movimento de rotacdo", dedos alternados, Ele percebeu a facilidade deste
tipo de dedilhado imediatamente. Para tocar este compasso, sugeri que pensasse no efeito das
“risadinhas do Saci” propondo um "toque articulado' com staccatto na Gltima nota do desenho
e com a retirada rapida dos dedos das teclas. O toque articulado, os staccattos € o acento no
acorde do dltimo tempo do compasso, criam uma atmosfera brilhante e picante que remete as

traquinices do Saci; exemplo: https://youtu.be/SNvyB2wstUOQ

O recurso timbrico utilizado por Almeida Prado durante a Coda (compassos 9 a 13)
instigou a imaginagdo do Levi que associou o brilho da escala descendente em sol mixolidio na
mao direita ao aspecto alegre e divertido do personagem Saci e, o acorde de sol menor com
sétima maior na progressao descendente da mao direita, ao aspecto mais introspectivo do

personagem.

Entre os compassos 11 e 13 desta Cena, Levi pdde vivenciar a experiéncia de fazer
arranjos trocando-se notas escritas na pauta de uma mao para a outra, com o objetivo de facilitar
a execugdo. Para que ele tocasse as figuracdes de arpejos ascendentes dos compassos 11 e
12, optei por ensinar-lhe um arranjo de forma que o fa# 1 (escrito para a mao direita) fosse
tocado pelo polegar da mao esquerda, liberando a mao direita para uma melhor execucao da

appoggiatura em ré#; exemplo: https://youtu.be/HgwWDTviY 71

Para tocar os acordes do compasso 13, orientei o Levi a tocar o acorde do primeiro
tempo com a mao direita nas notas do, sol, d6 e a m3o esquerda na nota fa#. No acorde do
segundo tempo, invertemos as maos, ou seja, a mao esquerda tocou as notas do, sol, dé e a mao

direita a nota f&#; exemplo: https://youtu.be/yoZzpRWmBTw

O contraste entre as se¢des A e B estimulou Levi, principalmente, a associar o som com
a textura maledvel do pano, sendo uma excelente oportunidade de trabalhar com ele a agdgica
da obra, porém, sem deturpar as células ritmicas. Assim, inicialmente, percutimos o ritmo da
peca na tampa fechada do piano e, em seguida, pedi que tocasse o trecho em andamento mais
lento e sem nenhuma variacdo de agdgica até que estivesse seguro o bastante para realizar o

apressando e o rallentando e, entdo, retornar ao a tempo.

Ao ensinar as “tercas’’ cromdticas descendentes tocadas pela mao direita (compassos
22 a 25), orientei que memorizasse os dedilhados falando seus numeros; exemplo:

https://youtu.be/CZp4 X7mn-w.E



https://youtu.be/SNvyB2wsfU0
https://youtu.be/HgwWDTviY7I
https://youtu.be/yoZzpRWmBTw
https://youtu.be/CZp4_X7mn-w
https://youtu.be/CZp4_X7mn-w
https://youtu.be/CZp4_X7mn-w.*E
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Nos compassos 23 a 25, para se tocar a mao esquerda, sugeri um dos dedilhados da
escala cromdtica que considerei (depois do meu préprio estudo desta peca) o mais facil de
encaixar com a  execucdo  das tercas na mao  direita; exemplo:

https://youtu.be/wxw9ZFn0Y q0

Desta forma, a memoéria muscular de tocar as tercas foi reforcada com a memdria
auditiva dos nimeros dos dedos e a memoria da fala, com intuito de fixar o dedilhado das tergas

mais rapidamente (JAMES, 1890).

’

As figuragdes do compasso de transicdo (compasso 26) foram praticadas "em blocos’

alternando a mao direita com as notas d6# 3, d6# 4 e do# S tocados pela mao esquerda.

Por causa do fluxo das fusas interrompido pela pausa no ostinato da mao esquerda, Levi
teve dificuldades em manter a precisdo da pulsagdo e do ritmo. Para que ele superasse essa
dificuldade, toquei algumas vezes com ele em um segundo piano e orientei-o a treinar em casa

com o metronomo em andamento lento.


https://youtu.be/wxw9ZFn0Yq0
https://youtu.be/wxw9ZFn0Yq0
https://youtu.be/wxw9ZFn0Yq0*
https://journals.sagepub.com/doi/abs/10.1111/j.0956-7976.2004.00711.x#con
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICO-MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 4

) ESTRATEGIAS TECNICO-
PIANISTICAS E MUSICAIS

Fundamentos da técnica pianistica
enfatizados

o “Autonomia” e cruzamento das maos
o Baixas intensidades de dindmica
o “Movimento de circular”

L] Toque “legato cantabile” com “polpa de
dedo”

[ “Notas duplas” com dedilhados alternados

Bases biomecénicas evocadas

o Tocar com a parte carnosa subungueal
(abaixo das unhas) dos dedos

[ “Articulagdes interfalangianas” menos
fletidas
o “Propriocepg¢do dos membros superiores”

Estudar o toque da melodia visando sonoridade fluida, can cantdbile,
com a “polpa dos dedos”

Manter as articulagdes firmes sustentando o peso do braco

Realizar o fraseado longo (quatro a nove compassos)

Produzir diferentes nuances dentro da dinamica piano.

Realizar o ostinato na mao esquerda com “movimento circular do
punho”

Dedilhar o trecho de acordo com padrdes

Estudar padroes “em blocos”

ESTRATEGIAS ANALITICA-FORMAIS

Cardter da peca - Simples, calmo (Einfach, ruhig), colcheia = 132

Estrutura formal: se¢do A (compassos 1-13), secdo B (compassos 14-
22), transi¢do modulante (compassos 23-32), secdo A’(compassos 32-
36) e Coda (compassos 37-40)

Textura de melodia acompanhada por ostinato em movimento continuo
de colcheias

Compasso 5/8

Harmonia modal: J6nio e Lidio com eventual superposi¢do modal
(compassos 35 e 36)

Superposicao dos acordes de tonica e dominante através da pedaliza¢do
Defasagem harmonica entre melodia e harmonia

Progressdes ascendentes e descendentes

ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL

Leitura organizada em se¢des nas A; B; Transi¢do modulante; A; Coda
Leitura a dois pianos, revezando as partes de cada méo.

Estudo de maos separadas

Organizagao mental dos desenhos do ostinato

Identificacdo de padroes

Blocos

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO

Pedalizagdo indicada pelo compositor

Praticar o pedal tocando com a mao esquerda

ESTRATEGIAS COGNITIVO-
MOTIVACIONAIS

Enfatizar o cardter bem-humorado da peca e sorrateiro do gato.

Trocar a ordem de estudo inicialmente proposta para essa Cena pelo
Saci de pano

Ressaltar a importancia do contraste entre pecas lentas e rapidas em
programa de recital

Chamar atencao para as ressonancias produzidas pelo pedal indicado na

partitura

Associar o fraseado e a dindmica a cores de um desenho, pois Levi ama
desenhar

Tabela 9— Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 4
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Estratégias pedagogico-musicais

O desenho de Constancinha reproduz uma atmosfera tranquila de pura fantasia e remete
a cena da criancga concentrada em desenhar, rodeada de ldpis coloridos e criatividade. Longos
tracados no papel podem ser vislumbrados ao se ouvirem as longas frases, que sobem em
dire¢ao ao agudo para depois descerem em dire¢do ao grave, fluindo continuamente sobre um

ostinato ritmico e melddico circular.

Embora tenha iniciado com o Levi a leitura desta peca em sexto lugar na ordem de
estudos das Cenas Infantis, ela acabou sendo estudada em sétimo lugar. Isso porque ele nao
demonstrou o habitual interesse manifestado no estudo das pecas anteriores, dizendo ter a
vontade de tocar uma musica com “escalinhas” rapidas. Percebi neste momento a necessidade
de reforcar sua motivacdo em prosseguir com o estudo das Kinderszenen e, para isso, utilizei
algumas estratégias. Inicialmente, ofereci a ele um desafio maior do que o das pecas anteriores.
Em vez de, naquele momento, seguir com O desenho de Constancinha, propus a leitura do Saci
de pano, que dentre outros aspectos de virtuosidade, possibilitava a execucgdo de “escalinhas
rdpidas”.

A seguir, ao voltamos ao aprendizado de O desenho de Constancinha, ap0s ele ter
tocado o Saci de pano, ressaltei a importancia de que ele estudasse algo mais lento e expressivo
que contrastasse com a peca anterior, pois havia uma audi¢cdo de alunos no final do semestre e
O desenho de Constancinha faria um contraste muito expressivo com o Saci de pano. Depois,
mostrei a ele as possibilidades de utilizagdo do pedal nesta peca, no sentido de produzir
ressonancias. E, finalmente, como Levi gosta muito de desenhar, associei o fraseado e a
dindmica a cores que ele empregaria em um desenho colorido como o verde escuro, verde claro,
vermelho ou rosa, laranja ou amarelo e assim por diante. Assim, Levi se envolveu em um mundo
de “cores sonoras”, imaginando o desenho de Constancinha e passando a gostar e a se envolver

no estudo da Cena 4.

O ensino e a leitura musical foram organizados de acordo com sua divisdo nas segdes,
A (compassos 1-14), B (compassos 15-22), transi¢do ou ponte modulante (compassos 23-32),
A’ (compassos 33-36), Coda (compassos 37- 40). Esta divisdo ajudou Levi a organizar
mentalmente o aprendizado do ostinato na mao esquerda, que devido ao seu fluxo ininterrupto
de cinco colcheias e suas alteragdes melddicas, tende a confundir o aluno, principalmente na

execuc¢do das duas mados simultineas.
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A melodia foi trabalhada visando uma sonoridade fluida com toque cantabile, sempre
alcancgando a tecla com a “polpa dos dedos”. As falangetas firmes (flexionadas) sustentando o
“peso do brago”, que se movimenta de baixo para cima como se fosse uma alavanca; exemplo:

https://youtu.be/duayusjcnlg

As frases sdo longas e abrangem de quatro a nove compassos, com a possibilidade da

producdo de diferentes nuances dentro da dinamica piano.

O ostinato na mao esquerda nessa peca possibilitou ao Levi a utilizacdo e o
aprimoramento da execugdo do “movimento circular do punho”; exemplo:

https://youtu.be/IzYLYDWOzo00

Na se¢do da transi¢do modulante (compassos 23 a 32), hd o cruzamento das maos: a
mao direita (acima da mao esquerda) toca notas duplas em quintas que modulam em dire¢do a
regido grave do piano. Pedi ao Levi que fizesse o revezamento entre os dedos 2 e 5, para as
quintas nas teclas brancas, e os dedos 1 e 4, para as quintas nas teclas pretas, para facilitar a

manutencao da “arcada’ da mao direita.

Trabalhamos “em blocos” as progressdes que descem por intervalos de tercas nos
compassos 29 a 31, tocadas pela mao esquerda e que reproduzem um padrao de dedilhados (1,

2,3, 2,4) que se repete por trés vezes; exemplo https://youtu.be/XkvKIYqg4gB4

Como estratégia para a execucdo de um fraseado mais expressivo, com nuances de
dindmica, pedi ao Levi que imaginasse 'cores' sonoras diferentes que representassem as cores
do desenho feito por Constancinha. Nos compassos 15 a 22, por exemplo, € possivel imaginar
cores claras e escuras como verde escuro e verde-dgua para representar as subunidades das
frases musicais que funcionam como perguntas (mezzo forte ou mezzo piano, compassos 15, 16
e 19 e 20) e respostas (p ou pp, compassos 17, 18 e 21, 22). Em seguida, o inicio da sequéncia
das quintas no compasso 16, inicia-se em pianissimo e cresce em dire¢do a regido grave do
teclado, o que poderia se associar a uma escala de cores, por exemplo, do rosa claro ao vermelho
escuro. Embora Almeida Prado ndo tenha anotado variagdo de dindmica nesta peca, € possivel
realizar diferentes nuances dentro da dindmica piano e, além disso, esta estratégia se mostrou
eficaz como recurso pedagogico, pois deu liberdade ao aluno para “fantasiar”, motivando-o a

pratica da peca; exemplo https://youtu.be/pJ5SJEnQ-NVI

O desenho de Constancinha é uma obra com muita ressonancia, com anotacdes sobre
pedal do préprio compositor durante toda a peca. Ha trocas de pedal no inicio de cada compasso

em quase toda a musica, e pedais inteiros que abrangem até quatro compassos, cOmo nhos


https://youtu.be/duayusjcn18
https://youtu.be/duayusjcn18
https://youtu.be/IzYLYDWOzo0
https://youtu.be/IzYLYDWOzo0
https://youtu.be/XkvKlYq4gB4
https://youtu.be/pJ5JEnQ-NVI
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compassos 28 a 31, 36 a 38 e 39 a 40. Além disso, constantemente o pedal “mistura” a tonica e
a dominante mascarando a tonalidade, envolvendo a musica em uma espécie de atmosfera
magica e remetendo as fantasias de Constancinha sendo desenhadas ao papel. Solicitei ao aluno

que estudasse o pedal (de acordo com as marcacdes na partitura) apenas com a mao esquerda.
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIA DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICAS-MUISCAIS

CONTEUDO TRABALHO NA CENA 3

ESTRATEGIAS TECNICO-
PIANISTICAS E MUSICAIS
Fundamentos da técnica pianistica
enfatizados
. “Toques percussivos”
. Contraste de dinamicas
. Acentos
. “Tercas” paralelas especificos
(forma de atacar e retirar os dedos
das teclas )

Bases biomecanicas evocadas
. Flexado e extensao das

“articulagoes interfalangeanas”

Treinar “foques percussivos” com diferentes velocidades e distdncia do
ataque

Utilizar “articulagoes interfalangeanas” em extensao

Treinar tercas com maos separadas

Treinar as tergas isolando a linha superior da inferior

ESTRATEGIAS ANALITICO-
FORMAIS

Cardter da peca - Bem ritmado (Sehr rhythmisch), seminima = 112
Estrutura formal: Se¢do A (compassos 1- 24), baseada na ritmica do
lengalenga infantil Um, dois, trés, quatro, cinco, seis, sete, oito, nove, para
doze faltam trés. Coda (compassos 25 ao 29), baseada na ritmica do
lengalenga Unidunité

Se¢do A dividida em trés frases, cada uma correspondendo a um verso do
lengalenga

Mudanca métrica de bindria para terndria associada ao lengalenga

Evoca o bom humor do lengalenga através de mudangas de regido do
teclado, acentos, toque percussivo e dindmicas do pianissimo ao forte
Rallentando ritmico

ESTRATEGIAS DE LEITURA
MUSICAL

Leitura musical organizada por membros de frases

Reconhecer os intervalos harmonicos

Percutir o ritmo na tampa fechada do piano, falando o lenga-lenga ("um,
dois, trés, quatro, cinco, seis, sete, oito, nove, para doze faltam trés”)

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO

Ensinar o pedal durante todo o tempo dos compassos 8, 16, 24

Ensinar o pedal inteiro a partir do compasso 25 sustentando o pedal por
tempo indeterminado apds o final, pois hd uma pausa com fermata, o que
em Almeida Prado significa deixar soar por muito tempo ou mesmo até
quase extinguir o som

ESTRATEGIAS COGNITIVO-
MOTIVACIONAIS

Chamar a aten¢do para o cardter bem-humorado e ritmado da pega,
associado ao lengalenga

Conversa sobre sistema tonal livre

Observar a percussdo de uma orquestra para perceber a riqueza de timbres
e ataques percussivos

Reforgar a memorizagio de dedilhados de ter¢as com a fala

Tabela 10 — Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 3
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Estratégias pedagogico-musicais

A aritmética da Aninha, Cena 3, parece evocar criangas aprendendo a tabuada, enquanto
se divertem com os lenga-lengas “um, dois, trés, quatro, cinco, seis, sete, oito, nove, para doze

faltam trés” e “Unidunité”.

Esta foi a oitava peca das Kinderszenen estudada por Levi. Apds tocar a peca em aula
para ele, organizei a leitura musical por membros de frases. Pedi que ele identificasse se os
intervalos de tercas eram maiores ou menores, pois com as aulas de teoria musical, Levi
desenvolvia, cada vez mais, a habilidade de reconhecer os intervalos harmdnicos nas
partituras. Passei, entdo, a explorar este aspecto para agilizar a leitura da peca. Para o
aprendizado ritmico, foi feito um trabalho de percussdo fora do piano, associando ao lenga-
lenga “um, dois, trés, quatro, cinco, seis, sete, oito, nove, para doze faltam trés”; exemplo:

https://youtu.be/bWGWLexpoik

Para memorizar o dedilhado das “fercas paralelas’ descendentes (compassos 13 a 15),
seguimos o mesmo processo que fizemos no trecho de tercas do Saci de pano, Cena 12, ou seja,
falar os nimeros dos dedilhados ao tocar. Assim, a memdria muscular, relacionada a execugdo
das tergas, foi reforgada pela memdria auditiva relacionada a escuta dos intervalos e a escuta da
fala referente aos numeros dos dedos (CHAFFIN; DEMOS; LOGAN, 2016). Outra maneira de
fixar o dedilhado foi trabalhar a linha inferior e superior das ter¢cas separadamente, mantendo o
dedilhado correto. Nas tercas dos compassos 13 a 15, optamos por utilizar os dedilhados 4 - 1

e 5 - 2 para mao esquerda; exemplo:_https://youtu.be/ItSe5SepsFnM

Na mao direita os dedilhados utilizados foram 1 - 5 para tercas nas teclas brancas e 2 -

4 para tercas nas teclas pretas; exemplo:_https://youtu.be/SIwSSYdkJQs

Estes dedilhados possibilitaram que a mao do Levi ficasse em posicdo mais fechada
facilitando o relaxamento e movimentacdo do punho (dois aspectos importantes para

desenvolver a técnica de tercas); exemplo:_https://youtu.be/n8ZtdvXGTbQ

Por causa do lenga-lenga, Levi logo no inicio do estudo desta Cena, percebeu sua
atmosfera bem-humorada e, ao me ouvir tocando, automaticamente reproduziu o “foque
percussivo”. No entanto, orientei que ele estudasse diferentes nuances para o efeito percussivo
do toque, variando a distancia dos dedos no momento de atacar as teclas, a velocidade e
intensidade do ataque e, também, a velocidade da saida dos dedos das teclas. Sugeri que ele
observasse a percussdo de uma orquestra e percebesse a riqueza de timbres e ataques que podem

fazer deste, um dos naipes mais ruidosos ou mais delicados, nos exigindo esfor¢o para ouvir,


https://youtu.be/bWGWLexpojk
https://youtu.be/bWGWLexpojk
https://youtu.be/ItSe5epsFnM
https://youtu.be/S1wSSYdkJQs
https://youtu.be/n8ZtdvXGTbQ
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como o som do timpano em dinamica pianissimo. Por exemplo: para o ritmo pontuado do
segundo tempo do compasso 6 e as colcheias do compasso 7, sugeri que os dedos ficassem mais
afastados e atacassem forte, entrando rapidamente nas teclas; para as minimas pontuadas dos
compassos 8 e 24, pedi que ele tocasse, com ataque rdpido e forte, com a duracdo completa do
tempo da figura; para as tercas descendentes dos compassos 13 a 15, pedi um toque em

pianissimo com staccatto.

Na Coda, compassos 25 ao 29 (final) Levi foi orientado a tocar o mi da mao esquerda e
o f4 na mao direita com os dedos firmes, retos, afastados das teclas, em pianissimo, realizando
“toque staccato” o mais curto possivel, para se obter um timbre dspero, o que possibilitou a
valorizacdo da dissonancias dos dois intervalos de quarta aumentada, além de contribuir para

um cardter jocoso da finalizag@o desta Cena; exemplo: _https://youtu.be/2t0z-EzNsPw

Assim, Levi teve a oportunidade de perceber e praticar diversas maneiras de tocar sons

percussivos ao piano (RICHERME, 1996), aprimorando sua técnica pianistica.

O pedal, em geral, foi utilizado como “apoio” no momento dos ataques das notas,
excetuando os compassos 8 e 24, quando o pedal durante todo o tempo do compasso, contribuiu

para ampliar o som e enriquecer a sonoridade.

Na Coda, ap6s o ataque das notas do ultimo compasso, instrui Levi que sustentasse o
pedal por tempo indeterminado, pois hd uma pausa com fermata, o que em Almeida Prado
significa deixar soar por muito tempo ou mesmo até quase extinguir o som. A resultante desta
pedalizacdo no dltimo compasso € um efeito timbrico muito expressivo, pois, com 0 aumento
das ressonancias, a dissonancia dos dois intervalos de quarta aumentada € valorizada, e
contrasta com a sonoridade "seca" do restante da musica, quando apenas pedais de apoio sdo

utilizados.


https://youtu.be/2tOz-EzNsPw

5.9 O gatinho no telhado - Cena 13
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICAS-MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 13

ESTRATEGIAS TECNICO-
PIANISTICAS E MUSICAIS
Fundamentos da técnica pianistica
enfatizados

®  “Autonomia” das maos

(] “Movimento de rotagdo”

®  Toques especificos
(intensidade e durag@o)

. “Glissandi”

(] “Trinados”

L] “Passagem do polegar”

Bases biomecanicas evocadas
(] “Posi¢do  funcional”  de

ombros (“propriocepgdo”)

L] “Pronosupinagdo”

Estudar lentamente para desenvolver autonomia entre as maos no
contraponto

Manter o estudo atento das transi¢cdes entre as trés secdes, para ser
expressivo manter a unidade da pega.

Evitar a elevagdo dos ombros ao imitar a movimentagao do gatinho.
Treinar a passagem do polegar

Estimular a “propriocepgdo’ dos membros superiores

Trabalhar a realizagdo do “glissando”

Trabalhar a realizagdo dos “trinados”

Estudar o toque pianistico associado a leveza e agilidade do gato
Conscientizagdo a relacdo da expressividade musical com o controle do
tempo

Praticar “em blocos” para memorizac¢ao

ESTRATEGIAS ANALITICA-
FORMAIS

Mudanga de andamento e cardter entre se¢des: se¢do A- Com humor

(Humorvoll), seminima + = 100 e secdo B- Allegro seminima= 108

Estrutura formal: secdo A (compassos 1- 4), secdo B (compassos 5-10),

secdo A' (compassos 11-14) e se¢do conclusiva (compassos 15-16)
Mudanga métrica
Textura: nuvens e contraponto

Variedade de materiais: cluster arpejado; efeito ritmico; percussivo e
harmonico reproduzindo efeito onomatopaico do miado de gato; desenhos

cromdticos descendentes alternados com pausas

ESTRATEGIAS DE LEITURA
MUSICAL

Leitura organizada em se¢des com a se¢iio B dividida em duas etapas.
Leitura com as maos separadas para conscientizacdo da forma
contrapontistica na se¢do B

Blocos

Percussdo do ritmo na tampa do piano

Toque legato e sua relacdo com as ligaduras

Estudo da transi¢io da parte A com a parte B

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO

Ensinar pedal inteiro para glissandi e trinados e para o arpejo em quartas
(compasso 8)

Orientar o aluno a experimentar pequenos pedais de apoio no restante da

musica

ESTRATEGIAS COGNITIVO-
MOTIVACIONAIS

Enfatizar o cardter bem-humorado da pega e sorrateiro do gato.

Ap6s ouvir minha gravagdo, Levi se entusiasmou com a diversidade dos
efeitos sonoros como glissandos, trinados e os clusters arpejados evocando

a movimentagdo do gato.

Associar o motivo inicial a Tocata e Fuga em ré menor de Bach

Tabela 11 — Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 13
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Estratégias pedagogico-musicais

Almeida Prado comp0s O gatinho no telhado aos 11 anos de idade, em 1954, um ano
depois de ter composto Saci de pano. Efeitos onomatopaicos de miados, os contrastes da
textura, do tratamento do tempo e da harmonia evocam o personagem central, o gato, um animal
timido, as vezes quieto e sorrateiro e outras, junto com a gataria barulhenta, miando, correndo,

brigando e arranhando o telhado.

Esta foi a nona peca das Kinderscenen a ser estudada pelo Levi e seu aprendizado foi
organizado de acordo com suas sec¢Oes, com exce¢do da secdo B que foi dividida em duas
etapas. Assim, seguimos a seguinte divisdo na ordem de aprendizado: secdo A (compassos 1 a
4); a secdo B, compasso 5 ao 1° tempo do compasso 9 e, primeiro tempo do compasso 9 ao
compasso 10; secdo A' (compassos 11 a 14) e sec@o conclusiva (compassos 15 e 16). Esta
divisdo foi necessdria, para que Levi absorvesse os novos desafios técnicos impostos por esta
peca, como a realizacdo do glissando e dos trilos (compassos 3, 4 e 13) e a complexidade

imposta pelo canone e pela descida cromdtica dos compassos 9 e 10.

Ap6s ouvir a minha gravacdo da peca, Levi ficou entusiasmado para iniciar o estudo de
O gatinho em cima do telhado, pois gostou da diversidade dos efeitos sonoros como 0s
glissandos, trinados e os clusters arpejados. Além disso, ao iniciar a leitura desta Cena, ele fez
uma interessante associa¢ao do seu primeiro motivo musical com a Tocata e Fuga em ré menor

de Bach; exemplo https://youtu.be/8YM6G SGFxc

Durante o estudo da secdo A, recomendei que ele tocasse o glissando com a palma da
mao virada para cima, dedos trés e quatro encostados um ao outro com as unhas deslizando
suavemente no teclado. Orientei para que ele ndo praticasse muitas vezes seguidas para evitar

machucar a pele na base das unhas; exemplo: https://youtu.be/iR1-eBivABA

Para o aprendizado dos trinados, orientei Levi a inverter a posi¢dao das maos no teclado
em relacdo a pauta musical, assim a mao direita tocaria as teclas brancas (escritas na pauta
inferior) e a mao esquerda tocaria as teclas pretas (escritas na pauta superior); exemplo:

https://youtu.be/FqHT{fNbc6Hc

Antes de executar os trinados, Levi praticou o trecho “em blocos” para facilitar a
memorizagdo das notas, o movimento de cruzamento das mados e a execucdo das células

ritmicas; exemplo:_https://youtu.be/8Y AVjwNWLyo



https://youtu.be/8YM6G_SGFxc
https://youtu.be/iR1-eBivABA
https://youtu.be/FqHTfNbc6Hc
https://youtu.be/FqHTfNbc6Hc
https://youtu.be/8YAVjwNWLyo
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Também foi feito um trabalho técnico para os trinados, no qual se acrescentava nota por
nota com dindmica do piano ao forte, com “movimento de rotacdo do punho”, sempre com
punho e bracos relaxados e com a “posi¢do natural da mdo em estado funcional”, evitando-se
fechar 0s dedos que nao estavam tocando; exemplo:

https://youtu.be/fvCkDDf5nNo Inicialmente a posi¢do do polegar estava ligeiramente deitada,

o que foi corrigido posteriormente.

Muitas vezes, nds pianistas e estudantes de piano transferimos para o corpo gestos que
condizem com sentimentos, objetos ou personagens que interpretamos, causando uma elevacao
involuntéria (podendo ser, até mesmo voluntdria) dos ombros, durante o estudo ou performance.
Esta contracdo desnecessdria dos ombros deve ser combatida e atentamente vigiada pelo
estudante durante sua prética didria ao piano e, também, pelo professor durante as aulas;

exemplo_https://youtu.be/EeyA0SdrY4k

A secdo B, como mencionado acima, foi dividida em duas etapas, devido a
complexidade do canone e a descida cromdtica em grupos e pausas de semicolcheias
(compassos 9 e 10). O canone foi praticado de maos separadas “em blocos”; exemplo:

https://youtu.be/wpcgPsiyi2 A

Para tocar as partes das duas maos simultaneamente, foi necessario que Levi treinasse
em andamento lento para absorver e se acostumar com as dissondncias provocadas pelos
intervalos harmonicos de nona maior e menor (compasso 6), que ocorrem devido a imitagao
fiel da linha da primeira voz feita pela segunda voz. A sucessio de quartas justas do compasso
8 ofereceu a oportunidade de se treinar com o Levi a “passagem do polegar” em intervalos

disjuntos (4° justa), exemplo:_https://youtube.com/shorts/vMQe6pf ijl?feature=sharev

No proximo video Levi executa a passagem do polegar com destreza (alguns meses

depois); exemplo:_https://youtu.be/6p6TZTbjgeM

Os compassos 9 e 10 foram trabalhados primeiramente treinando isoladamente as
dimensdes ritmica e melddica do trecho, e, em seguida, também foi feito agrupando se em

blocos, cada grupo de trés semicolcheias.

Na secdo conclusiva, orientei Levi a ficar imével durante as fermatas, como se fosse o
gato quando paralisa o corpo completamente antes das suas corridinhas (representadas pelas
escalas). Na escala final, indicada com diminuendo, disse ao Levi que tocasse o si bemol
acentuado com “movimento vertical” descendente do bracgo ou utilizando o “peso do bracgo” e,

a medida que avancasse na escala, fosse retirando o “peso” para terminar o Gltimo d6 em


https://youtu.be/fvCkDDf5nNo
https://youtu.be/fvCkDDf5nNo
https://youtu.be/EeyA0SdrY4k
https://youtu.be/wpcgPsiyi2A
https://youtu.be/wpcgPsiyi2A
https://youtube.com/shorts/vMQe6pf_ijI?feature=sharev
https://youtu.be/6p6TZTbjgeM
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pianissimo e com a atencdo de manter o valor exato da colcheia. O resultado deste procedimento

reforca, na escrita do compositor, a inten¢do de passar a sensacdo de leveza e agilidade do

bichano.

Recomendei que Levi utilizasse o pedal inteiro para o glissando e os trinados
(compassos 3 a4 e 13 a 14) e pedal inteiro nas quartas a partir do terceiro tempo do compasso
8 até o inicio do segundo tempo do compasso 9. Além disso, ao longo da peca, ele utilizou, de

forma intuitiva, pequenos pedais de apoio.



5.10 A bailarina da caixinha de miisica - Cena 16

16, A bailarina da caixinha de musica
16. Die Ballerina auf der Spicldose
16. The ballerina of the music box
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICAS-MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 16

ESTRATEGIAS TECNICO-
PIANISTICAS E MUSICAIS

Fundamentos da técnica pianistica
enfatizados

o Autonomia” das maos

e  Toque “non legato”

®  Appoggiaturas

®  Tocar no superagudo do piano

Bases biomecanicas evocadas

. “Posigdo funcional” do tronco
e  Evitagdo de movimentos
desnecessarios

Posicionar os dedos da mao direita entre teclas pretas, mantendo o estado
funcional da mao ao tocar com dedos 1 e 5 nas teclas pretas

Estudar com metrénomo

Realizar toque com rapidez na descida e retirada dos dedos das teclas e sem
atingir o fundo do teclado

Posicionar o banco em frente a regido aguda do piano para manutencdo da
posicéo funcional do tronco

Tocar com velocidade no ataque e saida dos dedos das teclas em dinimica pp

ESTRATEGIAS ANALITICA-FORMAIS

Cardter da peca - Mimosa (Zart), seminima = 112

Estrutura formal: Secdo A (compassos 1 a 9), secdo B (compassos 10 a 12),
secdo conclusiva (compassos 13 a 19).

Textura de melodia acompanhada por ostinato

Melodia inspirada na cangéo folclérica Constanga

Utiliza¢ao exclusiva da regido aguda do piano

Bitonalidade, Fa# maior (mao direita) e D6 maior (mao esquerda) simulando
desafinacao

Movimento ritmico continuo ligado & monotonia musical

Trecho com indicag@o: “repetir varias vezes” simulando defeito da caixinha de
musica (compassos 10-12)

Rallentando ritmico simulando o efeito do fim da corda da caixinha de musica
(compassos 18 e 19)

Efeito transtonal por toda a pega

ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL

Conscientizagdo das tonalidades diferentes entre as maos
Tocar falando o nome dos acordes da mao esquerda
Tocar a escala de F4 #maior

Leitura com as maos separadas

Leitura a dois pianos, revezando as partes de cada mao

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO

Pedal ¢ indicado inteiro até o fim dessa Cena participando como um aspecto
estruturante da obra musical.

ESTRATEGIAS COGNITIVO-
MOTIVACIONAIS

Enfatizar o cardter maquinal da peca

Relacionar as caracteristicas de uma caixinha de musica com som desafinado,
agudo, metdlico, mondtono que as vezes a garra ou acaba a corda, com o0s
procedimentos composicionais como: tonalidades distantes do ciclo das quintas,
ressonancias do superagudo do piano, ritmo mondétono, nimero de repeti¢des
indefinido, rallentando ritmico.

Tabela 12— Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 16
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Estratégias pedagogico-musicais

A sonoridade delicada, metélica e desafinada da caixinha de misica embala o rodopio
da bailarina. As vezes a maquininha agarra, as vezes acaba a corda, mas € sempre possivel

repetir a agdo.

Esta foi a décima Cena a ser ensinada ao Levi. Ao tocd-la para ele em aula, perguntei-
lhe o que tinha observado e ele respondeu que as maos tocavam em tonalidades diferentes. Sua
resposta demonstrou, mais uma vez, seu alto grau de concentracdo e de entendimento
harmonico musical. No entanto, ao iniciarmos a leitura, Levi estranhou bastante a sonoridade
dissonante da linguagem bitonal, provavelmente por serem tonalidades bem distantes no ciclo
das quintas. Uma boa estratégia que provavelmente colaborou para que ele se acostumasse com
a dissonancia foi tocar com ele em pianos separados: enquanto ele tocava a mao esquerda, eu

tocava a direita e vice-versa.

Como a peca foi composta inteiramente no agudo, Levi sentiu um certo desconforto em
tocar com o tronco do corpo tombado para a direita, entdo sugeri a ele que posicionasse o banco

em frente a regidao aguda do teclado de forma que o tronco ficasse ereto. Este novo

posicionamento certamente evitou possiveis desconfortos decorrentes da performance da obra.

Iniciamos a leitura pela mao esquerda com Levi tocando cada compasso em acordes e
falando seus graus. Ele me perguntou por que havia bequadros na linha do acompanhamento
nas triades de I eV graus de D6 maior. Respondi que, provavelmente, Almeida Prado escolheu

escrever desta forma para reforcar a ideia das tonalidades diferentes entre as duas maos.

Como Levi teve certa dificuldade para ler as notas e posicionar os dedos para tocar a
tonalidade de Fa# maior, resolvi estudar com ele esta escala antes de continuarmos a leitura da
mao direita. Ao tocar a melodia, orientei que ele posicionasse a mdo mais para dentro do teclado
de forma que os dedos ficassem entre as teclas pretas e ndo na ponta das brancas. Esta posi¢ao
possibilitou que sua mao se mantivesse na posic¢ao funcional, enquanto os dedos 1 e 5 tocassem

as teclas pretas; exemplo:_https://youtube.com/shorts/DaXS8vesiSE?feature=share

Por remeter a uma maquininha — a caixinha de musica — ndo ha variacdo de andamento
nesta peca e, por isso, foi importante o estudo com metrdonomo, tendo a seminima como
referéncia, pois, devido a sua escrita repetitiva, Levi, sem perceber, aumentava o andamento de

forma recorrente.


https://youtube.com/shorts/DaXS8vesi5E?feature=share
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O toque pianistico nesta Cena deve imitar a sonoridade metélica, porém delicada da
caixinha de musica. Esta foi uma tarefa complexa para ele, pois, aprendia a caracteristica do
toque em uma aula e, na aula seguinte, parecia ter esquecido a maneira de realizd-lo. Entdo foi
necessdrio trabalharmos este aspecto novamente, resgatando a memdoria de como realizar o
toque especifico, ou seja, um toque com rapidez na descida e retirada dos dedos das teclas, sem

a inten¢ao de atingir o fundo das teclas (keybed).

Manter viva na memoria do Levi a realizagdo motora deste toque, que tem como
resultado a sonoridade metdlica e delicada da caixinha de musica, me pareceu uma tarefa mais
dificil do que o habitual. A repeticdo € um processo necessdrio para qualquer aprendizado
pianistico e qualquer processo de memorizagdo de obras ao piano. Mas, nesta obra, foi
necessario repetirmos muitas vezes, durante muitas aulas, a execucdo deste toque. Atribuo este
fato a complexidade de se pensar em tocar pp com velocidade no ataque e na retirada dos dedos
das teclas. Mesmo para alunos mais avancados, este € um tipo de memdoria muscular que precisa
sempre de reciclagem, de acordo com o que tenho observado ao longo de minha experiéncia
como pedagoga. No video, a seguir, Levi toca esta Cena ligando as notas, com dedos atacando
e saindo das teclas mais lentamente. Em seguida, explico-lhe que o toque deve ser non legato
com os dedos atacando e saindo rapidamente da tecla, com a sensacdo de que os dedos ndo

alcancam o fundo das teclas. Ele, imediatamente, executa o toque produzindo a sonoridade

desejada; exemplo:_https://youtu.be/k-15snrP_EQ

No préximo video, apresento um trecho de aula dada nove meses depois, quando Levi
J4 estd bem mais consciente de como alcancar a sonoridade desejada; exemplo:

https://youtu.be/9F6kx848a3 A

O compositor deixou para o intérprete a escolha de quantas vezes repetir a secio B
(compassos 10 a 12). Levi achou divertido este trecho, inicialmente pela imitacdo da caixinha
de musica “agarrando” e depois, por ter a liberdade de repetir o trecho quantas vezes desejasse.

Ele decidiu repetir por quatro vezes.

Orientei Levi a iniciar um rallentando progressivo na se¢do conclusiva, a partir do

compasso 13, imaginando a corda acabando aos poucos.

Nesta Cena, o pedal inteiro foi acionado pelo Levi desde a primeira leitura, pois, ao
contrdrio do que aconteceu no estudo da Cena Os peixinhos no aqudrio, ele ndo sentiu
dificuldades na pedalizacdo. Atribuo este fato a trés motivos: (1) A bailarina da caixinha de

miisica foi estudada depois de Os peixinhos no aqudrio; (2) trata-se de uma pega mais curta;


https://youtu.be/k-l5snrP_EQ
https://youtu.be/k-l5snrP_EQ*
https://youtu.be/9F6kx848a3A
https://youtu.be/9F6kx848a3A
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(3) a peca foi inteiramente composta no agudo e, por isso, ndo € mais imediato manter a
ressonancia em intensidade piano. De acordo com Fraga (1995, p. 9), “Almeida Prado quis
contemplar os iniciantes, ao pedir um pedal até o final da musica. Segundo ele, ter a ‘permissao’

de ndo usar o pedal dentro dos moldes tonais propiciaria um grande prazer aos alunos.”
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5.11 Os peixinhos no aquario - Cena 14
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICO-MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 14

ESTRATEGIAS TECNICO-PIANISTICAS

E MUSICAIS

Fundamentos da técnica pianistica

enfatizados

e  Autonomia das maos

° “Movimento circular”

. “Movimento de gaveta”

. “Toques mais na superficie da tecla
toque no fundo tecla, toque
percussivo”

“Notas duplas”
Appoggiaturas
“Glissandi”
Bases biomecénicas evocadas

. “Evita¢do de movimentos
desnecessarios”

“Flexdo e extensdo do punho”
“Flexdo das articulagées
interfalangeanas distais e médias”

. “Estado funcional das mdos”

Estudar amplitude do movimento circular em propor¢éo com o andamento

Posicionar os dedos da mao direita entre teclas pretas mantendo o estado
funcional da méo ao tocar com 1 e 5 nas teclas pretas

Retirar os dedos em direcdo a palma da mao

Afastar dedos das teclas para acento percussivo

Estudar com metronomo para regularidade do ostinato

Tocar com velocidade no ataque e saida dos dedos das teclas em dinamica pp
Tocar com apoios de 4 em 4 ¢ 8 em 8 visando a simultaneidade entre as maos

Contar motivos musicais repetidos para ndo se perder

ESTRATEGIAS ANALITICA-FORMAIS

Cardter da peca - calmo e transparente (Ruhig und transparent), minima = 104
Estrutura formal em sec@o tnica

Ambiguidade harménica modal e tonal

Textura em duas linhas: ostinato composto por dois pentacordes, Mi frigio e
Mi lidio na mao esquerda

Escalas cromaticas, escalas diatdonicas de Ré maior, D6 maior terminadas em
semitons. Melodia com graus disjuntos e appoggiaturas nos modos de D6
Mixolidio e La mixolidio na mao direita

Polirritimia de quatro contra cinco

Efeito transtonal em toda a peca

ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL

Conscientizag@o das tonalidades das escalas sobrepostas ao ostinato
Leitura a dois pianos, revezando as partes de cada mao

Conscientizagdo do encaixe das quidlteras de cinco com o grupo regular de
quatro colcheias, para ler a polirritmia

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO

Pedal ¢ indicado inteiro até o fim dessa Cena participando como um aspecto
estruturante da obra musical

Pressionar levemente o pé direito do aluno contra o pedal para inibir
movimento involuntério de subida do pé, consequentemente do pedal.

Compasso final com pausa de semibreve e fermata indicando deixar ressoar
até as ressonancias se extinguirem

ESTRATEGIAS COGNITIVO-
MOTIVACIONAIS

Associar os procedimentos composicionais de Almeida Prado nessa Cena ao
efeito ondulatorio e maledvel da &gua (ostinato circular, ambiguidade
harmoénica, acimulo de ressonancias) e aos deslocamentos rdpidos de
peixinhos cintilantes no aquério (escalas ascendentes e descendentes,
glissandos)

Tabela 13 — Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 14
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Estratégias pedagogico-musicais

Esta Cena parece evocar as aguas monoétonas de um aquario, onduladas suavemente

pelo ir e vir de seus peixinhos cintilantes.

Esta foi a décima primeira Cena a ser aprendida por Levi. Iniciamos com uma pequena
analise (adaptada aos seus conhecimentos musicais, naquele momento), o que o ajudou a ter
uma visdo geral dos diferentes materiais que se sobreporiam ao ostinato. Esta analise contribuiu
para que ele se conscientizasse que a utiliza¢ao de um “pedal inteiro” iria “misturar” o ostinato
e todos os outros materiais — como escalas inteiras, melodia em saltos, semitons, glissandi e
cluster — criando a ressonancia que remeteria a0 ambiente aquatico. Além disso, esta analise
facilitou a leitura musical e a memorizacao dos ostinatos; a leitura da mao direita foi agilizada,
pois ao invés de pensar em nota por nota, ele iniciou a leitura ja pensando na escala inteira, sua
tonalidade, dedilhados e em como cada escala seria finalizada, ou seja, escalas de do e ré
terminando em intervalos de semitons, escala croméatica conduzindo a primeira nota da melodia

(compassos 9 al3) e a escala cromdtica terminando em um cluster (compassos 25 a 29).

Orientei Levi a executar o ostinato da mdo esquerda (compassos 1 a 32) utilizando o
“movimento circular” no sentido anti-horario. Foi importante conscientizd-lo a lidar com a
amplitude do movimento circular do punho de acordo com o andamento, quanto mais lento
tocar, maior a amplitude do movimento e vice-versa, quanto mais rapido, menor esta amplitude;

exemplo: https://youtu.be/7100nRy211Ic

A mesma orientagdo serviu para realizar o ostinato da mao direita nos compassos 20 a

23.

O toque pianistico ensinado ao Levi, tanto para se tocar os ostinatos quanto para as
escalas, foi um “toque na superficie da tecla”, dinamica ppp, com os dedos se retirando
rapidamente em direcao a palma da mao, como se “varressem” as teclas. Para tocar a melodia
(compassos 13 a 18 € 24), pedi que ele utilizasse a “polpa dos dedos” e um toque que alcangasse
o fundo do teclado, por causa da indicagdo “cantando, sonoro” e, também para as tenutas,
anotadas para cada nota da melodia. Para se tocar as notas mib e sib, no fim das escalas de d6
e ré (compassos 5 e 8), utilizamos um “toque percussivo”, afastando um pouco o dedo da tecla
antes do ataque. Para as notas duplas (compassos 31 a 33), orientei que tocasse com “arcada

alta”, dedos firmes e “movimento de gaveta”.


https://youtu.be/71OonRy21Ic
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Pedi ao Levi que realizasse as appoggiaturas da melodia (compassos 14, 17, 19 e 24)
antes do tempo e a nota real fosse tocada na “cabeca” do tempo. Como estratégia para que ele
controlasse 0 momento exato de inicia-las, orientei que imaginasse a ultima nota do grupo de
quatro colcheias da mao esquerda como se fosse um “botdo”, que, ao ser acionado, daria inicio

arealizacdo da appoggiatura. Este procedimento deu mais clareza a execugao deste ornamento;

exemplo (compasso 24); https://youtu.be/j8QcYOTKRtQ

Levi estava perdendo o controle do nimero de vezes que deveria tocar o ostinato da mao
direita (compassos 20 a 23) e estava tendo dificuldade para finalizar a frase com o fragmento
da melodia no compasso 24. Entdo, sugeri que, ao tocar este trecho, ele contasse as repeticoes
da nota 14, pensando que a quarta vez daria inicio ao fragmento de melodia. Foi uma 6tima
estratégia, ja ele ficou atento a repeticdo desse elemento musical presente na obra; exemplo:

https://youtu.be/axraWMzZmul

Uma das dificuldades desta Cena € tocar a escala cromatica e o ostinato dos compassos
25 a 28, com as duas maos bem sincronizadas entre si (sem desencontros na performance das
notas de ambas as maos). Como ja mencionado no capitulo 3, sugeri que Levi utilizasse uma
pratica em duas etapas: (1) estudar marcando com exagero as duas maos de quatro em quatro
notas, ou seja, o primeiro e segundo tempos; (2) passar a marcagdo para oito em oito notas, ou
seja, apenas no inicio de cada compasso. Refor¢o aqui novamente que este exagero na marcagao
¢ apenas um recurso para o estudo, pois durante a performance, o pianista devera apoiar
levemente ou apenas "pensar” nos apoios de tempo, para que a leveza do toque pianistico seja

mantida e a sonoridade possa expressar a maleabilidade do ambiente aquatico; exemplo:

https://youtube.com/shorts/4eYoY KHEyo0?si=aDQY0AsQO&8-MRR1

Quanto a polirritmia de quatro contra cinco no compasso 12, expliquei a ele que, como
a diferenca entre o grupo de notas da mao esquerda e da mao direita ¢ apenas uma figura,
bastava tocar um pouquinho mais rapido o tempo de cada figura do grupo de cinco, as
quialteras, de forma que a segunda figura da quiéltera viria sempre um pouco antes da segunda
figura do grupo regular de quatro colcheias e assim sucessivamente. Com esta estratégia, Levi

rapidamente coordenou a polirritmia.

Esta pec¢a foi uma oportunidade para que Levi se conscientizasse de quando o pedal
pianistico € parte estruturante da musica, ou seja, sem o acumulo de ressonancias, Almeida
Prado nao teria criado a imagem sonora da Cena Os peixinhos no aqudario. Levi percebeu que

o efeito ondulatorio e maleavel da dgua construido pelo compositor se iniciou nos desenhos


https://youtu.be/j8QcY0TKRtQ
https://youtu.be/axraWMzZmuI
https://youtube.com/shorts/4eYoY_KHEyo?si=aDQY0AsQO8-MRR1
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circulares do ostinato e foi completado com o acionamento do pedal inteiro até o fim da obra.
No inicio, Levi teve certa dificuldade para manter o pedal acionado durante toda a pega,
possivelmente devido a certa fadiga muscular em manter o pé pressionando o pedal durante
toda a musica e, principalmente, a estranheza para os seus ouvidos ao manter o pedal abaixado,
misturando as ressonancias dos diferentes materiais musicais da pega expostos acima (ostinatos
em pentacordes modais, escalas maiores finalizadas em semitons, escalas cromaticas, melodia
modal, cluster e glissando). Uma estratégia que utilizei durante algumas aulas foi pressionar
levemente seu pé direito no pedal com o meu pé esquerdo, para inibir seu movimento

involuntario de subida do pé€, consequentemente do pedal.

Ao final da musica, Almeida Prado escreveu uma pausa de semibreve com fermata.

Entdo orientei Levi que deixasse as ressonancias soarem até€ quase se extinguirem.



5.12 As meninas no jardim — Cena 2
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 2

PEDAGOGICO-MUSICAIs

ESTRATEGIAS TECNICO-
PIANISTICAS E MUSICAIS . Tocar a melodia em pé para aumentar a “propriocepgdo do peso do brago”
na “ponta dos dedos”

Fundamentos da técnica pianistica enfatizados . i
. Tocar notas de tempo ou parte de tempo fraco, que estejam, apos notas

“Transferéncia de peso”

Fraseado

“Notas duplas”

“Arcada alta”

“Movimento de gaveta”

“Toque legato cantabile”

“Toque percussivo” com dedos
alongados

“Movimento circular”

prolongadas por pontos ou ligaduras, em pp ou p para ndo interromper o
fraseado

Tocar as tergas com “arcada alta” e “movimento de gaveta”

Criar trés planos sonoros através do controle de dindmicas e de tipos de
toques, para enfatizar o ritmo de valsa

Tocar a melodia percussiva com o punho firme, dedos alongados e mais
afastados das teclas antes do ataque

Estudar com metrénomo entre partes da se¢do B

Estudar a amplitude do “movimento circular” em propor¢do com o

andamento

Bases biomecénicas evocadas

. “Propriocepgdo do peso do brago”

. “Estado funcional das mdos”

. “Extensdo das articulagoes
interfalangeanas”

ESTRATEGIAS ANALITICA-FORMAIS

. A estrutura formal: secdo A (compassos 1 a 15), se¢do B (compassos 16 a
37) e se¢do A’ (compassos 38 a 52).
. Carater das se¢des A ¢ A’- Delicadamente (Delikat), seminima = 120
Métrica terndria, compasso %
Textura delicada com melodia acompanhada em ritmo de
valsa
Tratamento harmdnico- tonal e modal- ambiguidade
harmonica
° Cardter da sec@o B - Vivo, seminima = 132, métrica bindria,
textura densa, melodia percutida em f, ostinato nas duas maos
tratamento harmoénico bimodal e escala pentatonica -
ambiguidade harmonica
Efeito transtonal (compassos 26-36)

ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL . Leitura a dois pianos, revezando as partes de cada mao
. Leitura de maos separadas

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO . Pedal inteiro em trechos longos, indicado pelo compositor
e  Ensinar pedal sincopado no primeiro tempo de cada compasso da valsa
(compassos 1-15 e 38-46)

ESTRATEGIAS COGNITIVO- . Comparar a delicadeza e ternura infantil das meninas com a textura das
MOTIVACIONAIS secoes Ae A’
. Conectar a sonoridade brilhante, percussiva, circular e ressoante da secdo
B, com o cenario inspirado pelo titulo e pelo desenho na partitura, um
jardim ensolarado, com flores, zumbidos de abelhas e outros insetos

Tabela 14 — Sintese das estratégias pedagégico-musicais utilizadas na Cena 2
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Estratégias pedagogico-musicais

A Cena 2 parece evocar a delicadeza e ternura infantil das meninas brincando em um

cenario ensolarado, colorido pelas flores, borboletas e sonorizado por zumbidos de abelhas.

As meninas no Jardim foi a décima segunda Cena a ser estudada pelo Levi e foi
importante para o aprimoramento do controle de dindmicas nas duas maos no sentido de criar

diferentes planos sonoros.

Nas secoes A e A’ (compassos 1 a 15 e 38 a 52), orientei Levi a pensar em trés planos
diferentes de dinamica para melhor caracterizar o ritmo de valsa. Em primeiro plano, para realizar
a melodia da mao direita, pedi que ele utilizasse um toque cantabile que alcangasse “o fundo das
teclas”, e, para isso, trabalhamos a “transferéncia de peso entre os dedos". Disse a ele que
relaxasse o brago sentindo seu peso na ponta dos dedos, e para tanto, utilizamos a estratégia de
praticar em pé e pensar que o corpo poderia cair no chdo, ndo fossem os dedos apoiando suas
pontas nas teclas. Esta pratica ajuda a sensagdo proprioceptiva de "peso do brag¢o" sendo
sustentado pelos dedos e também a “transferéncia deste peso" de dedo para dedo. O toque com
braco e punhos “relaxados”, alcancando o fundo do teclado exige pouco esfor¢o muscular e

proporciona um som agradavel que se projeta facilmente no ambiente.

Outro aspecto importante trabalhado com o aluno na melodia da valsa foi como manter
o legato ap6s notas prolongadas por pontos ou ligaduras. Disse a ele que ndo acentuasse a
proxima nota e sim “tirasse o som de dentro do som anterior”, pois se as notas seguintes as
notas ligadas ou pontuadas soassem mais fortes, o fraseado poderia ser interrompido. No
exemplo seguinte, apresento trecho de aula onde sdo abordados os assuntos acima

mencionados: https://youtu.be/SBCBZMYV XoXk

A mao esquerda executa o segundo e terceiro planos sonoros e, por isso, foi necessaria
muita pratica para que Levi conseguisse equilibrar a sonoridade entre eles. Para a realizacao do
segundo plano sonoro, (primeiro tempo de cada compasso na mao esquerda), pedi que ele
utilizasse menos peso, o que foi assimilado facilmente por ser esta nota tocada sempre com o
quinto dedo que estd na extremidade da mao. O terceiro plano sonoro, as tergas, soam
naturalmente mais do que as outras, por constituirem-se de uma dupla de notas sempre repetidas
duas vezes. Para maior controle de sonoridade pedi que Levi tocasse da “tecla para baixo”, em
pp, € com "movimento de gaveta’; exemplos 1 e 2: https://youtu.be/iZKeFnl.Dcw4

https://youtu.be/hijRDgtM9XHE



https://youtu.be/5BCBZMVXoXk
https://youtu.be/iZKeFnLDcw4
https://youtu.be/hjRDqtM9XHE
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Na primeira parte da se¢do B (compassos 20 a 25), pedi que Levi tocasse a melodia com
0 “punho mais firme” e “os dedos mais afastados das teclas”, antes do ataque, para que o
resultado fosse um som percussivo e acentuado. Para o ostinato, treinamos associando ao
"movimento circular do punho", toque com os dedos encostados na tecla, sem alcang¢ar o fundo
do teclado e com a retirada dos dedos das teclas em direcao a palma da mdo (como se fossem

"varrer as teclas"); exemplo: https://youtu.be/qAtaeXog8tM

Para realizar os acentos do ostinato da mao esquerda entre compassos 27 e 37, disse ao

aluno que pensasse em um "impulso do cotovelo”.

Uma dificuldade recorrente que Levi apresentou nesta peca foi manter a pulsacdo na
passagem da primeira para segunda partes da secao B, quando o ostinato na mao direita de
inicia. Foi necessario trabalhar, durante muitas aulas, a regularidade do andamento neste trecho.
Para isso, além de pedir que estudasse com o metronomo, procurei conscientiza-lo do tempo
das semicolcheias da mado esquerda pedindo que mantivesse 0 mesmo para toda a se¢do B;

exemplo: https://youtu.be/Syk-CVtdC8w

Almeida Prado sempre anotava o pedal que ele fazia questdo que fosse utilizado, e
deixava a pedaliza¢do dos demais trechos da obra a cargo do intérprete. Nesta peca, ele anotou
o pedal inteiro do compasso 26 ao 36, na secdo B, e do compasso 47 ao 52, na secdo A’. Além
de seguirmos rigorosamente estas indicacdes, orientei Levi a pedalizar toda a secdo A e os
compassos 38 a 46 da se¢cdo A', sempre trocando o pedal no primeiro tempo de cada compasso.
Na transicdo da se¢do B para a se¢do A', compasso 37, sugeri que Levi avangasse com a
ressonancia do compasso 36 e somente retirasse o pedal quando fosse articular a se¢do para o

retorno a valsa no compasso 38; exemplo: https://youtu.be/ly 21AOSETA



https://youtu.be/qAtaeXog8tM
https://youtu.be/5yk-CVtdC8w
https://youtu.be/1y_2lA0SE1A
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5.13 O palhacinho de corda - Cena 17
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICO- MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA 17

ESTRATEGIAS TECNICO-

| . Estudar lentamente os saltos realizando a alternancia de dinamicas
PIANISTICAS E MUSICAIS contrastantes e a articulag@o indicada por ligaduras e acentos, com o
Fundamentos datécnica maximo de perfei¢do possivel.
pianistica enfatizados
. ) o . Estudar “em blocos” para facilitar a memorizagdo dos fragmentos
. “Movz?'nentu de r(.Jtagffo melddicos em saltos e da escala em 14 maior, tocada por maos
® “Movimento vertical
alternadas.
o Saltos
® Mudangas stbitas de dindmicas
® Acentos . Manter a arcada alta da mao esquerda (se¢do B) com o polegar
. — alinhado com o indicador e mais préximo da tecla preta, com um
Bases biomecanicas evocadas . . . .
caminho mais curto para percorrer entre as notas fa e mi bemol
® “Propriocepcdo”
® “Posicdo Funcional da mado” -
“Arco Palmar”
o “Flexdo e extensdo” do cotovelo
ESTRATEGIAS ANALITICA-FORMAIS . Estrutura formal: se¢do A (compassos 1 a 14), se¢do B (compassos 15
a 23), transi¢do para Da capo (compasso 24)

. Cardter das segdes A e B: Brincalhdo (Verspielt, lustig), metronomo
seminima = 108. Cardter da Transicdo Hesitando (zogernd)

. Textura: se¢do A, espacializagdo do material melddico nas regides do
teclado; se¢do B, melodia acompanhada por ostinato; Transi¢do
composta por triades

. Dinamicas contrastantes, acentos percussivos, tenutas, ligaduras
de duas notas e appoggiaturas.

. Ambiguidade harmoénica com bitonalidade e modalismo.

. Remete & musica circense.

ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL . Leitura organizada em duas etapas: se¢do A e se¢do B incluindo a
transi¢ao

. Blocos

. Reconhecimento dos acordes

. Leitura a dois pianos, revezando as partes de cada mao

. Chamar atencdo para as mudangas de clave e pedir para o aluno falar

o nome da nota e seu numero de localizagio no teclado antes de toca-
la

Anotar dedilhados de forma organizada na partitura, de forma a saber
se a nota serd tocada pela mao direita ou pela mao esquerda (sugestdo:
mao direita acima da pauta e para mao esquerda abaixo da pauta)

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO

Pedal para ajudar a prolongar as seminimas no momento dos saltos
das maos
“Pedal de apoio”

ESTRATEGIAS COGNITIVO-
MOTIVACIONAIS

Enfatizar a sonoridade circense da pega alertando para comparar as
peripécias de um palhago que, buzina, brinca, pula e atravessa o
picadeiro com o material da escrita pianistica utilizada nesta Cena

Enfase no aprendizado por imitagdio memorizando rapidamente
aspectos como contrastes subitos de dindmicas, efeitos percussivos,
tenutas, ligaduras de duas notas, appoggiaturas e trocas rapidas do
tipo de toque pianistico

Tabela 15 — Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 17
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Estratégias pedagogico-musicais

O palhacinho de corda parece brincar, pular e se espalhar pelos registros do teclado

pianistico da mesma maneira com que atravessa um picadeiro de circo.

O palhacinho de corda foi a décima terceira pe¢a das Kinderszenen a ser estudada ao
Levi. O aprendizado da musica foi organizado em duas etapas: se¢do A (compassos 1 a 14) e

secdo B (compassos 15 a 23), incluindo o Ginico compasso da transi¢ao (compasso 24).

Embora eu continuasse em meu propo6sito de aprimorar a leitura musical do Levi (e de
fato ele leu a partitura, agrupando, sempre que possivel, a melodia “em blocos™), O palhacinho
de corda foi uma das Cenas em que mais enfatizamos o aprendizado por imitagdo, para que ele
apreendesse de forma rapida e divertida a riqueza sonora da pega, que reproduz uma sonoridade
circense cheia de subitos contrastes de dindmicas, efeitos percussivos, tenutas, ligaduras de
duas notas, appoggiaturas e trocas rapidas do tipo de toque pianistico. Esta decisdo também foi
baseada na minha experiéncia prévia de tocar esta Cena, que me deu a consciéncia da real
dificuldade para memorizar, mental e fisicamente, as mudancas stbitas de dindmicas, acentos,
articulagdes e toques pianisticos. Entdo, decidi que o melhor para a motivagao do Levi seria a
aprendizagem utilizando também a imitacdo para acelerar o processo de memorizagao desses

aspectos.

A secdo A ofereceu ao Levi a oportunidade de praticar uma leitura musical fragmentada
pela espacializagdo da melodia no teclado pianistico com frequentes mudangas de clave nas
duas maos. Depois de estudar doze pegas das Cenas Infantis, a leitura musical do Levi estava
bem melhor. Porém, ele ainda tinha algumas duvidas quanto a correspondéncia entre alturas
escritas na pauta e sua localizacdo nas regides do teclado. Por isso, insisti que ele ficasse atento
a mudancas de clave e sempre falasse o nome da nota e seu nimero de localizagdo no teclado
antes de toca-la. Da mesma forma, alertei Levi a observar atentamente as mudancgas repentinas
das harmonias. Expliquei a ele um método que criei para anotar meus proprios dedilhados de
forma a saber se toco com a mao direita ou com a mdo esquerda uma determinada nota. Para a
mao direita, sempre anoto o dedilhado acima da pauta e, para mao esquerda, abaixo da pauta
(veja exemplo dos compassos 11 a 13 na partitura dessa Cena, logo acima (figura 35). Levi
gostou tanto desta forma de anotar o dedilhado que comenta que “deveria ser um método

internacionalmente adotado”; exemplo: https://youtu.be/98HAZzDmbG8

Os aspectos técnico-musicais mais trabalhados na se¢do A foram: a melodia

fragmentada que gera saltos das mdos no amplo espacamento do teclado; alternincia de


https://youtu.be/98HAZzDmbG8
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dindmicas contrastantes; articulagdo da escrita musical com ligaduras e acentos. Para isso,
orientei Levi a estudar em andamento muito lento, executando os saltos e todos os detalhes

possiveis de articulagdo, com o méximo de perfei¢dao; exemplo: https://youtu.be/Idhs6eG-sPc

O estudo “por blocos™ na se¢ao A foi fundamental para o rapido aprendizado da peca,
pois facilitou a memorizagdo dos fragmentos melddicos em saltos e, também, a realizagao da
escala dos compassos 11 e 12, tocada por maos alternadas (seguimos a disposicao das hastes
das figuras na pauta, ou seja, haste para cima, mao esquerda, haste para baixo, mao direita, com
excecao da nota do# 3 que foi tocada com a mao direita apesar de estar escrita com haste para
cima). Para ajudar a memorizagdo dos blocos de dedilhados, chamei a atengdo para os

dedilhados que formaram “trés blocos” com padrdes de quatro dedos (1, 2, 3, 4), e um bloco

com os cinco dedos (1, 2, 3, 4, 5); exemplo: https://youtu.be/IQPiYunmK1I

Na secao B (compassos 15 a 23), para um bom posicionamento da mao esquerda no
teclado, foi importante orientar Levi a manter “a arcada alta “e o posicionamento dos dedos
1, 2, 3, 4 entre teclas pretas, de forma a manter o polegar alinhado com o indicador e com um
caminho mais curto para percorrer entre as notas fa e mi bemol; exemplo:

https://youtu.be/Kp6S1Y VaOpw

Almeida Prado ndo indicou pedal nesta peca. Porém, Levi foi orientado a utilizd-lo em
momentos pontuais, como apontado na partitura dessa Cena (figura 35): pedal para ajudar a
prolongar as seminimas no momento dos saltos da maos (segundo tempo) nos compassos 2, 3,
5, 6; para dar apoio e enriquecer a sonoridade no primeiro tempo dos compassos 8,9 e 10 e 14;
para enriquecer a sonoridade no inicio da escala no compasso 11; em cada tempo do compasso

24 da transicao.


https://youtu.be/Idhs6eG-sPc
https://youtu.be/IQPiYunmK1I
https://youtu.be/Kp6SlYVa0pw

184

5.14 O bem-te-vi - Cena 7
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 7
PEDAGOGICO-MUSICAIS

ESTRATEGIAS TECNICO-PIANISTICAS . Tocar com “movimento de gaveta, “dedos utilizados como

E MUSICAIS pontas” com as “articulagées interfalangeans” firmes

Fundamentos da técnica . Escolher o dedilhado tendo em vista a posi¢ao funcional da mao

pianistica enfatizados . L L .
. Realizar com clareza o crescendo e diminuindo nos inicios e fins

® Movimento de gaveta de frase, quando necessario oscilando levemente a dindmica do

. “Dedos como pontas” .
P canto do bem-te-vi de acordo com o fraseado do coral

Bases biomecanicas evocadas

. “Estado funcional das mdos”
. “Flexdo e extensdo” do cotovelo
ESTRATEGIAS ANALITICA-FORMAIS . Cardter da peca — Lento, metronomo seminima = 60
. Secdo tnica dividida em frases breves: 1* (compassos 1- 4); 2°
(compassos 5- 6); 3* (compassos 7-8); 4* (compassos 9-10); 5°
(compassos 11-12); 6* (compassos 13-14); 7* ( compassos 15 ao
final)
. Textura coral (mio esquerda) e motivo ritmico e harménico
idiomatico do canto do bem-te-vi (tocado pela mio direita)
. Mudanca métrica constante com alternancia entre os sinais de
compasso 2/4, 3/4, 5/4, quebra a simetria da frase e remete a
aleatoriedade do canto do bem-te-vi
. Tonal livre- acordes tonais sem progressdes harmonicas
ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL . Conscientiza¢do de que a mao direita toca sempre o mesmo
motivo ritmo harmonico idiomdtico do bem-te-vi
. Leitura a dois pianos, Levi tocando o motivo ritmo harmonico
idiomdtico do bem-te-vi
. Aprendizado dividindo a peca em 4 etapas: compassos 1-4;
compassos 5 -8; compasso 9-12; compasso 13 ao final
. Percussdo do ritmo na tampa fechada do piano para precisdo do
ritmo pontuado da mio direita
ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO e “Pedal sincopado” em cada acorde
ESTRATEGIAS COGNITIVO- e  Aproveitar a emogdo do aluno, por ter aprendido em duas aulas
MOTIVACIONAIS O palhacinho de corda, e lancar o desafio de aprender

rapidamente mais uma peca da cole¢do, embora o Bem-te-vi
parecesse triste para ele.

. Tocar a parte do coral, enquanto Levi tocava o canto do bem-te-
vi fazendo-o reconhecer a facilidade da mao direita e a beleza e
expressividade da Cena 7

. Imaginar um coral cantando em uma igreja, enquanto o
passarinho canta 14 fora, as vezes perto, as vezes longe, variando
a dindmica do canto do passaro

Tabela 16 — Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 7



186

Estratégias pedagogico-musicais

Esta Cena, evoca os corais bachianos, nos quais as frases sdo divididas por fermatas. No

final de cada frase, surge o canto do bem-te-vi.

Esta foi a décima quarta peca das Kinderszenen a ser estudada, embora eu tenha
proposto seu estudo anteriormente e ele tenha se esquivado. Ele considerava a Cena O bem-te-
vi uma pega “triste”. Minha estratégia foi aproveitar um momento de grande emocao, apds a
segunda aula do Palhacinho de corda, quando completamos sua leitura. Ele estava tdo
entusiasmado por ter conseguido tocar a pe¢ca em duas aulas apenas, que aproveitei e lancei o
desafio de tocar nos dois pianos O Bem-te-vi: ele tocaria o canto do passarinho na mao direita
e eu o coral, na mao esquerda. Disse a ele que rapidamente ele aprenderia aquela peca, pois a
mao direita era sempre o motivo ritmico e harmoénico imitando o canto do bem-te-vi. Esta
facilidade na mao direita e a perspectiva de aprender rapidamente mais uma peca da coleg¢do
foram suas motivagdes iniciais. Porém, ao tocarmos a musica juntos, ele observou a beleza da
sobreposi¢do dos planos do canto do bem-te-vi com as harmonias do coral e achou a peca muito

expressiva se sentindo motivado a estuda-la.

Organizei o ensino dividindo a pe¢a em 4 etapas: compassos 1-4; compassos 5 -8;
compasso 9-12; compasso 13 ao final. A dimensao ritmica da peca foi inicialmente trabalhada
por meio de batimentos na tampa fechada do piano, para que ele se acostumasse com a
assimetria das apari¢des do motivo ritmico-harmonico do canto do bem-te-vi e, também, para
aprimorar o ritmo pontuado deste motivo, pois, por algumas vezes, Levi transformava o ritmo

pontuado em tercinas.

Levi foi orientado a realizar com clareza os inicios e fins de frase com crescendo e
diminuindo, quando necessario. Sugeri que o canto do bem-te-vi oscilasse levemente a

dinamica de acordo com o fraseado do coral.

O pedal utilizado foi com o seu acionamento sincopado em cada acorde. Como o motivo
ritmico e harmonico do canto do bem-te-vi € tocado sempre no tempo fraco de uma minima,

ele teve suas ressonancias prolongadas durante as pausas dos compassos 4, 1 e 18; exemplo dos

compassos finais, 16, 17 e 18; exemplo: https://youtu.be/4PAhjsI4WpM


https://youtu.be/4PAhjsI4WpM
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5.15 Os anjinhos pintam no céu o arco-iris - Cena 18

. O anjinhos pintam no céu o srco-iris

. Die Englein malen den Regenbogen an den Himmel
. The lircle angels pains the rainbow in the sky

. Les petits anges aux cieux peignent |'arc-en - ciel

Figura 38- Partitura de Os anjinhos pintam no céu o arco-iris - Cena 18



Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICO-MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 18

ESTRATEGIAS TECNICO-PIANISTICAS
E MUSICAIS
Fundamentos da técnica pianistica
enfatizados
Figuracdes pianisticas
Baixas intensidades de

dindmicas

o  “Toque portato”

. “Toque in e out”

Bases biomecanicas evocadas

° “Estado  funcional das
mdos”

. “Propriocep¢do das ponta
dos dedos”

Tocar a escala inicial com um gesto iniciado pela mao direita e
continuado pela mao esquerda

Tocar com retirada rapida dos dedos das teclas, com suas pontas
em dire¢do a palma da méo

Chamar a atengo para a igualdade de toque e para ndo “quebrar
falangetas”

Praticar a escala inicial com toque staccato e pp

Tocar notas repetidas observando a sequéncia de dedilhados,
para evitar se perder na contagem das notas

Ressaltar o contraste de toques “in” e “out”

Tocar a ciranda da secao B com toque non legato ou portato
Estudar em blocos identificando os acordes e automatizando as
mudancas de posicdo das mados, evitando movimentos
desnecessdrios

Posicionar o corpo em frente aos agudos do piano, ao praticar a
se¢do B, para manter o estado funcional do tronco, evitando
incOmodos durante a performance.

ESTRATEGIAS ANALITICA-FORMAIS

Estrutura formal: se¢do A (compassos 1 - 17), secdo B
(compassos 18 - 38), Se¢do A’ (compassos 38 - 53) e secdo
conclusiva (compassos 53 - 57)

Cardter da se¢@o A e A’ - Multicolor (Zehr farbig) e metrénomo
seminima = 104

Textura: linha melddica escrita em sete poliacordes arpejados
representando as sete cores do arco-iris

Mudancas de métrica com os sinais 2/4, 3/4, 4/4 e 7/4

Cariter da se¢do B - com inocéncia (mit Unschuld), metronomo
seminima = 96

Textura: melodia semelhante a uma ciranda em contraponto com
pentacordes com efeito de clusters arpejados

Tratamento harmonico: modal e politonal

Explora o extremo agudo do piano

Timbre - efeito transtonal resultante da producdo de intensa
ressonancia da regido aguda do piano com diversas tonalidades
juntas, porém sem uma relacdo harmonica entre elas. A tOnica
persisti em sol maior, mas o efeito ndo ¢ tonal nem atonal, é
transtonal. O aumento da densidade sonora causa um efeito
contrastante da se¢do B em relagdo as demais.

ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL

Leitura musical organizada de acordo com as se¢des A, B, A’ e
a se¢do conclusiva

Reconhecer os acordes

Treinar a visdo antecipada das notas para preparar a posi¢do das
maos nos acordes

Treinar “em blocos”

Percutir na tampa fechada do piano, o ritmo dos compassos 2 a
5, para que Levi se conscientizasse do rallentando escrito,
através de ligaduras, sincopes, seminimas e as tenutas

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO

Pedal inteiro indicado pelo compositor
Articulac@o de pedal entre se¢des

ESTRATEGIAS COGNITIVO-
MOTIVACIONAIS

Conscientizar o aluno sobre a atmosfera puramente timbrica,
efémera da peca remetendo as nuvens e arco-iris no céu

Tabela 17— Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 18
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Estratégias pedagégico-musicais

A Cena 18 encerra a colecao Kinderszenen com sonoridades delicadas e uma atmosfera
puramente timbrica, capaz de evocar, através da mdusica, a imagem efémera de anjinhos

pintando um arco-iris no céu.

Esta foi a décima quinta peca das Kinderszenen a ser estudada pelo Levi e, apos tocar a
obra em aula para que ele a ouvisse, organizei a leitura musical de acordo com as se¢des da
peca, ou seja, se¢do A (compassos 1 - 17), secdo B (compassos 18 - 38), secdo A’(compassos

38 - 52) e secdo conclusiva (compassos 53 - 57).

A escrita em triades arpejadas, nas secdes A e A’ e de pentacordes na secdo B em varias
tonalidades, presentes nesta Cena, favoreceram a oportunidade de verificar o conhecimento
harmonico do Levi. Assim, lancei um desafio para que ele, desde a primeira leitura, procurasse
reconhecer os acordes através de uma visao antecipada das notas posicionando dedilhados e a
posicdo das maos em blocos de notas (acordes) antes do momento de tocar. Esta abordagem
harmonica e mais pratica dos acordes “em blocos”, ja nas primeiras leituras desta Cena,
colaborou para o rapido entendimento de dedilhados e acelerou o processo de memorizag¢do da
peca. Quando eventualmente Levi errava alguma nota, em vez de corrigir especificamente
aquela nota, alertava-o para pensar qual seria o acorde correto e se sua leitura estava correta.
Foi relevante notar o seu progresso em relacdo a leitura musical, j4 com as duas maos
simultaneas, da secdo B. Convém aqui enfatizar o nivel de leitura atingido por Levi no inicio

do estudo dessa obra por meio do video a seguir, que registrou essa sua primeira leitura;

exemplo: https://youtu.be/vz6-Uvs50W4

Na secdo A e A’, para realizacdo da escala de ré maior em anacruse (compassos 1),
pedi que ele tocasse com um gesto iniciado pela mao direita e continuado pela mao esquerda,
enquanto os dedos, conduzidos por este gesto sutil, deveriam sair rapidamente das teclas com

suas pontas em “direcdo a palma da mdo’; exemplo: https://youtu.be/k40Y oEz4M4M

No processo de aprendizagem desta escala, também foi importante conscientizar Levi
sobre pequenos detalhes técnicos, como o terceiro dedo que nao estava ativo na sua acao de
tocar indo apenas de “carona” com o movimento da ma@o ou as recorrentes “quebras de
falangetas™. Para favorecer a igualdade do toque, a saida rapida dos dedos das teclas resultando
em controle da sonoridade em pianissimo, orientei que ele praticasse a escala em staccato;

exemplo: https://youtu.be/gcOKrmlIspC8



https://youtu.be/vz6-Uvs5oW4
https://youtu.be/k4OYoEz4M4M
https://youtu.be/gcOKrmIspC8
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Os compassos 2 a 5 foram treinados percutindo a célula ritmica na tampa do piano, para
que Levi se conscientizasse da ritmica antes de realizar o rallentando natural proporcionado
pelas notas prolongadas por ligaduras, sincopes, seminimas e as fenutas. Orientei que ele
tocasse as fenutas com um “toque sustentado”. Também indiquei um dedilhado para as notas
repetidas utilizando quatro sequéncias de 1, 2, 3, pois a estratégia de contar sequéncias de
dedilhados em notas repetidas ¢ uma boa maneira de evitar que um nimero maior ou menor de
notas sejam tocadas. E importante ressaltar o contraste de toques que deve haver entre a escala
e as repeti¢des da nota ré. No video a seguir, utilizo o termo “curto” quando me refiro ao toque
de saida rapida das teclas (“out”) e o termo “longo”, quando me refiro ao toque sustentado e
“no fundo da tecla”, chamado por Berman (2000, p. 5) de “in”; exemplo:

https://youtu.be/yJc98uucK0Q

Para iniciar a se¢do B, pedi que ele articulasse o pedal e “inspirasse” antes de iniciar a
escala em sol mixolidio utilizando o toque "out”. Para repeti¢do, por sete vezes da nota ré na
mao direita, foram utilizadas mudancas de dedilhado na sequéncia 5, 4, 3, 2, 1, 3, 2, também
com a inten¢do de que Levi ndo perdesse a conta do nimero de notas ja executadas. Para a
execu¢dao da melodia da mao direita — a ciranda criada pelo compositor — pedi ao Levi que
tocasse com toque ‘“‘non legato” ou “portato”. Para o aprendizado da mao esquerda, como
mencionado acima, foi utilizado o estudo “em blocos”, pois esta estratégia possibilitou o
entendimento da harmonia escrita em pentacordes. Da mesma forma, este procedimento leva a
automatiza¢do das mudangas de posicao das maos, resultando em uma execug¢do segura com

controle de sonoridade e precisao ritmica.

O fato de esta secdo ser escrita no extremo agudo do piano causou desconforto fisico
para sua pratica, como comentado em aula pelo aluno: “E desconfortavel esta posi¢do e por isso
ndo consigo estudar muito este trecho”. Como ja mencionado no capitulo 3, sugeri que ele
posicionasse o corpo em frente aos agudos, ou seja, mais para a direita do teclado e ndo no
centro, como de costume. Porém, esta posi¢ao foi recomendada apenas durante o aprendizado
e a pratica deste trecho, pois, devido a amplitude da tessitura em outras passagens desta Cena,

€ necessario que o pianista se assente no centro do piano.

As pausas anteriores a secdo conclusiva foram sobrepostas as ressonancias do ultimo
acorde da se¢do A’. Levi foi orientado a articular o pedal somente antes de iniciar o acorde em
14 maior. E importante considerar os tempos das pausas dos compassos 53 e 55 e valoriza-las,
pois, como dito acima, elas contribuem para o efeito de rarefacdo da sonoridade nesta se¢ao

final. Os acordes finais, assim como todos os outros acordes desta musica, foram aprendidos


https://youtu.be/yJc98uucK0Q
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pelo Levi, com a perfeita no¢do da harmonia, ou seja, memorizando os intervalos de sextas e
sétimas maiores. Indiquei, para os acordes, um toque que imitasse sinos ao longe, pois a musica
termina suspensa no acorde de dominante (14), enfatizando a caracteristica efémera desta Cena;

exemplo: https://youtu.be/mKgUR KEwBg

E interessante notar que o trabalho de pedalizagdo nesta obra é relativamente simples,
se considerarmos que o compositor, em 57 compassos, indicou apenas cinco vezes a troca total
do pedal (compassos 1, 6, 16, 43 e 52) e, por isso, foi possivel utiliza-lo desde o principio da
leitura desta Cena. Acrescentamos outra troca total na transi¢cdo entre as secoes B e A’
(compasso 38). Apesar da facilidade da utilizagcdo do pedal para o aluno nesta pega, Levi se viu
mergulhado em um universo de ressonancias, cores e timbres inovadores, proprio do universo

transtonal criado por Almeida Prado. O aluno demonstrou grande prazer em trabalhar esta Cena,

pois associou-a ao céu; exemplo: https://youtu.be/-hgmkYg41nA


https://youtu.be/mKgUR_KEwBg
https://youtu.be/-hgmkYq41nA

5.16 O galinho canta de manhd bem cedinho... Cena 1

Come o canto do galo J

© galinho canta de manhi bem cedinho . ..
Der kleine Hahn krihe in der Morgenfrihe . . .
The litele cock crows early in the morning . . -

Le petit coq chante de bon matin . ..

ALMEIDA PRADO
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Figura 39- Partitura de O galinho canta de manhd bem cedinho...
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Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICO-MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 1

ESTRATEGIAS TECNICO-PIANISTICAS

E MUSICAIS
Fundamentos da técnica pianistica
enfatizados

. “Toque cantabile”

. “Notas duplas”

. “Acentos”
. “Ligadura de duas notas”
. “Autonomia das mdos”

Bases biomecanicas evocadas
. “Estado funcional das mdos”

. “Flexdo e extensdo” do punho

Circular, na partitura, as mudangas sutis no acompanhamento do
ostinato na mao esquerda, para evitar equivocos ao tocar as duas
maos juntas

Praticar os intervalos repetidos de segundas da méo esquerda, em
staccatto e pianissimo, para equilibrar os planos sonoros
Estudar dois acordes seguidos praticando o rapido deslocamento
espacial das méios entre um acorde e outro, chegando com as
maos na nova posi¢ao, antes do momento de tocar

Tocar a melodia com o punho flexivel e com os dedos alcangando
0 “fundo da tecla”, para que a melodia soar cantabile

ESTRATEGIAS ANALITICA-FORMAIS

Estrutura formal: introdugdo (compassos 1-4), secdo A
(compassos 5-29), transi¢do (compassos 30-31), se¢do B
(compassos 32-39) e se¢@o conclusiva (compassos 40-43)
Cardter da introdugdo - Como o canto do galo (Wie ein
Hahnenschrei), seminima = 92.

Efeito onomatopaico do canto do galo construido através da
ritmica, intervalos de tritonos, de contraste de dindmicas (forte e
pianissimo) resultando em um canto desentoado com efeitos de
eco

Carater da se¢do A - Allegro, matinal, (Allegro, morgendlich),
seminima = 104

Textura de melodia acompanhada por ostinato

Cardter da transicdo - Mais alegre (mehr Allegro)-

Influéncia do nacionalismo brasileiro com colcheias organizadas
em grupos de 3+2+3

Cardter da Secdo B - Feliz! (gliicklich!)

Meétrica deslocada através de ligaduras, acentos e sincopes.
Ambiguidade harménica provocada pelos constantes intervalos
de segundas e tritonos que interrompem o centro tonal. Este
procedimento aliado aos acentos e recursos de dinamica confere
a musica uma sonoridade desafinada, “esganigada” que nos
remete a sonoridade de um galinheiro, com o cacarejar de
galinhas, pintinhos e galos

ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL

Leitura musical organizada de acordo com as se¢des da peca
Leitura a primeira vista da Introdugao

Leitura de maos separadas do restante da peca

Leitura a dois pianos, revezando as partes de cada mao
Reconhecimento da harmonia pelo nome dos acordes

Pritica do ritmo percutindo-o na tampa fechada do piano, sem as
fermatas

Treino “em blocos”

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO

’

“Pedal inteiro’

,

“Pedal de apoio’

ESTRATEGIAS COGNITIVO-
MOTIVACIONAIS

Associagdo dos recursos composicionais como, acentos,
dissonancias causadas por intervalos de tritonos, segundas
maiores e menores e dindmicas contrastantes ao canto do galo e
ao cacarejar de galinhas e pintinhos

Associar a melodia alegre a uma atmosfera matinal

Tabela 18 — Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 1
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Estratégias pedagogico-musicais

Na Cena 1, o canto do galo anuncia o inicio das Kinderszenen parecendo evocar uma

atmosfera matinal com um incessante cacarejar de galinhas e pintinhos.

Esta foi a décima sétima peca das Kinderscenen a ser estudada pelo Levi e seu
aprendizado foi organizado de acordo com suas seg¢des. Assim, seguimos a seguinte divisdo na
ordem de aprendizado: introducdo (compassos 1 a 4), secdo A (compassos 5 a 29), transicao
(compassos 30 e 31), se¢ao B (compassos 32 a 39) e secdo conclusiva (compassos 40 a 43). A
cada se¢do, Almeida Prado utilizou termos para indicar atmosferas ou emocdes e este aspecto
foi explorado nas aulas para ajudar o aluno a lidar e compreender as altera¢coes de andamentos

ao decorrer desta Cena.

Levi leu a introdu¢do (compassos 1 a 4) a primeira vista, mesmo assim, como em quase
todas as pecas estudadas anteriormente, foi necessario praticarmos o ritmo separadamente,
percutindo-o na tampa fechada do piano, e sem as fermatas, pois a segunda célula ritmica do
canto do galo (compasso 2) tende a imprecisao ritmica, tanto por causa da fermata anterior que
interrompe a pulsagdo, quanto por ser tocada em pianissimo, o que pode induzir a um
rallentando, se o pianista ndo estiver atento. Observa-se que, no primeiro exemplo, Levi faz o
rallentando no final da introdu¢do e, no segundo exemplo, apos ser advertido e treinarmos por
varias vezes, ele consegue fazer o ritmo mais preciso; exemplos 1 e 2:

https://youtu.be/NuaM5bH3790 https://youtube.com/shorts/98AL jOnNOE

Sugeri que Levi utilizasse o pedal para aumentar a ressonancia e o efeito de desafinacao
do canto do galo. Esta pedalizacao ndo foi sugerida por Almeida Prado, mas considero que este
efeito vai ao encontro do estilo deste compositor e cria uma atmosfera de quando estamos
dormindo, sonhando e, de repente, somos acordados por um galo que canta de madrugada;

exemplo: https://youtu.be/aCYxZxQy8 g A secdo A (compassos 5 a

29) e secdo B (compassos 32 a 39) foram lidas de maos separadas e estudadas a dois pianos
diversas vezes, enquanto Levi tocava o ostinato, eu tocava a melodia e vice-versa. Ao estudar
a melodia das duas sec¢oes, pedi ao Levi que reconhecesse os blocos dos acordes e falasse seus
nomes (Sol maior, Ré menor com sétima, L4 menor e D6 maior) para ajudar a memorizagao
rapida e consciente. Pedi que ele tocasse a melodia com o punho “relaxado” e com os dedos
alcangando o “fundo” das teclas, para que a melodia soasse cantabile; exemplo:

https://youtu.be/Ap3vbRaP6wl



https://youtu.be/NuaM5bH379o*
https://youtube.com/shorts/98AL_jQnNOE
https://youtu.be/aCYxZxQy8_g
https://youtu.be/Ap3vbRaP6wI
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No ostinato da secdo A (compassos 5 a 24), utilizamos a estratégia de circular na
partitura, as mudancas no acompanhamento da mao esquerda (como foi feito na Cena 10,
Aninha faz sua bonequinha ‘nand’), pois Levi comentou que, ao observar a pauta, seria facil
perceber as mudangas de graus no ostinato (compassos 10, 12, 16, 17, 19, 20, 22). Porém, ao
tocar a melodia com o acompanhamento, ele frequentemente se confundia com estas mudancas.
Para trabalhar o equilibrio dos planos sonoros, os intervalos de segundas foram estudados em
staccatto e pianissimo, pois a repeti¢ao insistente poderia fazer estes intervalos sobressairem

naturalmente a melodia; exemplo: https://youtu.be/B2lrw2GAv5Q

Os intervalos de segundas, acentuadas nos compassos 10 e 18, foram tocados em tenuto
e treinados somente apds o Levi ter dominado a leitura da peca. Estes acentos estdo fora da
acentuagdo padrao, que ocorre sempre na segunda metade do segundo tempo do ostinato e, por
isso, sdo de dificil coordenagdo ao se tocar com as duas maos simultaneamente; exemplo:

https://youtu.be/BnE4dxbGQKk

A transi¢do traz um carater "mais alegre" (compassos 30 e 31) e, por isso, orientei Levi
a tocar em um andamento mais rapido e com a atenc¢ao ao “encaixe” das duas maos, que segue
a organizacao das colcheias em 3+2+3, evidenciando, assim, o carater ritmico do trecho. O
mesmo procedimento foi feito para os compassos 40 e 41, porém seguindo a organiza¢do das

colcheias em 2+3+2; exemplo: https://youtu.be/tRKEjdcQgiM

Na sec¢do conclusiva (compassos 40 a 43), Levi foi orientado a tocar com 0 mesmo
andamento da transi¢do, pois os compassos 40 e 41 apresentam o mesmo material
composicional, diferenciando-se da transi¢do apenas pela ordem do agrupamento das colcheias,
como mencionado acima. O estudo dos dois acordes nos dois ultimos compassos foi uma boa
oportunidade para que Levi praticasse o rdpido deslocamento espacial das maos entre um
acorde e outro. Esta pratica ¢ muito util, pois condiciona a troca 4gil de posi¢cao das maos sem
esbarros de notas, tanto em acordes proximos, quanto naqueles mais distantes, quando a mao
precisa saltar ao longo do teclado. Basicamente esta pratica se resume em deslocar de uma
posicdo para outra o mais rapido possivel, chegando na nova posi¢do antes do momento de
tocar as teclas, para checar se a posicao esta correta antes da acao de abaixar as teclas, evitando-

se, assim, eventuais erros de notas; exemplo: https://youtube.com/shorts/ecYtQ-

p8pKM ?feature=share



https://youtu.be/B2lrw2GAv5Q
https://youtu.be/BnE4dxbGQKk
https://youtu.be/tRKEjdcQqiM
https://youtube.com/shorts/ecYfQ-p8pKM?feature=share
https://youtube.com/shorts/ecYfQ-p8pKM?feature=share
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5.17 Ciranda das bonecas - Cena 6
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Figura 40- Partitura da Ciranda das bonecas - Cena 6



Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICO-MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 6

ESTRATEGIAS TECNICO-PIANISTICAS

Treinar a autonomia das mios em escrita contrapontistica

E MUSICAIS Percutir as sequéncias ritmicas na tampa fechada do piano para treinar a coordenagao
Fundamentos da‘técnica pianistica das maos alternadas, saltos em ampla espacializacdo, realizar rallentandos entre
P (-.:nfatlzados segdes sem deturpagdo ritmica, coordenar o trinado da mao esquerda sem alteragdo
° ‘Movimentos alternados e . . U
cruzamento das méos” do ritmo da melodia na mao direita
° “Saltos” amplos e rapidos L] Empregar o mesmo toque para os refroes
. Manutencdo da unidade musical. . Estudar muito lento para controle da sonoridade
. Mudangas subitas de dindmica e . Estudar com metrbnomo
atmosferas . Praticar o dedilhado por blocos de notas
® Mudangas. Sﬁbita_s de  indicagao . Estudar appoggiaturas em blocos de duas notas
metrondmica e unidades de tempo . .
. Polirritmia de trés contra quatro ° Estugar glissandi a tempo, cgntanfio—se em voz 'filta.
° Appoggiaturas, “glissandi”, . Realizar o toque legato em dindmicas piano variando a pressdo dos dedos nas teclas.
“trinados” extensos
. “Melodia  tocada pela  mdo
esquerda”
. “Toque legato”, “non legato”,
“percussivo”, “staccato”
Bases biomecénicas evocadas
. Autonomia motora e sensorial das
maos
. “Propriocep¢do do peso do brago
na ponta dos dedos”
ESTRATEGIAS e Formarondd
ANALITICA-FORMAIS . Refrdo Al (compassos 1-8), Allegro, seminima = 92, d6 maior, a segunda parte da
cangao folclérica A canoa virou é tocada de forma alternada entre as duas maos com
carater percussivo devido a acentos e dinamica f
. Episodio B (compassos 9-15), colcheia = 116, fa maior, cangdo Atirei o pau no gato
toca pela mao esquerda, acompanhada por marcagdes percussivas de triades
. Refrdo A2 (compassos 16-20), seminima = 92, a segunda parte da cangéo folclorica
A canoa virou é apresentada mais espacializada no teclado que em Al
. Episodio C (compassos 21-46), Menos e seminima = 96, ré maior, cangdo Minha
gatinha parda, contraponto. Appoggiaturas acompanham a cantiga imitando o miado
do gato
. Refrao A3 (compassos 47-50), Allegro, seminima = 92, si maior, regido aguda do
piano, dindmica forte, com acento percussivo em cada nota
. Episodio D (compassos 51-55), Siibito lento, colcheia = 92, si maior e, primeira parte
da cangdo folclorica A canoa virou
. Refrao A4 (compassos 56-61), Vivo e seminima = 100, 14 b maior, segunda parte da
can¢do a canoa virou, acompanhada por trinado
. Episodio E (compassos 62-77) — Mais rdpido (Schneller), seminima = 152, 14 b maior.
Inicia com trinado que sera sotoposto a cangdo folclorica Ciranda, cirandinha
. Refrao A5 (compassos 78-83), seminima = 92, a segunda parte da cangdo A canoa
virou € alternada entre as mdos em maior densidade sonora e com a escrita
espacializada em seis oitavas
. Escrita pianistica semelhante ao Poesilidio 3 de Almeida Prado e influenciada pelas
Cirandas e Cirandinhas de H. Villa-Lobos
ESTRATEGIAS DE Leitura organizada por se¢do do rondé
LEITURA MUSICAL Percutir as sequéncias ritmicas na tampa fechada do piano para auxiliar: entendimento
de hastes repartidas entre as duas linhas da melodia e ostinato; coordenar o trinado da
mao esquerda sem alteragdo do ritmo da melodia na mdo direita
. Estudo de blocos para memorizagio do dedilhado em escrita contrapontistica.
ESTRATEGIAS DE Seguir pedais indicados pelo compositor
PEDALIZACAO Pedal inteiro indicado pela professora: compassos 51-55; ao longo dos trinados e nos
compassos 74-77
. O aluno foi orientado a usar pedal de apoio sempre que sentisse necessario
ESTRATEGIAS Seguir o cardter de cada ciranda

COGNITIVO-MOTIVACIONAIS

Antecipacdo da aprendizagem da Cena 6 para um recital eminente.

Tabela 19 — Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 6
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Estratégias pedagogico-musicais

Como em uma guirlanda de cirandas, as cantigas — Atirei o pau no gato, Minha gatinha
parda, A canoa virou, Ciranda cirandinha — se intercalam nesta peca em um convite a

brincadeira e recordagdes da infancia.

Esta foi a penultima peca das Kinderszenen a ser estudada pelo Levi e neste momento
do seu aprendizado, faltavam apenas as pecas As cirandas das bonecas e A cachorrinha Dadd.
Pela minha prépria experiéncia tocando a cole¢do, eu sabia que esta era a Cena mais complexa
das Kinderszenen do ponto de vista técnico-pianistico e musical e, seguindo a ldégica da minha
metodologia nesta pesquisa de campo até entdo, ela teria que ter sido a ultima pega da colegao
a ser ensinada. Porém, preferi ensina-la antes da Cachorrinha Dada, pois queria que o Levi
tivesse mais tempo para prepara-la, por causa da proximidade de recitais nos quais ele tocaria

a obra completa.

Antes de iniciar a leitura musical ao piano, foi essencial fazer uma anélise da estrutura
formal da peca, suas se¢des com as diferentes cirandas e tonalidades, além de enfatizar a
necessidade de que ele ficasse atento as mudancgas constantes das claves entre as pautas superior

e inferior.

A leitura musical foi organizada de modo que ele aprendesse uma se¢do do rondd por
vez. Algo satisfatorio foi observar que o Levi realmente lia a partitura deixando para trds a

dificuldade inicial com a leitura musical.

Nas Cenas estudadas anteriormente, Levi havia iniciado o desenvolvimento dos varios

’

aspectos da técnica pianistica exigidos na Cena 6, como “frinados”, “glissandi”, “toque
percussivo” e “toque legato”, “notas duplas” (tergas, quartas, quintas, sextas e sétimas)
transi¢do entre segdes contrastantes, escrita contrapontistica, escrita de uma voz ou melodia
alternada entre as maos, acentos, contraste de dindmicas, dentre outros. Entretanto, nas Ciranda
das bonecas alguns desses aspectos técnico-musicais tiveram suas dificuldades ampliadas,
dentre eles: movimentos alternados ou cruzamento das maos, saltos em andamento rapido em
escrita espacializada (como mencionado acima, a tessitura desta peca ¢ a mais ampla da colegao,
alcancando do d6 -1 ao d6 6); glissandi de extensdo variada, tocados a tempo e nas duas direcoes
ascendente e descendente; melodia alternada entre as maos com trinados extensos (prolongados
por até seis compassos) (compassos 56 a 73); “polirritmia” de trés contra quatro (compassos

74 a 76); contraponto extenso (em vinte e dois compassos) e mais complexo envolvendo

cromatismos na mao esquerda e appoggiaturas na mao direita (compassos 21 a 43); varias
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secoes em diferentes tonalidades e atmosferas, exigindo habilidade do intérprete para manter a

unidade da peca.

Percutir as sequéncias ritmicas na tampa fechada do piano foi uma pratica recorrente no
estudo das Kinderszenen e, nesta peca, foi essencial para desenvolver além, da habilidade
ritmica, a coordena¢do do movimento alternado entre as maos ao se tocar o material melodico
do refrdo (cantiga A canoa virou, segunda parte) em Al (compassos 1 ao 8), A2 (compassos 16
ao 20), A3 (compassos 47 ao 50) e AS (compassos 77 ao 83); exemplo:
https://youtu.be/g4hP7rOAENwW

Esse treinamento ritmico incial do episddio D (compassos 51 a 55) colaborou para que
Levi compreendesse melhor a escrita com hastes repartidas entre as duas linhas (melodia e
ostinato), separando, para a mao direita, as notas do ostinato e, para mao esquerda, as notas da

cantiga A canoa Virou (primeira parte).

A pratica ritmica também auxiliou Levi a lidar com saltos existentes no refrdo A2
(compassos 16 a 19) e A5 (compassos 77 a 82), gerados pelo aumento da espacializacao da
escrita no teclado, isso porque, quando ha saltos, o aluno pode atrasar o tempo. Além disso, o
treinamento ritmico prévio foi importante para que Levi realizasse as transi¢des de secao para
se¢do, em alguns momentos com rallentando e em outros sem alteracdo da agogica. E,
finalmente, no refrdo A4, a pratica ritmica fez com que Levi coordenasse o trinado da mao

esquerda sem altera¢do do ritmo da melodia na mao direita.

Para aprimorar a qualidade sonora das passagens com trinados, orientei Levi a praticar
o trinado devagar, com grande diferenca de dindmica entre as maos (a mao que toca o trinado
em pianissimo, € mao que toca a melodia “cantando” de mezzo-forte a forte); exemplo:

https://youtu.be/8ewbckH6xfY

A seguir, ele praticou duas notas de trinado para cada nota da melodia com a mesma

orientagdo de dindmica; exemplo: https://youtu.be/EeZCHbTr-1.0

Levi foi orientado a utilizar um toque pianistico sempre igual para todas as apari¢cdes do
refrao, com os dedos firmes e mais afastados das teclas, para que o som resultante soasse
percussivo e acentuado. A igualdade do toque e de andamento entre Al, A2, A3, A4 e AS foi
fundamental para que Levi mantivesse a unidade nesta Cena. Os glissandi em Al(compassos 5

a 7), A3 (compasso 46), e A5 (compasso 82) foram estudados estritamente dentro do tempo,

contando-se em voz alta; exemplo: https://youtu.be/ix98Coxu4M8


https://youtu.be/g4hP7r0AENw
https://youtu.be/8gwbckH6xfY
https://youtu.be/EeZCHbTr-L0
https://youtu.be/ix98C6xu4M8
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A variedade de material musical contida nos episddios ofereceu ao Levi a oportunidade
de desenvolver diferentes habilidades da técnica pianistica. Assim, o episddio B (compassos 9
a 15) contribuiu para o desenvolvimento da coordenacdo motora para se tocar a mao esquerda
em destaque fraseando a melodia (Atirei o pau no gato), a0 mesmo tempo em que a mao direita

percutia as triades.

O episodio C (compassos 21 a 46) apresenta o contraponto mais extenso e complexo da
colecao. Comegamos pela conscientizacdo sobre a voz da mao esquerda ser construida sobre a
escala de R¢é maior acrescida de muitos cromatismos (compassos 21 a 43). Orientei para que
ele dividisse essa voz em “blocos de notas” e a memorizasse de acordo com o numero de notas
de cada bloco, por exemplo, dos compassos 29 a 32, criou-se uma sequéncia de blocos formados
de 3, 4, 3 e 5 notas, que coincidentemente foram tocados pelos dedilhados 123, 1234, 123,

12345, favorecendo a memorizacao do trecho; exemplo: https://youtu.be/oYgCQSOC3AM

Na linha superior, tocada pela mao direita, orientei que ele estudasse as appoggiaturas
simultaneamente com a nota seguinte formando blocos de duas notas e repetindo essa pratica
algumas vezes para, depois disso, separa-las das notas reais como se estivesse arpejando o bloco

de duas notas.

E importante ressaltar que o episodio C foi a passagem mais complexa para Levi, sendo
necessario um maior nimero de aulas em relacdo as outras pecas. Levi compreendeu que o
episodio D (compassos 51 a 55) ¢ um momento especial desta Cena, pois, pela primeira e Gnica
vez, aparece na obra a primeira parte da cang¢do folclorica A canoa virou e ¢ interessante que
Almeida Prado tenha escolhido uma atmosfera de sonho, quase hipnoética para apresenta-la.

Entdo pedi que ele criasse um contraste com o refrdo anterior, o A3 (compassos 47 a 50).

Para adquirir seguranca em realizar a mudanga brusca do andamento Allegro do refrao
para o Subito lento, indicada no inicio do episddio D, pedi que Levi estudasse com o metronomo
como o compositor indicou, ou seja, A3 com seminima 92 e o episédio D com a metade do
andamento, colcheia 92. Outro contraste entre o refrdo A3 e o episdédio D ¢ a mudanga da
dinamica de f para pp. Para facilitar a execugao deste contraste disse a ele que pensasse em pp
para melodia e ppp para o ostinato, estudando com andamento exageradamente lento, para que
adquirisse o maior controle possivel da sonoridade. Pedi que Levi utilizasse um toque legato,
da tecla para baixo, com pouca pressao dos dedos no fundo da tecla para a melodia e a minima

pressao necessaria para abaixar a tecla com delicadeza, para o ostinato. Além disso, orientei


https://youtu.be/oYgCQS0C3AM
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que ele utilizasse o pedal inteiro durante toda a execucao deste episddio, criando uma ambiéncia

sonora que pode ser associada ao estado de sonoléncia infantil.

Além da pedalizagado indicada na partitura por Almeida Prado, sugeri que Levi utilizasse
um pedal inteiro nos seguintes trechos: refrdo A3, do compasso 47 ao 50; episddio D, do
compasso 51 ao 55; refrao A4, do compasso 56 ao 61; episodio E, do compasso 62 ao 77, com

corregdes no primeiro tempo dos compassos 66, 70 e 73.
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5.18 A cachorrinha Dadd- Cena 5
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Figura 41- Partitura de A cachorrinha Dadd - Cena 5



Sintese das categorias pedagégico-musicais

CATEGORIAS DE ESTRATEGIAS
PEDAGOGICO-MUSICAIS

CONTEUDO TRABALHADO NA CENA 5

ESTRATEGIAS TECNICO-
PIANISTICAS E MUSICAIS
Fundamentos da técnica
pianistica enfatizados
. Movimento de “mdos alternadas”
. “Notas duplas”

. “Acentos”

. “Escalas” e “arpejos”  em
movimento rapido

. “Movimento vertical”

. “Movimento de rotagdo”

. “Cruzamento das mdos”

Bases biomecanicas evocadas

. “Flexdo e extensdo” do cotovelo
. “Propriocepcdo do peso do brago”
. “Pronosupina¢do”

Tocar os clusters arpejados utilizando o “peso” do brago com
um movimento de supinagio do brago e recolhimento dos dedos
em direcdo a palma da mao

Tocar o ultimo intervalo da musica, de segunda maior nas teclas
pretas, com a mao esquerda fechada cruzando acima da direita

ESTRATEGIAS ANALITICA-FORMAIS

Cardter - Hesitando um pouco (Etwas zogern), colcheia pontuada
=100

Estrutura formal: uma se¢do subdividida em breves subsecoes: a
(compassos 1-2); b (compassos 3-4); b (compassos 5-6); a'
(compassos 7-10)

Apresenta variedade de materiais composicionais: intervalos de
segundas, quartas organizados em perguntas e respostas; arpejos
e escalas ascendente e descendente em movimento rapido;
dindmicas contrastantes, de p ao fff; staccattos e acentos
percussivos; pentacordes; clusters arpejados em fff reproduzem o
efeito onomatopaico de latidos; métrica simétrica e assimétrica;
quialteras

Atonalismo

Compasso composto e compasso assimétrico

Desenho ritmico-harmdnico distribuido em movimento alternado
entre as maos, sendo méo esquerda nas teclas pretas, mao direita
nas teclas brancas

Indicagdes variadas de agdgica musical

ESTRATEGIAS DE LEITURA MUSICAL

Leitura musical organizada em duas etapas, compassos 1 a 10 e
11 ao final

Treino da percepgao do compasso composto

Pratica do ritmo percutindo-o na tampa fechada do piano
Treino em blocos

ESTRATEGIAS DE PEDALIZACAO

Pedal inteiro em arpejos (compassos 5, 21 e 22)

Pedal de apoio nos clusters (compassos 18,19 e 20)

Utilizagdo do pedal de apoio para enriquecer a sonoridade,
aumentando as ressonancias, quando necessario.

ESTRATEGIAS COGNITIVO-
MOTIVACIONAIS

Associar as indicagdes “hesitando” e “apressando”, ao
comportamento de um cachorro que, ao cometer travessuras, se
esconde, hesita ou corre

Associar os clusters aos latidos estridentes da Cachorrinha Dada

Tabela 20 — Sintese das estratégias pedagdgico-musicais utilizadas na Cena 5
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Estratégias pedagégico-musicais

Esta Cena, em uma ambiéncia atonal, evoca as correrias e latidos da Cachorrinha Dada,

que ao cometer alguma travessura se esconde ou hesita ao encontrar seu dono.

Esta foi a ultima pega das Kinderszenen a ser estudada por Levi e, apesar de ser uma
das pecas mais complexas ritmicamente da cole¢do e a Unica a ter a linguagem atonal, sua
leitura musical foi completada em duas aulas apenas (compassos 1 a 10, na primeira aula, e
compasso 11, ao final na segunda aula), pois Levi ja havia assimilado todos os aspectos técnico-
pianisticos necessarios para tocd-la, como maos alternadas, arpejos, arpejos de intervalos de
quartas, passagens escalares rapidas de pentacordes, clusters arpejados (imitando latidos),
cruzamento de maos, mudangas subitas de dinamicas e acentos. Além disso, ele estava
dominando bem a leitura das notas musicais em toda a tessitura utilizada nesta peca (14 - 1 a si

bemol 5).

Devido a complexidade ritmica e da agogica, estes foram os aspectos mais trabalhados
com Levi. Os termos “hesitando um pouco” (compasso 1), “apressando” (compassos 6, 13, 25)
“pouco menos” (compasso 21) “hesitando” (compasso 22) desestabilizam a regularidade do
tempo durante toda a execucao da obra. Porém, cabe ao pianista manter o ritmo correto e o
retorno ao tempo original sempre que possivel, pois Almeida Prado anotou sinais de compasso
em toda a musica, o que indica que ele queria apenas certa liberdade na execugdo do tempo e
nao tempo livre. Além disso, a alternincia da métrica simétrica e assimétrica e os grupos de
quialteras (compassos 6, 22, 25 e 26) exigem bastante dominio da precisdo ritmica. Antes de
iniciarmos a leitura musical, trabalhei com Levi a percepcdo e o conceito de compasso
composto. Depois praticamos previamente as cé€lulas ritmicas em toda a peca (com exce¢do das
passagens de escalas dos compassos 6, 25 e 26), percutindo na tampa fechada do piano,
seguindo a ordem alternada das mdos como escrita na partitura (assim como foi feito nas

Cirandas das bonecas).

Alertei para a importancia de se manter o balango ternario do compasso composto em
cada tempo. Depois trabalhamos comparando como seria tocar cada frase a tempo (utilizando
o metronomo ou contando em voz alta) e, em seguida, realizando a altera¢dao indicada pelo
compositor (hesitando ou apressando). Nesta pratica, foram dadas quatro estratégias para o

Levi:

(1) pensar nos motivos musicais que estdo em sistema de perguntas e respostas; exemplo:

https://youtu.be/OmQVS5K6Wgk



https://youtu.be/0mQVS5K6Wqk
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(2) pensar em aumentar um pouco a duragdo das figuras pontuadas fluindo nas demais;

exemplo: https://youtu.be/gAokr9GRAz0

(3) associar as indicagdes “hesitando” e “apressando” ao comportamento da Cachorrinha

Dada; exemplo: https://youtu.be/6GibbvDIj3g

(4) atrasar a chegada nas colcheias pontuadas (em algumas mais, em outras menos) dos
compassos 1 a 5, e também, atrasar a chegada na primeira nota do compasso 6; exemplo:

https://youtu.be/x0gifILGOR4

As passagens escalares dos compassos 6, 25 e 26 foram treinadas “em blocos", sendo
que as figuras de hastes abaixo das notas foram tocadas pela mao direita e figuras com hastes
acima das notas, tocadas pela mao esquerda. O intervalo de segunda maior do compasso 7 foi
tocado pela mao direita cruzando acima da esquerda, e a segunda maior do compasso 27 foi
tocada pela mao esquerda cruzando acima da direita. Orientei Levi a tocar este ultimo intervalo
da musica com a mao fechada, pois desta maneira garante-se que a performance das notas seja

precisa, em sonoridade forte e percussiva.

A seguir, apresento um exemplo em video, em que Levi esta estudando o trecho entre
os compassos 11 a 20, onde o desenho em movimento alternado entre as maos segue em dire¢ao
ascendente com a dinamica crescendo e indicag¢do apressando, culminando nos clusters em fff.
Estes acordes arpejados reproduzem o efeito onomatopaico dos latidos da Cachorrinha Dada.
Levi foi orientado a utilizar todo o “peso do brago” com um pequeno impulso inicial lateral da
esquerda para a direita e “recolhimento dos dedos em direcdo a palma da mdo’’; exemplo:

https://youtu.be/OhxtBLibNy0

Almeida Prado ndo anotou a pedalizacdo nesta peca. Entdo, além de pedais de apoios
em notas pontuadas ou ligadas e nos clusters, Levi utilizou o pedal nas escalas. O exemplo a

seguir refere-se aos compassos 25 a 27; exemplo: https://youtu.be/j6 WWTwRdp-o

Na nota 1a-1 do compasso 23, sugeri que ele tirasse o pedal, elevando o pé bem devagar,

para criar um efeito de “filtro sonoro” das ressonancias dos compassos anteriores.


https://youtu.be/gAokr9GRAz0
https://youtu.be/6GibbvDIj3g
https://youtu.be/x0gjfJLGQR4
https://youtu.be/OhxtBLibNy0
https://youtu.be/RzoU3_WYko0
https://youtu.be/j6WWTwRdp-o
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5.19 Reflexoes

Refletindo sobre o processo de ensino-aprendizagem das Kinderszenen, considero que
alguns fatores contribuiram especialmente para o sucesso deste processo. O primeiro € a
qualidade musical inquestiondvel dessa obra. As Kinderszenen integram uma sonoridade
contemporanea a efeitos pianisticos inusitados, que remetem aos titulos descritivos do cotidiano
infantil, o que certamente agucou a curiosidade e a imagina¢do do Levi. Tudo isso certamente

contribui para manter seu interesse até o final do processo.

O segundo fator foi minha determinacdo em desenvolver a leitura do aluno no
pentagrama, fazendo com que ele tivesse plena consciéncia das notas na pauta, das células
ritmicas (por meio de um treinamento feito separadamente fora do piano), dos padrdes
estruturadores utilizados na forma das pecas e na escrita pianistica. Isso colaborou, certamente,

para que Levi desenvolvesse sua leitura musical.

A estrutura fisica adequada para a pesquisa de campo — com uma sala ampla, tranquila,
com dois pianos afinados e bem regulados, um ao lado do outro, um para o aluno, outro para a
professora — possibilitou conforto e fluéncia no aprendizado. As orientagdes passadas ao aluno
eram exemplificadas e imediatamente testadas e replicadas por ele. Muitas vezes brincdvamos
de tocar a dois pianos: ele tocava a mao direita em um piano e eu a mao esquerda no outro e
vice-versa. Essa pratica proporcionou ao aluno um entendimento mais imediato do fraseado, da
forma, dos toques pianisticos, pois concentrava sua aten¢do em cada uma das maos, enquanto
ele ouvia o todo da peca. Ele manifestava um grande prazer nesses momentos. Além disso, esta
estrutura fisica ampla e arejada ofereceu uma maior segurancga no sentido de evitar o contigio

da Covid 19, durante o periodo pandémico.

Finalmente, minha experiéncia pessoal anterior de estudo das Kinderszenen foi
fundamental para promover o aprimoramento pianistico € musical do aluno. Durante as aulas,
nao apenas as sonoridades ideais e especificas de cada uma das Cenas eram “vistas” e ouvidas
por Levi, como também os dedilhados j4 haviam sido anteriormente testados e pesquisados por

mim, durante minha pratica.
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Capitulo 6

Kinderszenen — uma proposta de ordenacao pedagogica das 18 pecas

6.1 Sobre as Kinderszenen

Almeida Prado comp6s o Livro das Duas Meninas entre os anos de 1981 e 1982,
inspirado em suas duas filhas Ana Luiza e Maria Constanga. Posteriormente a obra recebeu o
nome alemao de Kinderszenen, uma referéncia as cenas infantis do compositor R. Schumann
(1810-1856) e sugestdo do editor para uma melhor tiragem da obra na Europa. E interessante
ressaltar que esta colecdo apresenta vdarios procedimentos composicionais em dimensdes
reduzidas, porém ndo menos complexos do que aqueles utilizados por Almeida Prado no
restante de sua obra e, por isso, as Kinderszenen podem ser consideradas quase um

microcosmos dentro de sua producdo (FRAGA, 1995, p. 6).
As 18 Cenas Infantis foram ordenadas pelo compositor de acordo com a lista abaixo:

1 O galinho canta de manhd bem cedinho...
2 As meninas no jardim

3 A aritmética da Aninha

4 O desenho de Constancinha

5 A cachorrinha Dadd

6 A ciranda das bonecas

7 O bem-te-vi

8 O sapinho de mola

9 Parabéns a vocé

10 Aninha faz sua bonequinha “nanda”

11 Constancinha leva sua boneca a passear
12 O saci de pano

13 O gatinho no telhado

14 Os peixinhos no aqudrio
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15 Ikon, o cachorrdo
16 A bailarina da caixinha de miuisica
17 O palhacinho de corda

18 Os anjinhos pintam no céu o arco-iris

6.2 Sobre a proposta de ordenacao das Kinderszenen

Como j4a mencionado anteriormente, a sequéncia original das /8 Cenas Infantis foi
alterada durante o processo de ensino-aprendizagem da obra durante a pesquisa, justamente
com vistas a criar uma ordenacdo mais progressiva e adequada ao nivel do aluno. A ordem
utilizada para trabalhar as /8 Kinderszenen foi embasada: (1) na minha experiéncia como
intérprete, ao aprender e gravar a obra>’; (2) na minha experiéncia como pedagoga do piano hd
mais de 35 anos; (3) nas habilidades que o aluno apresentava ao iniciarmos a pesquisa de
campo>®; (4) nas habilidades que foram sendo adquiridas pelo aluno ao longo do processo de
aprendizagem de cada uma das Cenas; (5) nas motivacdes especificas do Levi ao longo do
processo (importante fio condutor durante o periodo da Pandemia da Covid 19); (6) na
necessidade de aprender uma ou mais Cenas para compor o programa de apresentacdes

agendadas.

E importante considerar as variantes envolvidas na busca por ordenar as pecas em niveis
de dificuldade, buscando uma sequéncia progressiva em relacdo a aquisicdo de habilidades

técnico-pianisticas e musicais pelo aluno. Para esta proposta de ordenacdo, além de considerar

55 Realizei duas gravagdes da obra, sendo uma delas para o meu canal no Youtube

https://youtu.be/EaB1hUoA7tc?si=4MDYG33LTUT816D] e outra para o projeto “Memodria da Musica
Brasileira”, https://youtu.be/KFqyJtQ--uw?si=F070Se7JBg7Zv{2v . O projeto “Memoria da Musica Brasileira”
foi coordenado pelos pianistas Celina Szrvinsky e Miguel Rosselini com o intuito de divulgar intérpretes e
criadores nacionais e de colaborar para a ampliacdo do repertdrio de musica de cAmara contemporanea, por meio
de encomendas de obras inéditas a compositores brasileiros. No periodo do fechamento dos teatros e salas de
concerto devido a Pandemia da Covid -19, foi gravada uma ampla lista de obras desconhecidas do grande ptiblico
e, a partir de marco de 2022, os videos passaram a ser estreados semanalmente no canal da Trés Marias Produgdes
Artisticas no YouTube. A proposta do projeto é de englobar diversas formacgdes cameristicas, além de solos
instrumentais, e de publicar as obras inteiras, e ndo pecas avulsas, preservando a autenticidade criativa dos autores.
As gravacdes foram realizadas sob alto rigor técnico, excelente infraestrutura, equipamentos e equipe
especializada. Faz parte também do projeto o livro “Construindo a Memoria da Musica Brasileira”, que se encontra
no prelo, com publicagdo prevista para 2024.

3 Ver capitulo 1 - Metodologia.


https://youtu.be/EaB1hUoA7tc?si=4MDYG33LTUT816Dl
https://youtu.be/KFqyJtQ--uw?si=F070Se7JBg7Zvf2v
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todos os seis quesitos ja citados acima, também foram consideradas: (1) as estratégias
pedagdgico-musicais desenvolvidas ao longo da pesquisa; (2) as andlises da estrutura formal
das Cenas (disponiveis no Apéndice, pagina 238), que contribuiram para a identificar o grau de
dificuldade de execucdo pianistica e musical de materiais composicionais utilizados pelo
compositor; (3) o checklist das habilidades técnico-pianisticas e musicais a serem trabalhadas
nos niveis elementar, intermedidrio e avancgado, elaborado por Uszler, Gordon e Mach (2000);
e (4) as opinides dos pesquisadores cooperadores, fundamentados em sua propria experiéncia e

também em Uszler, Gordon e Mach (2000).

O checklist do conteido de habilidades técnico-pianisticas e musicais em relacdo ao
nivel elementar®’, proposto pelos autores citados, confirmou tanto minha opinido quanto a dos
pesquisadores cooperadores de que as 18 Cenas Infantis ndo se enquadram neste nivel e devem

ser ensinadas a partir do nivel intermedidrio do estudo do instrumento.

Segundo Celina Szrvinsk, ao selecionar e trabalhar as Kinderszenen como parte do
programa do recital de formatura de um aluno, no curso de Bacharelado em Piano da UFMG,

ela pode observar a complexidade envolvida no preparo e execucao da obra completa.

No Bacharelado em Piano da UFMG orientei, certa vez, a obra Kinderszenen
de Almeida Prado, com a finalidade de preparar o recital de formatura de um
aluno. A exemplo da obra homodnima de Robert Schumann, na qual Almeida
Prado se inspirou para conceber seu ciclo de 18 micropegas, a criagdo
brasileira também ndo teve intengdo diddtica para criangas. Ao evocar temas
da infancia, Almeida o faz, como Schumann, sob a perspectiva das
reminiscéncias do adulto, requisitando do intérprete uma compreensdo
estética de que somente um(a) pianista avangado(a) € capaz. A narrativa é
elaborada, construida de multiplos humores, cuja singeleza esconde grandes
desafios (CELINA SZRVINSK).

57 Em resumo, o checklist do nivel elementar proposto por Uszler, Gordon e Mach (2000) aborda: (1) o

desenvolvimento do toque pianistico apoiado pelo “peso” da méo e do braco inteiro, ou apenas com ataque do
proprio dedo; (2) a articulacdo do fraseado trabalhando toques tenuto, staccato e o toque legato partindo de trés a
cinco dedos; (3) pequenos deslocamentos; movimento paralelo, contrdrio e alternado das maos; (4) extensdo e
contracdo das maos e passagem de polegar; (5) padrdes de dedilhados na extensao dos cinco dedos, relacionados
com escalas e construgdo de acordes; (6) variacdo de dinimica e agdgica como o ritardando, a tempo,
accellerando, fermatas; (7) pedalizacdo simples; (8) figuras ritmicas: semibreve, minima, seminima, colcheia,
semicolcheias, as pausas equivalentes, minima pontuada, seminima pontuada, semicolcheias pontuadas, ligaduras
e tercinas, e as pausas equivalentes; (9) percepcao de pulsacdo e compasso das obras musicais.
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Gabriel Casara ressalta que

Apesar de nas Kinderszenen, Almeida Prado ter priorizado uma escrita
pianistica para maos pequenas, ele utilizou recursos composicionais que
requerem habilidades técnico-pianisticas mais complexas do que as
normalmente aprendidas em um nivel elementar do piano, tais como: (1) a
espacialidade que explora saltos no teclado; (2) a sonoridade que evoca sons
ludicos como onomatopeias, ruidos ou percussio; (3) a associagdo entre gestos
motores € escrita ritmica, pois 0 compositor ndo se privou de introduzir ritmos
relativamente complexos para um aprendiz, parecendo confiar na estratégia
de observagdo e replicagdo entre professor e aluno; (4) a forma musical que
apresenta organizagdes binarias e ternarias de forma contrastante, no que diz
respeito ao carater (GABRIEL CASARA).

Heron Alvim fez a seguinte colocagdo sobre as Kinderszenen:

Apds participar da realizagdo desta pesquisa, ficou evidente que para a
interpretacdo das Kinderszenen de Almeida Prado ao piano é necessério serem
trabalhadas habilidades que ultrapassam o escopo daquelas descritas por
Uszler, Gordon e Mach (2000) para o nivel elementar do piano. Assim,
concordo que elas devem ser didaticamente consideradas para o estudo do
nivel intermedidrio em diante (HERON ALVIM).

Assim, a ordenacdo das Kinderszenen por ordem de dificuldade, sugerida neste trabalho,
parte do nivel intermedidrio. Segundo a checklist de Uszler, Gordon e Mach (2000)%, no nivel

intermedidrio do piano, devemos desenvolver no aluno:

1- Habilidade para tocar melodias mais complexas;

38 Melodies become more complicated. They use a larger span of notes that extend and expand the pentascales of
earlier study. There is increased use of scale and arpeggio figures, with the requisite finger crossing and expansion
and contraction of hand position There are also more intricate schemes of articulation and dynamicis ram varying
phrase lengths and introduction of ornaments. Rhythm becomes more complex. Rhythmic patterns are more
diverse and presented less rigidly. Cross-rhythms are introduced. Metrical patterns of strong and weak beats
become more importante. Accompaniments become more elaborate. Pieces demonstrate more chord inversions
and a greater variety of styles (for example, Alberti bass, jump bass) demonstrating bigger leaps and more hand-
position changes. Independence becomes more involved. Compositions contain two or more independent voices
(counterpoint. both between the hands and sometimes within a hand (implied counterpoint. There is increased use
of contrasting note values, different articulations, and dynamics between the hands. Harmony and texture become
richer and more intricate. Works use a greater range of notes on the keyboard and require better balance and voicing
within and between hands. More variety of tone is required. Double notes are introduced, and the use of the pedal
becomes both more extensive and more subtle [...] (USLER, GORDON e MACH, 2000, p. 93 ¢ 94).
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Ampliacdo da escrita/leitura para além das cinco notas de uma escala ou
pentacorde;

Execuc¢do mais frequente de escalas, arpejos, passagem do polegar, abertura
e fechamento da posicao das maos

Esquema de articulagdo e dindmica mais intrincado do que no nivel
elementar;

Frases assimétricas; introdu¢do aos ornamentos; padrdes ritmicos mais
complexos, variados e menos rigidos;

Introdug¢do da polirritmia;

Acompanhamentos mais elaborados e variados com Baixo de 'Alberti, baixos
em saltos, mais mudancas de posi¢do das mados e mais inversdes de acordes;
Vozes independentes, contraponto, articulacdo diferentes entre as maos;
Harmonia e textura mais rica e intrincada com aumento da tessitura;
Execugdo mais cantada de vozes inferiores,

Introdugdo de notas duplas;

Pedal mais elaborado.

Em uma primeira tentativa de classificar as 18 Cenas Infantis em ordem de dificuldade,

dentro do nivel intermedidrio, foi criada a tabela 21, abaixo, com as pecas na ordem em que

foram ensinadas ao Levi. Na coluna a direita, estdo listadas as habilidades técnico-pianisticas e

musicais desenvolvidas em cada uma delas, que correspondem ao nivel intermedidrio do piano,

tendo como referéncia a checklist de Uszler, Gordon e Mach (2000).
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CENAS

TITULOS

HABILIDADES TECNICO-PIANISTICAS E MUSICAIS
NIVEL INTERMEDIARIO

O sapinho de mola

Ampliagdo da escrita para além das cinco notas de uma escala ou pentacorde
Appoggiaturas
Saltos

10

Aninha faz sua
bonequinha
nand

Acompanhamento com Baixo de 'Alberti
Introduc¢do de notas duplas
Pedal elaborado

11

Constancinha leva
sua boneca a
passear

Ampliagdo da escrita para além das cinco notas de uma escala ou pentacorde
Saltos

Notas duplas- tercas paralelas

Frases assimétricas

Métrica assimétrica

mais mudangas de posi¢ao das maos

Pedal elaborado

15

Tkon, o cachorrdo

Duas vozes independentes em canone, articulac@io diferentes entre as maos
Padrdes ritmicos complexos, e menos rigidos
Progressado I, IV, V, VL, I, V, I ndo muito perceptivel devido a regido grave do piano

Efeito onomatopaico- imitagdo do latido do cdo com clusters arpejados no grave do piano
Variagdo da Dindmica em altas intensidades e acentos

Parabéns a vocé

Vozes independentes, contraponto, articula¢do diferentes entre as duas maos

Ser capaz de cantar vozes inferiores

Expansao e contraciio da posi¢cao das maos

Frases assimétricas

Notas duplas

Transicdes expressivas entre as diferentes secdes com flexibilidade e retorno do a tempo
Mudan¢a muda de dedilhado em notas duplas

12

O saci de pano

Melodia escrita com escalas rdpidas, arpejos, tergas diatdnicas e cromaticas, acordes
arpejados, amplos saltos, figuragdes pianisticas rapidas, appoggiaturas
Ostinato formado por intervalos de tritonos, segundas menores e oitavas
Tessitura espacializada de d6-1 a d6 6

Expansao e contraciio das maos

Secdo B com diversas indicagdes de agdgica

Fermatas

Articulagdo variada com acentos, ligaduras e staccatos

Métrica bindria com mudanca de sinal de compasso, 4/8 e 2/8

Padrdes ritmicos complexos, variados e menos rigidos

Sobreposicdo tonal e modal

Pedal elaborado

O desenho de
Constancinha

Defasagem harmonica entre melodia e harmonia

Tessitura: sol 2 a sol 5

Notas duplas- quintas cromaticas e diatonicas

Frases assimétricas

Meétrica assimétrica com Compasso 5/8

Maos cruzadas

Pedal indicado pelo compositor

Superposicdo dos acordes de tonica e dominante através da pedalizacio
Superposicdo modal (compassos 35 e 36)
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A aritmética da
Aninha

Tessitura fa -1 aré 5

Mudanca métrica

Frases assimétricas

Tercas cromadticas e diatdnicas tocadas pelas maos alternadas ou em movimento paralelo

13

O gatinho no
telhado

Ampliagdo da escrita: d6 1 ad6 6
Cluster arpejados, glissandos, trinados
Contraponto

Métrica simétrica e assimétrica

Ritmo complexo

Mudanga de andamento e carater
Tempo flexivel e a tempo, fermatas
Pedal elaborado

16

A bailarina da
caixinha de
musica

Tessitura: si 3 a mi# 6

Melodia em fa# maior com appoggiaturas em d6 maior

Expansio e contracio da posi¢cdo das maos

Harmonia dissonante com utilizacdo das duas tonalidades mais distantes do ciclo das
quintas

14

Os peixinhos no
aqudrio

Tessitura: 1a-2ala 6

Melodia com intervalos a partir de quartas, com appoggiaturas
Escalas diatOnicas e cromaticas

Expansao e contracao da posi¢do das maos

Cruzamento de maos

Polirritmia

Harmonia intrincada com sobreposi¢do modal, tonal e cromdtica

As meninas no
Jjardim

Tessitura: fA2 asi 6

Melodia com sincopes, ponto de aumento, cromatismos (Se¢do A)
Melodia com intervalos de quartas fortemente percutida (Se¢ado B)
Ser capaz de cantar vozes inferiores

Agilidade e igualdade dos cinco dedos para tocar pentacordes
Articulagdo diferente entre as maos

Pedal mais elaborado

14

O palhacinho de
corda

Tessitura: 14 -1 a si mi 5

Material melddico fragmentando nas regides do teclado com dindmicas contrastantes,
acentos percussivos, tenutas, ligaduras de duas notas e appoggiaturas

Saltos e varias mudancas de posi¢ao das maos

Baixo de 'Alberti

Passagens escalares rdpidas

Harmonia com vdrios acordes diferentes e ambiguidade harmonica entre modal e tonal

O bem-te-vi

Tessitura: fa#2 aré 5

Mudangas de posic¢do das méos e mais inversdes de acordes
Frases assimétricas

Pedal elaborado

18

Os anjinhos
pintam no céu o
arco-iris

Capacidade para tocar melodia na extremidade aguda do piano exigindo equilibrio do
corpo, leitura em vdrias linhas suplementares
Appoggiaturas

Acompanhamento em pentacordes de varias tonalidades como clusters arpejados com ritmo
de colcheias pontuadas e 4 fusas

Vozes independentes, contraponto exigindo grande habilidade na coordenagio de tocar no
extremo agudo, executando appogiaturas e sincopes juntamente com clusters arpejados em
vérias tonalidades

Contraste de toques pianisticos “in
Dindmica variando em baixas intensidades

99 ¢ 59

out
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Tessitura abrangente de 1a-1 a d6 7

Escalas em movimento rapido, arpejos de tonalidades diversas

Expansdo e contracéio da posi¢do das maos

Troca de dedilhados em sequéncias longas de notas repetidas

Esquema de articulagfo intrincado envolvendo o pedal

Fases assimétricas

Mudancas de métrica com compassos simétricos e assimétricos

Padrdes ritmicos complexos, variados e menos rigidos

Acompanhamento em pentacordes de varias tonalidades como clusters arpejados com ritmo
de colcheias pontuadas e 4 fusas

Mudangas constantes da tonalidade e da posi¢do das maos

Vozes independentes exigindo grande habilidade na coordenagdo de tocar no extremo
agudo, executando appogiaturas e sincopes juntamente com clusters arpejados em varias
tonalidades

Harmonia intrincada com poliacordes e pentacordes em vdrias tonalidades

Pedal como elemento estrutural da peca exigindo percep¢ao apurada das ressonincias ao
criar o efeito transtornal

Pedal ajudando nas articula¢des de secdes

O galinho canta
de manhd bem
cedinho

Tessitura: f42 ami 5

Melodia com variedade de células ritmicas composta por intervalos de arpejos em
diferentes acordes (sol maior, ré menor com sétima, la menor e d6 maior)

Escalas em movimento rdpido

Expansio e contraciio da posi¢cdo das maos

Frases assimétricas

Appoggiatura

Acompanhamentos elaborados e variados

Harmonia complexa e dissonante, com os centros tonais interrompidos constantemente por
intervalos de segundas ou de tritonos

Notas duplas

Articulagdo diferente entre as maos, acentos percussivos, tenutas e ligadura de duas notas
Complexidade ritmica com quebra da métrica através de acentos percussivos

A ciranda das
bonecas

Diferentes melodias com toque e cardter diversos

Melodias espacializadas com cruzamento das mdos em movimento rapido
Ser capaz de cantar vozes inferiores

Appoggiaturas

Tessitura ampla de d6 -1 a sol 6

Glissandi e figuracdes pianisticas rapidas

Trinados longos em dindmica F ou PP nas duas maos

Expansao e contraciio da posi¢cao das maos

Variedade de articulacdes para énfase na expressividade

Contraponto com diferentes toques e articulagdes entre as maos
Diferentes tonalidades para se¢des do refrao e dos episddios obedecendo um ciclo de tergas
Armadura de clave com até 5 acidentes

Contrastes subitos de dindmicas

Variedade de texturas

Variedade de agogica

padrdes ritmicos mais complexos, variados

polirritimia

acompanhamentos mais elaborados e variados

pedal mais elaborado.
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5 Dadd segundas, intervalos melddicos de quartas
e Tessitura entre 14 -1 e ré#5

e Arpejos e passagens escalares rdpidas

e  expansdo e contra¢do da posicdo das maos;
e  dinamicas contrastantes

e  pentacordes como clusters arpejados em fff
e métrica simétrica e assimétrica

e quidlteras

e Atonalismo

e Desenho ritmico-harmonico distribuido em movimento alternado entre as maos
e Indicagdes variadas de agdgica musical

e  Pedal elaborado

A cachorrinha | e  Material melddico organizados em perguntas e respostas com intervalos harmonicos de

Tabela 21 — Habilidades incluidas no nivel intermedidrio, segundo Uszler, Gordon e Mach

(2000). (Fonte: a autora)

A tabela 21, acima, colaborou para nortear o nivel de dificuldade das /8 Cenas Infantis,
pois apontou a diversidade de habilidades técnico-pianisticas e musicais desenvolvidas no aluno
com o estudo das Kinderszenen. No entanto, podemos observar nessa tabela que o ndmero de
habilidades a serem desenvolvidas na preparacio de cada Cena € varidvel, o que demandou uma
possivel divisdo interna do nivel intermedidrio em trés etapas — intermedidrio I, IT e III — para a
ordenacdo progressiva das pegas. A tabela 21 mostra também que algumas das pecas exigem
um grande ndmero de habilidades técnico-pianisticas e musicais, conduzindo a minha reflexdo
sobre o fato de que estas Cenas possam extrapolar o nivel intermedidrio e alcancar um nivel

avancado no processo de ensino/aprendizagem do piano.

Segundo Uszler, Gordon e Mach (2000), um repertério do nivel avancado do piano
desafia o aluno a desenvolver um nivel artistico elevado, trabalhando, com grande énfase, os

seguintes aspectos:

1- Fraseado: desenvolver a habilidade de direcionar o fraseado colocando certas
partes da musica em relevo e deixando outras em menos evidéncia.

2- Rubato: saber como alterar o andamento e a dura¢do da nota como elemento
criativo na interpretacao.

3- Acento: praticar varios tipos de acentos, abrangendo tensdes agodgicas e

dinamicas, do sforzando ao tenuto. Ser capaz de alterar padroes métricos.
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4- Colorido sonoro: ter a habilidade de produzir varios tipos de sonoridades através
da diversidade de toques pianisticos utilizando diferentes velocidades dos dedos
e peso do braco, variedade de articulagdes diferentes.

5- Pedal: dominar todos os tipos, em todos os trés pedais, como pedal sincopado,
pedal ritmico (nesta pesquisa chamado de pedal de apoio), e vdrias gradacdes de
meio pedal.

6- Técnicas de estudo sofisticadas: dominar repeti¢cdes lentas com muita precisao
de todos os parametros musicais; trabalhar em diferentes andamentos do lento,
ao mais rapido; pratica de variacdo ritmica e mudancga de apoios de tempo; isolar
passagens dificeis e tocd-las duas vezes mais rdpido do que foram escritas;
transposicao.

7- Performance publica: preparar detalhadamente as apresentagdes publicas
observando o comportamento em palco, a proje¢do sonora em espaco amplo ou
ao ar livre, a adaptacdo a diferentes pianos e salas, a selecdo de repertdrio

adequado as diferentes ocasides e locais.

Todos os itens listados acima foram trabalhados com o Levi na preparagao das Cenas
Os anjinhos pintam no céu o arco-iris, O galinho canta de manha bem cedinho... e A ciranda
das bonecas, o que me permitiu classificd-las como sendo do nivel avancado. A tabela 22,
abaixo, mostra a classificacdo as /8 Cenas infantis entre os niveis intermedidrio I, II, III e

avancado do piano.
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O sapinho de mola A bailarina da caixinha de | O saci de pano Os anjinhos
musica pintam no céu o

arco-iris

Aninha  faz sua | O desenho de | O gatinho no telhado O galinho canta de

bonequinha “nana Constancinha manhd bem
cedinho...

Constancinha leva sua | A aritmética da Aninha Os peixinhos no aqudrio | A ciranda  das

boneca a passear bonecas

lkon, o cachorrdo O palhacinho de corda As meninas no jardim

Parabéns a vocé O bem-te-vi A cachorrinha Dadd

Tabela 22 — Classifica¢do das 18 Cenas infantis nos niveis intermedidrio (I, [T e II) e

avancado. (Fonte: a autora)

6.3 Reflexoes

Ao refletir sobre a classificacdo das Cenas acima, foi interessante notar que, apesar de
O saci de pano e O gatinho no telhado terem sido compostas ainda na Fase Infantil do
compositor, quando ele tinha 10 e 11 anos respectivamente, isso ndo teve uma relacdo direta
com as habilidades técnico-musicais necessdrias a performance das musicas, uma vez que elas
foram classificadas no nivel intermedidrio III. O que podemos apontar € que Almeida Prado,
quase exatamente na idade em que Levi iniciou sua participacdo na pesquisa, ja tinha um

desempenho ao piano no minimo compativel com a execugao dessas pegas.
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Consideracoes finais

O objetivo geral desta pesquisa foi identificar e demonstrar o potencial pedagdgico das
Kinderszenen de Almeida Prado para o desenvolvimento técnico-pianistico e musical do aluno
e, para tanto, valeu-se de uma pesquisa-a¢do de natureza qualitativa, que contou com a
colaboracdo de quatro professores de piano/pianistas que atuaram como pesquisadores

cooperadores ao longo de todo o processo.

A pesquisa-ag¢ao envolvendo as Kinderszenen permitiu uma compreensao mais clara e
profunda de como o processo de ensino-aprendizagem da obra, ao longo da pesquisa, pdde
promover o desenvolvimento técnico-pianistico e musical do aluno. Assim, a partir deste
estudo, foi possivel responder a questdo que norteou a pesquisa: Como as Kinderszenen de
Almeida Prado podem promover o desenvolvimento técnico-pianistico € musical do aluno? Foi
possivel concluir que cinco fatores principais nos permitiram responder a essa questdo e
constituiram fios condutores que conduziram a pesquisa, com €xito, até seu final: (1) motivagao
do aluno e da pesquisadora; (2) o desenvolvimento da leitura musical do aluno; (3) o potencial
pedagoégico e musical inerente as Kinderszenen; (4) conhecimentos sobre a biomecanica da

performance; e (5) conhecimentos sobre cogni¢do musical.

Motivagdo do aluno e da pesquisadora ao longo da pesquisa

e Estdvamos no periodo de quarentena devido a pandemia da COVID-19. Ao mesmo
tempo que nés nos vimos limitados a realizar nossas atividades cotidianas, este periodo
nos proporcionou mais tempo para nos concentrarmos nas atividades que eram possiveis
de serem realizadas e, principalmente, aquelas que nos davam mais prazer. E este fato,
de uma certa maneira, influenciou também minha pedagogia, pois me concentrei em
manter o aluno o mais motivado possivel em tempos tdo adversos. Ao perceber, antes
de iniciar a pesquisa, que o ensino remoto desmotivava Levi, propus que as aulas
acontecessem em meu estidio de piano (com as precaugdes sugeridas pelas autoridades

sanitdrias naquela época).
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A estrutura disponivel fisica disponivel para realizacdo de pesquisa de campo foi
realmente fundamental: sala espacgosa, tranquila, climatizada, com dois pianos de cauda

de excelente qualidade, um ao lado do outro, afinados e regulados.

A participacdo ativa do aluno. Durante a escolha de uma nova Cena a ser estudada, por
exemplo, eu observava nao somente o nivel de dificuldades técnico-pianisticas, mas

também buscava a opinido do aluno sobre este assunto para despertar seu interesse.

O fato de as aulas terem sido intercaladas, ao longo do processo do ensino-
aprendizagem, com apresentagdes publicas motivou Levi a concluir o estudo de um

grupo de Cenas ou de uma Cena, em especifico, até a conclusdo da obra completa.

A atuacgdo constante, fundamental e entusiasmada dos pesquisadores envolvidos nesta
pesquisa — a pesquisadora principal, os pesquisadores cooperadores e orientadores —
colaborou para ampliar os conhecimentos da pesquisadora e para aprimorar a pesquisa,
trazendo para este estudo questdes relacionadas a biomecanica da performance
pianistica; aspectos relacionadas a cogni¢do, a teoria e andlise musical; questdes
relacionadas a técnica e a performance pianistica; e temdticas envolvendo a pedagogia

do piano.

O entusiasmo e apoio da familia, sempre disponivel a trazer Levi nas aulas e

apresentacdes publicas.

A boa convivéncia entre professor, aluno e sua familia.

Minha performance da Cole¢do durante as aulas, também disponivel em gravacao,

serviu de incentivo e modelo para o aluno.

Préticas ludicas durante as aulas, como as performances a dois pianos.

Possibilidade de sempre ministrar quantas aulas de piano fossem necessarias durante a

semana, para que o aluno tivesse assisténcia constante no processo de leitura e

aprendizagem das pecas, ajudando-o a manter o foco no objetivo de concluir a obra.
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O desenvolvimento da leitura musical do aluno

e As caracteristicas do aluno — tranquilo, com excelente capacidade de concentracdo e boa
autoestima —, o fato de ter o hédbito de estudar em casa e motivagdo para fazer aulas
extensas e quantas fossem necessdrias, tanto de piano quanto de teoria musical; sua

motivacdo e interesse em aprender todas as 18 Cenas Infantis.

e Os estudos intensivos de teoria musical e principios da harmonia, com o pesquisador

cooperador Dr. Heron Alvim Moreira, entre julho de 2021 a fevereiro de 2022.

e Minha postura durante as aulas de exigir que o aluno, ao realizar as primeiras leituras
ao piano das Cenas, priorizasse a leitura na pauta a imitacao, com reconhecimento das
notas musicais € a pratica das sequéncias ritmicas fora do piano. Esta pratica certamente
contribuiu para o aprimoramento da leitura a primeira vista do aluno. Mesmo em O saci
de pano, Cena na qual os padrOes e blocos de notas orientaram prioritariamente seu

aprendizado, Levi foi orientado a reconhecer nota por nota e cada célula ritmica.

e Considero que a leitura do aluno partiu do nivel elementar (com ajuda, ele lia pecas da
Suite das 5 Notas de Lorenzo Fernandez), evoluindo para o inicio do nivel avangado, o
que permitiu que ele lesse, nos meses subsequentes a gravacao final das Kinderzsenen,
obras como: Noturno opus 9, n° 2 de F. Chopin (1810-1949), Sonatina n° 4 de M.
Clementi (1752-1832), Alla Turca da sonata 331 de W. A. Mozart (1756-1791),
Sonatina op. 100 de A. Dvorak (1841-1904), para piano e violino, dentre outras.

O préprio potencial pedagogico e musical inerente as Kinderszenen

® As 18 Cenas Infantis possibilitaram o desenvolvimento de diversas habilidades e/ou
fundamentos técnico-pianisticos e musicais, 0 que conduziu o aluno de um nivel
intermedidrio a um inicio avancado em termos pianisticos. Este fato estd documentado
na gravacdo final e pdde ser confirmado, também, a partir do repertdrio tocado por ele
nos meses subsequentes a conclusdo da pesquisa de campo (importante colocar
novamente que, em termos de leitura, o aluno partiu de um nivel elementar). Assim,

considerando os aspectos ritmicos, harmonicos, timbricos e as caracteristicas da
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estrutura, forma e textura do repertério executado por Levi apds a finalizacdo da
pesquisa, € possivel inferir que o estudo das Kinderszenen possibilitou que o aluno ndo
apenas pudesse tocar obras dos séculos XX e XXI, mas também obras de periodos
anteriores, como pegas contrapontisticas, obras com varia¢des de agdgica, como no

Barroco e no Romantismo.

e A qualidade composicional e artistica das Kinderszenen — com suas caracteristicas da
tematica infantil, efeitos timbricos diversos, colorido sonoro e, segundo o préprio Levi,
"a ressonancia"® — também reforca o potencial pedagdgico da obra. Como ja
mencionado na introdugdo desta Tese, as ressonancias do piano sempre me fascinaram
e esse fascinio, compartilhado com meus alunos hd mais de 3 décadas, foi uma de
minhas motivacoes para fazer essa pesquisa. Trago novamente parte da fala poética de
Celina Szrvinsk sobre as Kinderszenen: “Ao evocar temas da infancia, Almeida o faz,
como Schumann, sob a perspectiva das reminiscéncias do adulto, requisitando do
intérprete uma compreensio estética de que somente um(a) pianista avancado(a) é

capaz’.

Conhecimentos sobre a biomecdnica da performance

e Esses conhecimentos trouxeram um embasamento cientifico para metaforas
normalmente utilizadas em aulas de piano e contribuiram para ampliar a consciéncia do

aluno sobre a propriocepcao de seu corpo durante a execugao pianistica.
e A biomecanica também contribuiu para ampliar minha percepg¢ao sobre sutis equivocos

ou vicios da postura corporal do aluno ao tocar o instrumento, 0 que permitiu que eu

interferisse positivamente € com maior consciéncia em sua postura.

Conhecimentos sobre cogni¢do musical

% Em entrevista realizada com o aluno, ao perguntar o que ele mais tinha gostado em estudar as Kinderszenen, ele
respondeu: “A ressonancia”.
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Posso afirmar que conhecimentos sobre questdes relacionadas a fungdes cognitivas,
como atencdo e memoria, e as fungdes executivas ampliaram meu olhar sobre a
complexidade envolvida num processo de ensino-aprendizagem. Ao reproduzir os
efeitos sonoros ao piano, relativos aos titulos descritivos de cada uma das 18 Cenas
Infantis, Levi resgatou memorias afetivas de brinquedos, brincadeiras, pets e atividades
da infancia e foi levado a participar ativamente no processo de aprendizagem das
Kinderszenen. Ele pensou, propds novas ideias, teve iniciativas, enfrentou desafios e
mudangas de planos, tomou decisdes musicais. Tudo isso contribuiu decisivamente para
seu desenvolvimento cognitivo e musical. A meu ver, este fato aponta para um caminho
fértil para novas pesquisas envolvendo o aprendizado de um instrumento musical e sua

relacdo com o desenvolvimento cognitivo e musical do individuo.

O processo da pesquisa, ao buscar identificar e demonstrar o potencial
pedagégico das Kinderszenen de Almeida Prado para o desenvolvimento técnico-
pianistico e musical do aluno, foi favorecido, também, pelos objetivos especificos a que

esta pesquisa se propos.

Identificar e descrever as estratégias pedagdgico-musicais trabalhadas com o aluno ao

longo da pesquisa — assunto abordado nos capitulos 3, 4 e 5.

Identificar fundamentos da técnica pianistica presentes na obra — assunto tratado nos

capitulo 3 e 5.

Destacar os aspectos melddicos, ritmicos, harmoénicos, de textura, forma e de exploracao
do instrumento, com énfase naqueles relacionados ao universo infantil — temadtica
abordada na introdu¢@o e nos capitulo 2, 3, 4 e 5, bem como nas andlises das pecas,

disponiveis no Apéndice.

Identificar as técnicas de pedalizagdo que podem ser utilizadas na obra — assunto tratado

nos capitulos 3 e 5.

Buscar as estratégias cognitivo-motivacionais utilizadas no processo de ensino-

aprendizagem da obra — assunto discutido nos capitulo 4 e 5.
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e C(lassificar as pecas da cole¢do por ordem crescente de dificuldade, ou seja, da mais
simples a mais complexa, segundos critérios advindos, principalmente, da experiéncia

da pesquisadora e de Uszler, Gordon e Mach (2000) — assunto do capitulo 6.

e Fazer uma gravacdo em video das Kinderszenen, executadas pelo aluno participante da
pesquisa, apos ele ter sido capaz de tocar, de cor, toda a obra em publico — video

disponivel no link: https://youtu.be/euFHzPYIDPY

Posfdcio

Durante o periodo da coleta de dados da pesquisa, em alguns momentos, fiquei temerosa
de que nao conseguissemos completar o processo de ensino/aprendizagem das 18 Cenas
Infantis, principalmente apds Levi ter machucado o dedo, em fevereiro de 2022, o que o obrigou
a ficar quatro semanas sem aulas de piano. Apds sua volta, decidi aumentar o nimero de aulas
semanais do aluno, o que intensificou a nossa convivéncia e restabeleceu o ritmo de estudos,

perdido com a interrupg¢ao por causa do dedo machucado.

Este contato mais préximo, mais frequente e sempre afetuoso contribuiu também para a
conclusdo da pesquisa de campo, possibilitando que um trabalho desta magnitude, ou seja,
conduzir um aluno do nivel elementar de leitura — por meio de uma obra classificada nesta
pesquisa entre os niveis intermedidrio e avangado — ao inicio de um nivel avancado do piano,
em menos de dois anos (para ser mais exata, em 20 meses). Lembrando que as Kinderszenen
sdo pecas de um repertério moderno e diferente da ambiéncia a que o aluno estava acostumado.
Possivelmente essa pesquisa teria sido invidvel em um formato de aulas de 50 a 60 minutos,

como proposto pela maioria dos curriculos de escolas de musica.

Por fim, concluo este trabalho observando o interessante fato de que eu e o compositor
Almeida Prado tivemos os primeiros contatos com a musica desde o berco, em um ambiente
musical propicio para o estudo da musica, o que nos forneceu simbolos afetivos que impactaram
nossas vidas e carreiras musicais profundamente. Por coincidéncia, ou ndo, nossos caminhos se
cruzaram, € o que tinhamos em comum — o fascinio pelas ressonancias do piano e a
sensibilidade para a pedagogia musical infantil — ressoaram positivamente no desenvolvimento
técnico-pianistico e musical do aluno Levi resultando nesta pesquisa, que com gratiddo e

admiracdo dedico a memoria do compositor Almeida Prado.


https://youtu.be/euFHzPYIDPY
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APENDICE
CONSIDERACOES DE ANALISE MUSICAL DAS 18 CENAS INFANTIS
DE ALMEIDA PRADO

O Sapinho de Mola - Cena 8

A movimenta¢do do Sapinho de mola € evocada em uma alternincia constante das maos

do pianista e do material composicional.

Junto a indicacdo metrondmica € também apresentado o caréter da peca - Saltitante
(Quirlig), seminima=112. A estrutura formal em duas se¢Oes apresenta, na primeira, um
interessante jogo de simetrias, podendo ser dividida em quatro breves subsecdes: a- compassos
1 e 2; b- compassos 3 e 4; b"- compassos 5 e 6; a' - compassos 7 a 10. As subsecdes a € a’ estdao
relacionadas a um material escalar, com alternancia de maos na primeira e, na segunda, com os
fragmentos escalares por movimentos contrarios, superpostos. As subse¢des b e b’ relacionam-
se pelos saltos intervalares nos quais podemos observar, em ambas as maos uma expansao de
ambito, além dos movimentos contrarios, descendentes em b, e ascendentes em b’. A segdo
conclusiva (compassos 11 a 16) estd dividida em trés subsecdes c- compassos 11 e 12, ¢’-
compassos 13 e 14, ¢’’- compassos 15 e 16. Esta secdo remete a materiais composicionais da
1* secdo, sem repeti-los e tratando-os sob a forma de sutis eleboracdes composicionais. Aqui, a
alternancia das maos, presente em a’, ¢ feita com saltos intervalares, préprios das subunidades
beb’, em um didlogo sutil entre as duas breves secdes desta peca. De acordo com Fraga (1995,
p. 54), “o recurso da alternancia € o principal meio composicional que estrutura a peca”. Fraga
(1995, p. 55) lista os materiais composicionais alternados, tais como: graus melédicos conjuntos
e disjuntos; direcdo das duas vozes entre movimento obliquo e contrdrio; toque legato e
staccato; dinamica forte, piano e pianissimo; maos alternadas; alternancia harmdnica entre as
escalas de D6 Maior e a escala pentatdnica de fa # (FRAGA, 1995, p. 55). Outro procedimento
composicional digno de nota ¢ a ritmica de cada uma das trés subsec¢des desta se¢ao conclusiva.
Comparando-as a célula ritmica inicial da peca, de duas semicolcheias + uma colcheia,
podemos constatar que a cada dois compassos Almeida Prado remete aquela célula, porém
multiplicando os valores por quatro, no que resulta em agrupamentos ritmicos de duas

seminimas + uma minima (considerando aqui a somatoria das notas e das pausas).
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E interessante notar, como Almeida Prado utilizou a alternincia entre estes elementos
estruturais da composi¢cdo musical e da técnica pianistica para remeter aos saltos do sapinho e
o vai e vem de uma mola. Na secdo A (compassos 1 a 10), materiais das escalas de D6 Maior e
da escala pentatonica de f4 # sdo alternadas entre as maos como se estivessem pulando da pauta
superior para inferior e vice-versa; exemplo: os compassos 1 a 4 estio em D6 Maior e, no
segundo tempo do compasso 4, a nota si serd prolongada pela mao esquerda para os compassos
5 e 6, enquanto a mio direita toca a escala pentatonica de fa # (compassos 5 e 6). No compasso
7, novamente o D6 Maior surge na mao esquerda, enquanto a direita prolonga o dé# e, no

compasso 8, as duas mdos passam a tocar em D6 Maior em movimentagdo contraria.

Na secdo conclusiva (compassos 11 a 16), os pulinhos do sapo sdao evocados pelos saltos
e cruzamentos das maos e, as appoggiaturas e as alternancia das dindmicas pp, p e f parecem

reforcar o efeito de pulos.

Apesar da aparente simplicidade ritmica, hdA uma ambiguidade métrica nesta peca,
causada pelos acentos em tempos fracos nos compassos 2, 4 e 6. Além disso, nos dois
compassos iniciais e entre os compassos 7 € 10, o pianista devera estar atento para ndo haver
um deslocamento do apoio para a segunda metade do tempo, pois, a sequéncia de trés
compassos com célula ritmica de duas semicolcheias e uma colcheia, tende a induzir o pianista

a este deslocamento.

Aninha faz sua bonequinha ''nand'’- Cena 10

Aninha faz sua bonequinha “nanad” evoca uma atmosfera de berceuse, género de musica
simples que embala a crianga ao sono com ternura e afeto. Nesta Cena, Almeida Prado parece
"brincar" com o género berceuse, lembrando-nos que se trata de uma bonequinha sendo ninada
por uma crianga, € a superposi¢ao de harmonias de tonica e de dominante enfatiza esse carater

levemente jocoso.

Junto a indica¢do metrondmica é também apresentado o cariter da peca - Com dogura
(Lieblich), seminima= 84. A textura ¢ de melodia acompanhada e sua tessitura abrange a
extensdo de uma oitava do teclado®. A melodia de carater simples e afetuoso tem

predominancia de notas repetidas e ¢ organizada em perguntas e respostas com articulagdao

0 Mio direita -Si bemol 3 a Si bemol 4 e mio esquerda - Si bemol 2 a Si bemol 3.
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marcadas por ligaduras e dinAmicas variando entre pianissimo e piano. Apesar da fluidez e
continuidade do material melédico-harmdnico, podemos identificar a presenca de duas secgoes:
a primeira, do inicio ao compasso 10, com duas subsecdes em funcdo da estruturacdo
fraseoldgica em membros de frase antecedente e consequente, dos compassos 1 a5,4 e 6 a 10;
e uma segunda, com fun¢@o conclusiva, enfatizada pela reiteracdo melddica entre a tonica e
supertonica de Mi b M. O acompanhamento, entregue a mao esquerda, ¢ um ostinato com o
ritmo de quatro seminimas com acordes quebrados das triades nos graus de tonica,
subdominante com 7* e dominante com 7*. A tonalidade ¢ Mi bemol maior e os cinco primeiros
compassos tém articulagdo entre melodia e harmonia em concordancia, porém nos compassos
6, 7,9, 11, 12 e 13, a articulagdo entre melodia e harmonia mostra uma superposicao de
harmonias de tonica e dominante. De acordo com Fraga (1995, p. 62), "ao ouvirmos as duas
linhas juntas, podemos sentir a 'sabotagem' que essa superposi¢do traz. Muitas vezes a
dominante aparece no lugar da tonica e vice-versa.” E assim, segundo a autora, "a quadratura
da melodia ¢ alterada por uma defasagem na marcha harmoénica do acompanhamento.”

(FRAGA, 1995, p. 62)°1.

Constancinha leva sua boneca a passear - Cena 11

Constancinha leva sua boneca a passear evoca uma atmosfera alegre e luminosa
remetendo aos “pulinhos”, caminhadas e “corridinhas” da personagem Constancinha passeando

com sua boneca no jardim.

Junto a indicacdo metrondmica é também apresentado o carater da pega - Allegretto,
seminima = 84. A estrutura formal apresenta duas sec¢des, a primeira do inicio até o compasso
9, e a segunda do compasso 10 até o final da peca. A linha superior, tocada pela mao direita,

apresenta uma variedade de células ritmicas que fazem lembrar a ritmica do maxixe (Fraga,

61 Segundo Fraga (1995, p. 62), quando perguntado sobre esse procedimento, o compositor respondeu que o
acompanhamento j4 trazia dentro dele o erro habitual dos alunos iniciantes. Almeida Prado contou um fato
engragado sobre esse "erro incorporado”. Sua filha Aninha, quando pequena, aprendia piano em Sao Paulo. Uma
vez Aninha lhe telefonou para dizer que essa peca, segundo sua professora, teria erros que precisavam ser
corrigidos. O compositor se viu obrigado a dar explicagdes para convencer sua filha a tocar a musica conforme foi
composta. Comunicacao pessoal a Fraga (1995, p. 62).
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1995, p. 65), sobrepostas ao ostinato ritmico de quatro colcheias da mao esquerda que agregam

ainda mais movimento a musica.

Estes elementos ritmicos associados as escalas ascendentes e descendentes (compassos
10 a 13) e a harmonia empregada nesta Cena pelo compositor parecem remeter aos “pulinhos”,

caminhadas e “corridinhas” da personagem Constancinha passeando com sua boneca no jardim.

Na 1* se¢@o, hd uma sobreposicao da escala de Sol Maior, tocada pela mao direita e, do

modo Sol Mixolidio que compde o ostinato, tocado pela mao esquerda.

Na 2* secao, as duas maos estdo em Sol Mixolidio, entre compassos 10 e inicio do
compasso 14, quando um si bemol, na mido direita, aponta para uma desestabilizacdo
harmonica, até entdo circunscrita ao centro tonal de sol (tonal e modal), e conduz
cromaticamente a tonica Do, que conclui a pega. Sobre a ambiguidade harmdnica nesta Cena,
Fraga (1995, p. 67) sugere, "pensar que toda a pega estd desenvolvida na regido da dominante
sol e que seu centro (revelado no final) € D6 Maior. No entanto, essa € uma possibilidade. A
outra seria a superposi¢cdo Sol Mixolidio - D6 Maior" (FRAGA, 1995, p. 67). Sobre como
Almeida Prado trabalha a ambiguidade harmonica nas Cenas Infantis, Fraga (1995, p. 87)

comenta:

Mesmo sabendo que muitas das pecas se encontram centradas em D6 Maior,
o que evidentemente dispensa o uso de armadura de clave, vemos que em
alguns casos o compositor deliberadamente ndo arma a clave. A peca 11
(Constancinha leva sua boneca a passear) por exemplo, se viesse armada em
Sol Maior, perderia seu sentido ambiguo de Sol Maior/Sol Mixolidio- D6
Maior. Nas pecas n° 6, 10 e 15, no entanto, o compositor quer ficar dentro da
tonalidade, propondo apenas alguns "desvios", sem abandonar a referéncia
estabelecida (FRAGA, 1995, p.87).

Ikon, o cachorrdo - Cena 15

Os Efeitos onomatopaicos, na 2* secao da peca, parecem evocar os latidos de um cao

grande e forte, fazendo uma referéncia ao per da familia Almeida Prado, Ikon, o cachorrao.

Junto a indicacdo metrondmica é também apresentado o cardter da peca - Alegre,
pesaddo, (Allegro, plump), seminima = 92. A estrutura formal apresenta secao A (compassos 1
a 9) e secdo conclusiva (compassos 10 a 14). Fraga (1995, p. 87) chama a atencdo para o fato

desta Cena ao lado de A Ciranda das bonecas e Aninha faz sua bonequinha 'nand', serem as
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Unicas pecas da colecdo em que Almeida Prado indicou a tonalidade (L4 Maior) na armadura

de clave.

A secdo A (compassos 1 a 9) constitui-se de um canone a duas vozes que, ao provocar
um deslocamento métrico entre as duas maos, nos faz vislumbrar o andar pesado e meio
desajeitado do Ikon, um cdo grande e forte. A condug¢do harmonica das vozes, na sua
simplicidade (I, IV, V, VI, I, V, 1), torna-se enriquecida pela defasagem métrica entre elas.
Fraga (1995, p. 87) ainda comenta que, em fun¢do do registro do piano, a propria percepcao

das alturas € menos nitida.

Na se¢do conclusiva (compassos 10 a 14), para imitar o latido forte e poderoso do Ikon,
Almeida Prado vale-se do efeito percussivo provocado pelos clusters em rapidos fragmentos
escalares por movimento contrdrio, no registro grave, emoldurados pela nota mi, conclusiva do

canone da secao anterior.

Parabéns a vocé- Cena 9

Segundo Almeida Prado, Parabéns a vocé foi inspirada pela pe¢a de mesmo nome
composta por Heitor Villa-Lobos para o canto orfednico (FRAGA, 1995)%2. A melodia ¢é
semelhante ao ritmo da cang¢io que cantamos nos aniversarios, Parabéns a vocé %3e, além disso,
a parte central faz referéncia ao Chopsticks ou Bife como conhecido no Brasil® (FRAGA,

1995).

Junto a indica¢do metrondmica (seminima pontuado =60), o andamento A/legro também
poderia indicar o carater da peca (Alegre). A estrutura formal apresenta trés se¢des: secdo A
(compasso 1 a 8), secdo B (compasso 9 a 23), e Coda (A') (da anacruse do compasso 24 ao

final). Na secdo A, a ritmica da voz superior, possibilita cantar a cangdo Parabéns a vocé e a

02Segundo Almeida Prado, em comunicagdo pessoal a pesquisadora Fraga (1995, p. 57).

%A melodia da musica" Parabéns a vocé" originou-se da cangdo “Good Morning to all” (bom dia a todos), das
irmads norte americanas e professoras, Mildred J. Hill e Patty Hill, em 1893. As professoras compuseram esta
cangdo para as criangas cantarem na entrada da escola, cuja melodia, apresentava como texto a repeti¢ao do titulo
quatro vezes. Disponivel em https://pt.wikipedia.org/wiki/Parab%C3%A9ns_a_Voc%C3%AA.

%4The Celebrated Chop, Chopsticks, ou Bife como conhecido no Brasil, foi composto pela britinica Euphemia
Allen, sob pseudonimo Arthur de Lulli, em 1877, e é geralmente tocada como diversao entre dois pianistas. https://
www.youtube.com/watch?v=U7suxUhUSLM.
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linha melodica ¢ apresentada em contraponto a duas vozes, com uma rica exploragdo dos

movimentos direto, contrario e obliquo.

A secdo B apresenta um material melédico predominantemente em tergas paralelas,
evocador do citado Chopsticks (Bife), contraposto, em movimento obliquo, a um ostinato sobre
a tonica (D9d). As tercas trazem a presenca do modalismo: modos Lidio (com o Fa #) e

mixoLidio (com o Sib).

A Coda (secdo A'), ¢ separada da se¢do anterior por pausas, ¢ apresenta, de inicio, a
imitacdo de uma célula melddica, para depois tratar os materiais melddicos com uma certa
independéncia entre as duas maos: enquanto a mao direita explora a circularidade resultante da
reiteracdo de materiais ritmico-melddicos, a mao esquerda apresenta-se fortemente direcionada,
em movimento cromatico descendente, em dire¢do a tonica, ndo sem antes fazer referéncia ao

modalismo (fragmento Frigio Mi b-Réb - Do).

O Saci de pano - Cena 12

Ao ler O Saci, da obra O Sitio do Pica-Pau Amarelo de Monteiro Lobato, Almeida
Prado, com apenas 10 anos de idade (1953), traduziu em muisica as traquinices, a vivacidade, a
agilidade, e o humor deste personagem. Segundo o compositor, a0 compor as Kinderszenen em

1981, recordou a peg¢a de memoria incluindo algumas modificagdes e a transformou na Cena

12, intitulada Saci de Pano (FRAGA, 1995, p. 69).

A estrutura formal da peca apresenta trés secdes e suas subsecdes: A - compassos 1 a
13; B - compassos 14 a 26; Da capo (repeti¢ao da se¢ao A ao Fine) - compassos 1 a 13. A secdo
A € subdividida em trés subse¢des: a - compassos 1 a 5, a'- compassos 6 a 8 e se¢do conclusiva
- compassos 9 a 13. A secdo B € subdividida em trés subsecOes: b - compassos 14 a 18, b'-
compassos 19 a 21, b"- compassos 22 a 25 e compasso 26 — transi¢do , conduzindo a repeti¢cdo

da secao A.

A secdo A (compassos 1 a 13) € apresentada com o carater da peca - Vivo, Sapeca
(Lebending), colcheia=126. A harmonia das subsegdes a (compassos 1 a 5) e a' (compassos 6 a
8) utiliza acordes do I e V graus de D6 Maior, com intervalos de 4* aumentada e 2* menor no
ostinato da mao esquerda (compassos 1 e 8). Este ostinato € baseado em um fluxo ritmico de

trés fusas interrompidos por uma pausa de fusa, remetendo aos pulos do Saci em uma perna so.

Na primeira subse¢do de A, alguns procedimentos composicionais que remetem as

risadinhas e ao humor ir6nico do Saci chamam atengdo, entre eles o ostinato ritmico da mao
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esquerda, com suas células separadas por pausas; a presenga de tritonos e segundas menores,
nesse ostinato, bem como em materiais da mao direita, sobretudo no compasso 5, quando

espelham as células da mao direita.

A secdo conclusiva (compassos 9 a 13) foi composta com o recurso harmdnico que
sobrepde modalismo e tonalismo: na mao direita, a escala descendente de Sol Mixolidio; na
mao esquerda, o arpejo do acorde sobre o primeiro grau de Sol menor, com sétima maior. Como
em inimeras outras passagens, nesta e em outras pecas das Kinderszenen, a condugdo de

materiais harmonicos € também um recurso timbrico, percorrendo diferentes registros do piano.

A secdo B (compassos 14 a 26) contrasta com a se¢do A devido, sobretudo, ao
tratamento do tempo. A secdo B € indicada - Mais Calmo (Ruhiger) e colcheia = 88, além de
possuir constantes indicagdes de agdgica: apressando (eilen) - compassos 19, 23 e
26; rallentando- compassos 21, 25 e 26; a tempo - compassos 22 e 24; virgula indicando uma
respiragdo maior entre os compassos 2le 22; fermata - compasso 26. O compositor utiliza
diferentes materiais composicionais nas subsec¢des de B, como as ter¢as melddicas em graus
conjuntos na subse¢do b’ (compassos 14 a 18); tercas cromdticas descendentes na subsecdo b"
(compassos 22 a 25) e duas figuragdes ou gestos musicais ascendentes e um descendente

na Transi¢do (compasso 26).

E interessante notar que a flexibilidade no tempo, o ritmo sincopado e até sua associagao
a presenca constante de cromatismos na secao B causam um efeito que pode ser associado a

textura maleédvel do pano.

O desenho de Constancinha - Cena 4

O desenho de Constancinha reproduz uma atmosfera tranquila de pura fantasia e remete
a cena da criancga concentrada em desenhar, rodeada de lapis coloridos e criatividade. Longos
tracados no papel podem ser vislumbrados ao se ouvirem as longas frases, que sobem em
dire¢do ao agudo para depois descerem em dire¢do ao grave, fluindo continuamente sobre um

ostinato ritmico e melddico circular.

Junto a indicag@o metrondmica € também apresentado o cardter da pega - Simples, calmo
(Einfach, ruhig), colcheia = 132. Esta obra estd estruturada em secao A (compassos 1-13), secao
B (compassos 14-22), transi¢do modulante (compassos 23-32), se¢do A’(compassos 32-36) e

Coda (compassos 37-40). A textura é de melodia acompanhada. A melodia cantabile é dividida
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em longos fraseados que variam entre quatro € nove compassos e oferece a possibilidade da
producio de diferentes nuances dentro da dindmica piano. O acompanhamento tocado pela mao
esquerda é um ostinato ritmico e melddico de cinco colcheias com triades e tercas, sem variagao
de andamento, em compasso 5/8, o que confere um movimento continuo a pega (compassos 1
a 36). A secdo A apresenta o modo Jonio em d6 e a secdo B o modo Jonio em La. A se¢do A’
apresenta o modo Lidio em Si bemol e ha uma superposicao modal dos modos Jonio e Lidio ao

apresentar o mi bemol na mao direita, nos compassos 35 e 36.

Nas trés sec¢oes desta Cena, a marcagdo do pedal do compositor na partitura colabora
para a superposi¢cdo das harmonias dos acordes de tonica e dominante. H4 também, em varios
momentos da musica, uma defasagem harmodnica entre melodia e harmonia e, sobre este

procedimento, Fraga (1995, p. 29) comenta:

(...) uma harmonizagdo convencional da melodia, pressuporia um
ritmo harmonico bem diferente daquele que vem expresso. A primeira frase
(comp. 3-6) estaria sob o dominio harmdnico da tdnica: a segunda (comp. 7-
10), sob 0 dominio da dominante e haveria uma evidente resolucao da tdnica,
no compasso 10. Neste caso, o compositor estaria trabalhando de maneira
previsivel com a tonalidade. Aqui, ao contrdrio, Almeida Prado propde um
tonalismo de cunho préprio (FRAGA 1995, p. 29).

Podemos considerar que, ao utilizar o pedal, a superposi¢do dos acordes de tOnica e
dominante, superposi¢do modal dos modos Jonio e Lidio e defasagem harmonica entre melodia
e harmonia, Almeida Prado cria uma ambiguidade harmonica e um tumulto de ressonancias que
sdo caracteristicas de sua escrita pianistica e que resultam em efeitos transtonais durante toda

esta Cena.

Observando a partitura, € possivel perceber como o compositor utiliza 0 movimento
circular do ostinato e progressdes ascendentes e descendentes nas duas linhas das duas maos

(compassos 29 a 31) para remeter aos contornos de um desenho.

Dos compassos 23 a 28, ha uma sequéncia de quintas juntas paralelas que modulam em
direcdo ao grave do piano na mao direita e provoca um cruzamento das maos ao inverter a

posicdo da melodia em relagdo ao ostinato que passa a ser a voz mais aguda.
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A aritmética da Aninha - Cena 3

A aritmética da Aninha, Cena 3, parece evocar criancas aprendendo a tabuada, enquanto

se divertem com lengalengas.

Junto a indicacdo metronOmica é também apresentado o carater da peca - Bem ritmado
(Sehr rhythmisch), seminima = 112. Almeida Prado estruturou a Cena 3 baseando-se na ritmica
de dois lenga-lengas infantis: "Um, dois, trés, quatro, cinco, seis, sete, oito, nove, para doze
faltam trés” e “Unidunité”. Este procedimento, além de destacar o ritmo como o “fio condutor”
do discurso musical, conferiu 0 bom humor na musica delineando a macroestrutura da peca
dividida em trés se¢des e uma coda: 1* secdo, compassos 1 ao 8; 2* se¢dao, compassos 9 ao 16;
3% secdo, compassos 17 ao 24; Coda, compassos 25 ao 29. Cada uma das trés primeiras se¢oes
tem oito compassos organizados em duas semifrases de quatro compassos que se subdividem
em dois membros de frases de dois compassos. Cada membro de frase corresponde a um verso

do lengalenga abaixo.

“um, dois, trés,
quatro, cinco, seis,
sete, 0ito, nove,

para doze faltam trés”

A rima do lenga-lenga acontece a cada dois versos. Como cada verso corresponde a um
membro de frase cria-se a sensacio de que cada membro de frase estard sempre completando o
seu precedente. Os membros de frase, ao longo da pega, recebem diferentes tratamentos
composicionais, mas se distinguem pela semelhanca dos materiais. Exemplos disso sao
encontrados na primeira se¢ao, onde os 4 compassos iniciais apresentam tercas alternadas entre
as duas maos, em harmonias que evidenciam as fungdes de tonica, dominante e subdominante
de L4 Maior; ou ainda, no segundo membro de frase da segunda se¢cdo, com o tratamento
composicional das tergas paralelas, nas duas maos, em harmonias de 9*s maiores. Além disso,
semelhangas entre materiais de diferentes secdes dao unidade a peca, como ocorre nos los

membros de frase das se¢des 1 e 3, com as tercas alternadas entre as duas maos.

E interessante notar que Almeida Prado parece se divertir com a matematica quando

utiliza a estratégia de sempre terminar o segundo membro de cada frase em um compasso com
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mudanca de métrica, que passa de bindria (2/4) para terndria (3/4), como se fosse um

rallentando escrito e coincidindo sempre com o numero “trés” do texto do lengalenga.

Outra estratégia de Almeida Prado para evocar o bom humor do lengalenga nesta Cena
foi a utilizagdo de contraste sonoro proporcionado pelas mudancas de regido do teclado, acentos
e 0 toque percussivo, que varia entre as dinamicas compreendidas entre o forte, piano e

pianissimo.

A Coda (compasso 25 ao final) apresenta um contraste expressivo nesta Cena, pois ela
se diferencia do resto da peca por conter o intervalo de segunda menor (si e 14#) prolongado por
ligaduras durante cinco compassos € se sobrepondo a dissonancia da segunda menor formada
por mi, na mao esquerda, e f4, na mao direita. Este mi e f4 sdo derivados do intervalo de segunda
menor utilizado nos compassos 8 ao 12 (secdes 1 e 2) e sdo responsaveis por reproduzir
ritmicamente o lengalenga “Unidunité”, que € interrompido por pausas e fermatas, criando-se

um rallentando natural.

O gatinho no telhado - Cena 13

Almeida Prado comp0s O gatinho no telhado aos 11 anos de idade, em 1954, um ano
depois do Saci de pano. Efeitos onomatopaicos de miados, os contrastes da textura, do
tratamento do tempo e da harmonia, evocam o personagem central, o gato, um animal timido,
as vezes quieto e sorrateiro e outras, junto com a gataria barulhenta, miando, correndo, brigando

e arranhando o telhado.

A estrutura formal da Cena apresenta-se em quatro sec¢des: secdo A (compassos 1 a 4),
secdo B (compassos 5 ao 10), secdo A' (compassos 11 a 14 + uma extensdo conclusiva,

compassos 15 e 16) e secdo conclusiva (compassos 15 e 16).

A sec¢do A tem indicacdo metrondmica seminima = + 100 e cardter - Com humor
(Humorvoll). Apresenta uma textura com grande variedade de materiais. Inicia-se com um gesto
musical em teclas brancas em movimento contrario, seguido de um motivo ritmico, percussivo
e harmodnico, que faz lembrar o efeito onomatopaico do miado de gato (3° e 4° tempos,
compasso 1). Neste efeito, o ritmo de colcheia pontuada e duas fusas € associado a dindmica
diferenciada entre as duas maos (forte para mao esquerda e mezzo forte para mao direita) com
crescendo repentino ao forte na mao esquerda e uma ter¢ca maior sustentada e com acento

percussivo. As ressonancias da terca evidenciam o efeito de ataque do f4 (4° tempo, compasso
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1). Ainda sob a ressonincia da terca maior, um elemento pontual, isto €, um curto dé com
appoggiatura entre pausas e em pianissimo € tocado pela mao esquerda, exigindo uma atitude
estatica do intérprete que simula a atitude estdtica do gato quando esta a espreita de uma presa
ou antes de fugir sorrateiramente de algum perigo eminente. Em seguida, um glissando e uma
sequéncia de trinados (compassos 3 e 4), evocam confusdes noturnas de gatos no telhado como

correria, miados e até arranhadas.

E interessante notar que o tempo se inicia preciso nesta se¢o, indicado pelo sinal de
compasso 4/4 apés a clave. Porém, Almeida Prado nao anotou a mudanga do sinal de compasso
para 5/4 no compasso 2 e nem a volta do 4/4 no compasso 3. Podemos interpretar esta atitude
do compositor de duas formas: ou ele quis indicar uma suposta liberdade ritmica ao intérprete
ou foi um erro de edi¢@o, porém, erro semelhante teria sido feito no compasso 13, onde ndo esta
marcada a volta ao 4/4 deixando para anotar o sinal de quatro tempos apenas no compasso 14.
Em suas obras, geralmente, quando Almeida Prado nao anota o sinal de compasso, indica tempo
impreciso, o que, neste caso, € bastante pertinente, pois daria ao intérprete a liberdade de alongar
o tempo das pausas dos compassos 2 e 12, para enfatizar a atitude imével do gato antes de uma
fuga ou de atacar alguma presa. A secdo A inicia-se com uma ambiguidade harmonica entre o
centro tonal de D6 Maior (motivo em movimento contrario das duas maos) e Fa Maior (a terca
maior sol b-si b, superposta ao do grave), e a partir do compasso 4, com a sobreposi¢do dos

trinados, transforma-se em atonal.

A secdo B (compasso 5 ao 10), com cardter Allegro e metronomo seminima = 108, é
iniciada com forte contraste em relagdo a secdo anterior. A textura modifica-se bruscamente
para um canone idéntico entre as duas vozes, exceto por uma pequena transformacgdo do 4°
tempo da mao esquerda em relagdo ao 3° tempo da mdo direita no compasso 5. O cinone esta
no centro tonal de D6 Maior até o compasso 8 e, a partir do 3° tempo, uma sucessdo de quartas
justas desfaz o cinone e o centro tonal deste. Os fragmentos cromadticos descendentes dos
compassos 9 e 10, servem de transi¢ao para a se¢do A’. O tempo da se¢do B se mantém preciso
até o inicio do rallentando no compasso 10, quando, novamente, Almeida Prado acrescenta um

tempo no compasso sem ter anotado a mudanca no sinal de compasso de 4/4 para 5/4.

A segdo A’ ¢ idéntica a se¢ao A até o compasso 14, onde uma sobreposicao de intervalos
de quarta justa e segunda cria um efeito de expectativa, com uma harmonia de dominante

secundaria da dominante de DO6.
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Na extensdo conclusiva (compassos 15 e 16), ¢ utilizado o motivo em movimento
contrario, evocativo dos movimentos rapidos do gato, e os acordes sustentados, evocativos das
paradas e hesitagdes subitas. A condugdo ao dé grave poderia, harmonicamente, dar a impressao

de caminhar para a tonica Fa, ndo fosse o ultimo si natural, E um gesto final, rapido e fugaz.

A bailarina da caixinha de miisica - Cena 16

A sonoridade delicada, metdlica e desafinada da caixinha de musica embala o rodopio
da bailarina. As vezes a maquininha agarra, as vezes acaba a corda, mas é sempre possivel

repetir a agdo.

Junto a indica¢do metrondmica € também apresentado o carater da peca - Mimosa (Zart),
seminima = 112. A estrutura formal apresenta trés se¢des. Secdo A (compassos 1 a 9), secao B

(compassos 10 a 12), se¢do conclusiva (compassos 13 a 19).

A textura é de melodia acompanhada sendo que o acompanhamento esté escrito em D6
Maior e a melodia em Fa# maior. As appoggiaturas da melodia pertencem a tonalidade de D6
Maior e ndo na tonalidade de fa#, o que enfatiza ainda mais a dissonancia. Este procedimento
harmonico de utilizar as duas tonalidades mais distantes do ciclo das quintas, aliado ao pedal
inteiro do inicio ao fim da musica, produz um efeito que faz lembrar a desafinagdo propria das
caixinhas de musica. Além disso, o compositor utiliza apenas a regido aguda do instrumento e
dindmica em piano, para imitar o som metélico e delicado das maquininhas. O ritmo constante
remete a monotonia musical da maquina, e as repeti¢des entre os compassos 10 a 12 aludem
aos defeitos que ocorrem com estas caixinhas quando a corda parece estar “agarrada”. No final,
Almeida Prado escreve um rallentando ritmico, utilizando as pausas que contribuem para o

efeito do fim da corda (compassos 18 e 19).

Os peixinhos no aquario - Cena 14

As aguas monotonas de um aquario sao onduladas suavemente pelo ir e vir de seus

peixinhos cintilantes.

Junto a indicacdo metrondmica € também apresentado o carater da pega - Calmo e
transparente (Ruhig und transparent), minima = 104. A Cena 14 foi escrita em uma unica
secdo, com textura em duas linhas. A mao esquerda apresenta um ostinato com desenho circular

durante toda a peca, composto por dois pentacordes, nos modos Mi frigio e Mi Lidio. O
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compasso ¢ 2/2 e o ritmo do ostinato se baseia em dois tempos de quatro colcheias. Nos
compassos 3 a 8, duas escalas maiores ascendentes sdo sobrepostas ao ostinato. Estas escalas
terminam em intervalos de semitons, a primeira escala € ré maior terminada na nota mi bemol
(compassos 3 a 5), o que lhe confere uma cor modal frigia,e a segunda escala ¢ a de d6 maior e

termina na nota sib (compassos 6 a 8), em uma cor modal mixolidia.

A partir do compasso 9, a mdo direita apresenta uma escala cromatica descendente se
estendendo até o compasso 12 e finalizando em dois grupos de quidlteras, formando uma
polirritimia de quatro contra cinco notas com o ostinato. Uma melodia composta em saltos
melodicos e escrita nos modos dO6 mixolidio (compassos 13 a 14) e
La Mixolidio (compassos 15 a 19) € sobreposta ao ostinato. Em seguida, entre os compassos 20
a 23, um ostinato na linha superior € tocado pela mao direita e finalizado por um fragmento da
melodia anterior (compasso 24). Este ostinato ¢ composto por um fragmento ascendente nos
modos menor, em ré, e um fragmento descente no modo Frigio, também em ré (considerando a
nota ré¢ # como enarmonica de mi b) Uma escala cromatica descendente (compasso 25) segue

ao grave do piano finalizando em um cluster de trés notas (compasso 29).

Um glissando ascendente (compasso 30) conduz ao intervalo de quarta justa, sib - mib
(compasso 31). E interessante notar que este intervalo ¢ formado pelas mesmas notas que
finalizam as duas escalas maiores (compassos 3 a 8), sib — mib, e funcionam como sensiveis, a

inferior e a superior do intervalo de quinto “mi — si” que finaliza a Cena 14.

Em Os peixinhos no aquario, assim como na A Bailarina da caixinha de musica, o pedal
¢ indicado inteiro até o fim da Cena e participa como um aspecto estruturante da obra. Se
considerarmos as duas fung¢des basicas do pedal pianistico — ligar sons que ndo podem ser
ligados com os dedos e aumentar a ressonancia alterando a sonoridade — percebemos que nas
duas pegas acima citadas o pedal cumpre muito mais do que estas duas funcdes, pois ndo seria
possivel alcancar a imagem sonora proposta pelos titulos desta Cenas, sem o acumulo de muita
ressonancia. O acionamento do pedal inteiro, indicado pelo compositor em Os Peixinhos no
aquario, ¢ aliado a escrita musical circular dos ostinatos, dinamica ppp, ambiguidade
harmonica, movimentagdo ascendente e descendente das escalas, para criar uma nuvem de
ressonancias, um mascaramento no som, causando ondulagdes que remetem ao ambiente
aquatico de um aquério. E interessante notar como o pedal é trabalhado junto a tessitura da pega
para criar imagens, por exemplo, um glissando, partindo da regido central até o agudo, pode

remeter aos peixinhos cintilantes nas aguas claras do aquario. J4 a escala cromatica
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descendente, terminando em um cluster na regido grave do piano, cria ainda mais ressonancias

aumentando o mascaramento do som remetendo a 4guas mais turvas.

As meninas no Jardim - Cena 2

A Cena 2 parece evocar a delicadeza e ternura infantil das meninas brincando em um

cenario ensolarado, colorido pelas flores, borboletas e sonorizado por zumbidos de abelhas.

A estrutura formal € apresentada em trés secdes: secao A (compassos 1 a 15), secao B
(compassos 16 a 37) e se¢do A’ (compassos 38 a 52). H4 um interessante contraste entre elas.
As secdes A e A’ evocam as personagens Aninha e Constancinha, delicadas e em constante

movimento. A secdo B remete ao jardim, um cenario cheio de vida e brilho.

As se¢des A e A' sdo indicadas metrondmo seminima = 120 e carater - Delicadamente
(Delikat). Almeida Prado utilizou a textura de melodia acompanhada em ritmo de valsa
(compasso 3/4). O acompanhamento se constitui de triades em movimento paralelo pelas teclas
brancas. Na se¢ao A, enquanto a harmonia se movimenta descendentemente, em acordes
paralelos, por uma oitava, a melodia ¢ sinuosa e se mantém no mesmo registro. Na se¢do A' o
acompanhamento, também em triades paralelas, ¢ tratado em direcdo ascendente, o mesmo
ocorrendo com a melodia, que sO estabiliza o registro a partir do compasso 43, para,
subitamente, atingir o ponto no antepenultimo compasso. Esta inversao de dire¢cdes do material
composisional pode estar associada a movimentagdo de chegada das personagens (secao A),

que apos brincarem no jardim (se¢do B), vao embora (se¢dao A’).

A secdo B, indicada Vivo, seminima = 132, ¢ dividida em duas partes (compassos 16 a
25 e 26 a 37). Nesta se¢ao, o compositor muda a métrica de ternaria para bindria (compasso
2/4) e ao contrario das demais se¢des, a se¢do B tem caracteristica circular e estatica, por causa
do ostinato circular utilizando pentacordes modais e da escala pentatonica (em fa#), utilizada
tanto para a melodia na primeira parte (compassos 16 a 25), quanto para o ostinato na mao

direita da segunda parte (compassos 16 a 25 e 26 a 35).

A melodia da se¢do B ¢ fortemente percutida tendo acentos para cada nota e utiliza graus
disjuntos, sobretudo em quartas, quintas, sétimas e oitavas. Estes aspectos da melodia
contrastam fortemente com os aspectos das melodias expressivas das se¢does A e A', que
utilizam predominantemente graus conjuntos. A se¢do B também contrasta com as demais
segdes do ponto de vista da sonoridade, pois esta ganha maior densidade devido a mudanca para

o andamento Vivo associado ao ostinato com semicolcheias, as dinadmicas f e ff, aos acentos
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percussivos nas colcheias da mao direita (compassos 16 a 25) e semicolcheias da mao esquerda
(compassos 27 a 35), e finalmente pelo acumulo de ressonancias acionadas pelo longo pedal
que abrange os compassos 26 ao 36. O compasso 37, em pausa, prepara o retorno da atmosfera

delicada da valsa.

Almeida Prado, durante toda esta Cena, opta pela ambiguidade harmoénica, sendo as
segoes A e A’ ambiguas entre Sol Maior, e os modos Sol Mixolidio e Si Locrio. A secao B €
bimodal com sobreposicao da escala pentatonica a pentacordes modais. De acordo com Fraga
(1995, p. 22), mesmo na finaliza¢cdo da peca, o compositor preferiu ndo definir a tonalidade e
misturou os centros tonais de si e sol, utilizando o pedal abaixado nos Ultimos seis compassos

(47 ao 52) e terminando com a quinta sol-ré (compasso 52).

O palhacinho de corda - Cena 17

O palhacinho de corda parece brincar, pular e se espalhar pelos registros do teclado

pianistico da mesma maneira com que atravessa um picadeiro de circo.

Esta musica traz a indicag@o - Brincalhdo (Verspielt, lustig), metronomo seminima =
108. Apresenta estrutural formal com trés se¢des: Se¢ao A (compassos 1 a 14), secio B

(compassos 15 a 23), transi¢do para Da capo (compasso 24).

Na secdo A (compassos 1 a 14), o compositor trabalha com a espacializa¢do do material
melodico fragmentando a melodia nas regides do teclado e, aliando a este procedimento,
dindmicas contrastantes, acentos percussivos, tenutas, ligaduras de fraseado enfatizando
motivos de duas e trés notas, e appoggiaturas. O efeito causado remete a musica circense, onde
se pode vislumbrar buzinas (compassos 8, 9, 10) além das palhagadas do divertido personagem
correndo de um lado para o outro no picadeiro evocadas pelos procedimentos composicionais

descritos.

Almeida Prado alterna o centro tonal de L4 maior (compassos 1 a 3) com D6 Maior
(compassos 4 a 6) e com breves passagens nos acordes de Si bemol Maior (compasso 7), Mi
bemol maior (compasso 8) e Ré bemol Maior (compassos 9 e 10). Nos compassos 11 e 12,
inicia-se uma escala ascendente na nota mi 1, conduzindo novamente La maior (compasso 13)
e fechando a se¢do A. Esta escala representa a dominante de La Maior, porém soa como Mi
Mixolidio criando uma certa ambiguidade harmonica caracteristica da escrita de Almeida

Prado.
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A secdo B (compassos 15 a 23), apresenta textura de melodia acompanhada, com
ostinato na mao esquerda. Esta parte esta no centro tonal de Si bemol Maior, com exce¢do dos
compassos 20 e 21 que sdo bitonais, pois, enquanto a mao esquerda se mantém em Si bemol

Maior, a mao direita esta em Si Maior.

O compasso 24 desempenha a fungdo de transi¢do o retorno a secdo A (Da capo) e é
indicado - Hesitando (Zogernd). Ele contém trés triades, La bemol maior, D6 maior e F4 menor.

A pega termina no compasso 14 em fortissimos trés acordes de L4 maior.

O bem-te-vi - Cena 7

Para compor a Cena 7, Almeida Prado parece ter se inspirado, em termos de articulagao
formal, nos corais bachianos, nos quais as frases sdo pontuadas por fermatas. No Bem-te-vi, o

canto do passaro pontua os finais de cada frase e contrasta com o coral.

Junto a indicagdo metrondmica é também apresentado o cardter da peca - Lento
seminima = 60. Do ponto de vista morfoldgico, o coral se divide em sete frases breves, ao final
das quais, superposto a ressondncia do ultimo acorde, temos o canto do péssaro: 1* frase-
compassos 1 a 4; 2* frase- compassos 5 e 6; 3* frase- compassos 7 e 8; 4° frase - compassos 9 e

10; 5% frase- compassos 11 e 12; 6 frase - compassos 13 e 14; 7* frase - compassos 15 ao final.

O coral, harmonizado a 3 vozes e com uma ritmica que parece atender a exigéncias
prosddicas de um texto ausente, é tocado pela mao esquerda contrastando com o motivo ritmico
e harmonico tocado pela mio direita imitando o canto do bem-te-vi na linha superior. E
interessante notar que cada frase do coral ¢ finalizada com acordes que tém a nota fa na voz
superior. A insisténcia nessa nota, ¢ sua "resolucdo" no fa # final atestam o cuidado do
compositor com a condug@o do discurso harmonico, que, nos compassos finais, integram o
canto do bem-te-vi a harmonizagao das vozes corais. Neste momento, a triade da tonica de Si
M articula-se ao canto do passaro, com sua ter¢a menor, em uma harmonia que funde os modos

maior € menor, e ainda € enriquecida com as dissonancias de 7as (14 # e 14 natural).

Fraga (1995, p. 50) demonstra, no exemplo que se segue, a conducao desses acordes de

finais de frase:
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Outra interessante observacdo de Fraga (1995, p. 50) ressalta o estatismo do canto do
bem-te-vi, em oposicao a condugdo das vozes do coral. Apesar das harmonias de triades maiores
e menores, de acordes com dissonancias de 7as, as quais somam-se acordes de 4as,
concordamos com Fraga quando esta autora afirma: “O bem-te-vi ndo pode ser conceituada
como uma peca tonal. A auséncia de progressdes tonais € a constante superposi¢do do motivo

do canto do bem-te-vi, relativizam qualquer sensacao de tonalidade” (FRAGA,1995, p. 50).

O motivo ritmico e harmdnico idiomatico do canto do bem-te-vi ¢ sempre ouvido sobre
a ressonancia dos acordes em minimas, em tempo fraco. Este motivo, soa uma, duas ou trés
vezes seguidas e ao lado da alternancia entre os sinais de compasso 2/4 (compassos 1, 8, 12, 14
e 16), 3/4 (compassos 7, 10, 15) e 5/4 (compasso 13) quebra a simetria do fraseado do coral,
deixando livre o canto do péssaro. E interessante notar que, Beethoven utilizou a mesma célula
ritmica para representar o canto das codornas, entregue ao oboé, no fim do 2° movimento da

Sinfonia Pastoral®:
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Sinfonia Pastoral de Beethoven, 2° movimento, p.76

85 Observacio feita pelo coorientador desta pesquisa, professor Oiliam Lanna.
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Os anjinhos pintam no céu o arco-iris — Cena 18

A Cena 18 encerra a colecdo Kinderszenen com sonoridades delicadas e uma atmosfera
puramente timbrica capaz de evocar, através da musica, a imagem efémera de anjinhos pintando

um arco-iris no céu.

A estrutura formal apresenta quatro secdes: se¢do A (compassos 1 - 17), secdo B

(compassos 18 - 38), se¢ao A’(compassos 38 - 54 + Codetta, compassos 55 - 57)

A secdo A, indicada - Multicolor (Zehr farbig) e metronomo seminima = 104, inicia-se
com um gesto musical descendente formado pela escala de R¢ maior a partir da nota 14
cumprindo a fun¢do de dominante de ré maior (compasso 1). Por estar em posigao de anacruse,
esta escala funciona como um impulso as sucessivas repeti¢des da nota ré, a principio fluente
em ritmo de colcheias. Porém, devido ao acréscimo de ligaduras, sincopes, fenutas e seminimas,
ouvimos um alargamento no tempo fechando esta frase introdutdria em um clima de expectativa
(compassos 2 a 5). Segue-se uma sucessao de quatorze acordes, fraseados de dois em dois, em
forma de arpejos, que, ao terem suas ressonancias misturadas através do pedal, se transformam
em sete poliacordes (compassos 6-12). Segundo Almeida Prado, cada um desses sete

poliacordes representaria as sete cores do arco-iris, da seguinte forma:

Primeira cor, poliacorde Si menor/L.a maior (compassos 6 - 7):
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Segunda cor, poliacorde Si b maior/Sol maior (compassos 8-9):
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Terceira cor, poliacorde L4 menor/Dé # maior (compassos 10-11):
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Quarta cor, poliacorde Si b maior/Si maior (compassos 12-13):
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Quinta cor, harmonia quartal dé#-fa#-si-mi (compassos 14-15):
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Sexta cor, Harmonia quartal fa (mi #)-1a#-ré#-sol# (compassos 16-17):
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A secdo B (compasso 18 - 38), indicada - com inocéncia (mit Unschuld), metronomo
seminima = 96, ¢ introduzida por uma escala em sol mixolidio, em um gesto musical ascendente
(final do compasso 17) que conduz a uma melodia em Sol Maior. Semelhante a uma ciranda,
esta melodia € escrita no extremo agudo do piano e acompanhada por uma sucessdo de
pentacordes em diversas tonalidades na mdo esquerda sendo elas, Sol Maior, L4 Maior, Si

bemol Maior, Si Maior, D6 maior, La bemol Maior, FA maior, Mi Maior, Fa # Maior,

Sol # maior (compassos 18 - 37).

A ritmica empregada nestes pentacordes, colcheias com grupos de fusas na segunda
metade de tempo, aproximam estes pentacordes do efeito de clusters. O pedal marcado pelo
compositor abrange toda a secdo, que esta escrita na regido aguda e extrema aguda do piano. A
timbristica resultante ¢ caracteristica da transtonalidade criada por Almeida Prado em suas
Cartas Celestes, onde diversas tonalidades estdo presentes, sem a relagdo tonal entre elas, com
uma tonica persistindo (Sol Maior), mas o efeito ndo ¢ tonal nem atonal, ¢ transtonal com
produg¢do de muita ressonancia. O aumento da densidade sonora causa um efeito contrastante

da se¢ao B em relagao as demais.

A se¢do A’ € uma reproducdo idéntica da se¢do A exceto pelo mi # no compasso 51,

que substitui o d6 # do compasso 14. A repetigdo literal, em relacdo a se¢do A, € quebrada nos
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compassos 53-54, quando o compositor substitui a harmonia quartal dos compassos 16-17 por
uma nova "cor". Aqui, o poliacorde se da pela superposicao das ressonancias da triade de La

maior e do acorde quartal que parte da nota 14, em quartas justas, até atingir o mi b.

A pausa de minima do compasso 57 tem fun¢@o de prolongar as ressonancias que estao
soando desde o inicio da se¢do conclusiva interrompendo o fluxo das quartas para entdo se
seguir os acordes finais de sextas e sétimas terminando em 14 maior com sétima menor, como

se fosse a dominante de ré maior, tonalidade inicial da peca

Nos compassos 13, 50 e 54, o compositor faz mudangas métricas a partir dos compassos
precedentes, introduzindo o compasso 7/4. E interessante notar que, 0 compasso septenario
quebra a marcac¢do dos compassos anteriores contribuindo para a atmosfera efémera desta Cena.
Além disso, € possivel imaginarmos que Almeida Prado utilizou o compasso 7/4 de uma forma

divertida remetendo as sete cores do arco-iris.

O galinho canta de manhd bem cedinho... - Cena 1

Na Cena 1, o canto do galo anuncia o inicio das Kinderszenen e nos remete a uma

atmosfera matinal com um incessante cacarejar de galinhas e pintinhos.

Sua estrutura formal apresenta uma introducdo (compassos 1 a 4), secdo A (compassos
5 a 25), Interpolagao (transformacdao da se¢do introdutéria, compassos 26-29, transi¢ao

(compassos 30 a 31), secdo B (compassos 32 a 39) e se¢do conclusiva (compassos 40 a 43).

A introducao (compassos 1 a 4) recebeu a indicacdo de carater - Como o canto do galo
(Wie ein Hahnenschrei), metronomo seminima = 92. O efeito onomatopaico construido atraveés
da ritmica e da superposicao dos intervalos de tritonos cria uma sonoridade desentoada,
esganigada, propria do canto do galo. As dinamicas forte (compasso 1) e pianissimo (compasso

3) reproduzem o efeito, como um eco.

A secdo A (compassos 5 a 25), indicada - Allegro, matinal, (Allegro, morgendlich),
metronomo seminima = 104, inicia-se com um ostinato construido nas teclas brancas, que ao
longo de 20 compassos, € estruturado a partir de intervalos de 2as e 3as maiores € menores, 4as
e Sas justas, e tritonos. As quatro colcheias, que constituem a ritmica deste trecho, sao
deslocadas metricamente devido aos acentos € as sincopes (compassos 5 a 24). A melodia tem
o ritmo derivado da primeira cé€lula ritmica do canto do galo, ou seja, colcheia mais duas

semicolcheias e € composta por intervalos de arpejos em diferentes acordes, triades e tétrades,
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em diversos graus do tom de Sol Maior ou do modo mixolidio. Na Interpolacdo, (compassos 26
a 29), novamente ¢ reproduzido o canto do galo, porém em alturas diferentes e com uma

pequena variagdo ritmica em relagdo a sua primeira apari¢ao (compassos 1 a 4).

A transi¢do (compassos 30 - 31), indicada - Mais alegre (mehr Allegro), foi composta
de intervalos de segundas em valor de colcheias com acentos percussivos e organizadas em
grupos de 3+2+3 devido ao encaixe da linha inferior (mao esquerda) com a superior (mao
direita), uma possivel alusdo a uma estrutura ritmica corrente em obras influenciadas pelo

nacionalismo brasileiro.

A se¢do B (compassos 32 a 39), indicada Feliz! (gliicklich!), também tem a textura de
melodia acompanhada por ostinato com a ritmica semelhante a se¢dao Al. O centro tonal se
mantém em ré maior, porém as segundas menores do ostinato contribuem para quebrar este

ambiente tonal.

A secdo conclusiva (compassos 40 a 43) utiliza o material percussivo da transi¢ao
(compassos 30 a 31) com uma nova organizacdo das colcheias, 2+3+2, e termina com a

superposicdo da triade da tonica de Ré Maior, invertida, e do acorde quartal mi-14-ré.

E interessante notar a maneira com que Almeida Prado, durante toda esta Cena, quebra
os centros tonais, utilizando os intervalos de segundas ou os tritonos. Este procedimento aliado
aos acentos e recursos de dinamica confere a musica uma sonoridade desafinada, “esganigada”
que nos remete, como ja observamos, aos sons de um galinheiro, com o cacarejar de galinhas,

pintinhos e galos.

Ciranda das bonecas - Cena 6

Como em uma guirlanda de cirandas, as cantigas, Atirei o pau no gato, Minha gatinha
parda, A canoa virou, Ciranda cirandinha se intercalam nesta cena em um convite a brincadeira

e recordacdes da infancia.

Almeida Prado utilizou a forma Rondd, para sequenciar estas cangdes folcloricas
utilizando como refrdo a segunda parte da cangio A canoa virou. E interessante notar que, em
seu Poesiludio 3, composto em 1983, Almeida Prado repetiu procedimento analogo, utilizando
a estruturacdo formal da Rapsddia, corrente no século XIX, para encadear cirandas inventadas

por ele.
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Ambas as pecas, A ciranda das bonecas e Poesiludio 3, foram influenciadas pela escrita
pianistica das cole¢des de Cirandas e Cirandinhas de Heitor Villa-Lobos. De acordo com Fraga
(1995, p. 42), as secdes do refrdo desta peca (nomeadas Al, A2, A3, A4 e AS), foram escritas
em tons diferentes e o encadeamento delas com a se¢des dos episddios (nomeadas B, C,D e E),
formam um ciclo de ter¢as em vez de uma sequéncia de tonalidades vizinhas como seria na
sequéncia de tonalidades mais tipica de um Rond¢ cléssico. O ciclo de tercas ¢ ilustrado por

Fraga (1995, p. 42) neste esquema:

Fraga (1995, p. 42) destaca outro importante aspecto que diferencia o refrdo composto
por Almeida Prado do refrao de um rondo classico: a antecipa¢do do material composicional a

ser trabalhado nos episodios seguintes. De acordo com Fraga (1995, p. 42),

[...] o compositor ndo se fixa no rond6 cléssico, onde os episddios contrastam
com o refrdo, o qual é reexposto sempre na mesma tonalidade. Neste rondo
transformado, o refrdo antecipa o episddio, adiantando varios elementos que
serdo desenvolvidos na secdo seguinte, funcionando quase como uma
introducdo ao novo material. Os episddios ndo estdo em tonalidades vizinhas
ao tema principal (ou refrdo). Almeida Prado apresenta um ciclo de tercas,
sem realizar qualquer processo de modulacdo (FRAGA, 1995, p.42).

Esta Cena esta dividida nas sec¢des do refrao Al, A2, A3, A4 e A5 alternadas com as
segOes dos episodios B, C e D, sendo: Al, compassos 1 ao 8; B, compassos 9 ao 15; A2,
compassos 16 ao 20; C, compassos 21 a 46; A3, compassos 47 a 50; D, compasso 51 a 55; A4,
compassos 56 a 61; E, compasso 62 a 77; A5, compassos 78 a §83.

O refrao Al (compassos 1 ao 8), com indicacdo Allegro, seminima = 92, estd em do
maior, e ¢ composto pela segunda parte da canc¢ao folclorica A canoa virou, tocada de forma

alternada entre as duas maos. O carater percussivo do refrdo ¢ indicado pelos acentos em cada
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nota da melodia e dindmica f. O refrao A1 ¢ finalizado com glissandi (compassos 5 ao 7) que

reaparecem no episodio C (compasso 46) e no refrao A5 (compasso 82), no final da peca.

O episodio B (compassos 9 ao 15), indicado como colcheia = 116, € escrito em f4 maior
e apresenta a can¢do Afirei o pau no gato na mao esquerda, acompanhada por marcacoes
percussivas e pontuais de acordes tocados pela mao direita. Estes acordes, além da funcdo de
acompanhamento ajudando a movimentar o trecho, trazem o bom humor infantil da cena de

criancas cirandando.

O refrao A2 (compassos 16 ao 20), indicado como seminima = 92, apresenta escrita
mais espacializada no teclado que A1 (compassos 1 ao 8). Enquanto em Al, a segunda parte da
melodia A canoa virou abrange em torno de duas oitavas e meia (de sol 2 ao d6 5), em A2 esta
distribui¢ao das notas da melodia alcanga quase quatro oitavas (de mi 1 ao ré 5). A sonoridade
em A2, assim como em A1, também € percussiva, indicada pelos acentos e dinamica forte. A2
soa mais dissonante que Al devido a defasagem das vozes entre as duas maos, nos compassos
19 e 20. A2 finaliza no compasso 20 com appoggiaturas na mao direita, material utilizado por

Almeida Prado na melodia do proximo episodio (C).

O Episddio C (compassos 21 a 46), com indicagdo menos e seminima = 96, estd em ré
maior, apresenta a cancdo Minha gatinha parda na voz superior que estd em contraponto com
a voz inferior, construida em cima da escala de ré maior e acrescida de cromatismos (compassos

21 a 45). As appoggiaturas que acompanham a cantiga fazem lembrar miados da gatinha.

O refrao A3 (compassos 47 a 50), indicado Allegro, seminima = 92, estd em Si Maior e
se diferencia de Al e A2 por ser tocado apenas na regido aguda do piano e ter a espacializagao
menor, aproximadamente uma oitava e meia (de fa 4 ao si 5). A3 apresenta dinamica forte, com
acentos percussivos em cada nota que, associados ao carater Allegro, criam uma sonoridade

brilhante e ritmica.

O episodio D (compassos 51 a 55), indicado Sibito lento, colcheia = 92, estd em Si
Maior e, pela primeira vez, € apresentada a primeira parte da cang¢ao folclorica A canoa virou.
Este episodio contrasta fortemente com o refrdo anterior (A3) nos trés aspectos seguintes: (1)
andamento que passa do Allegro ao Subito, lento; (2) sonoridade com dindmica forte e
percussiva passa ao pianissimo com toque ligado; (3) tessitura que explora a regido aguda e

super aguda do piano enquanto D prioriza a regido média.

O refrao A4 (compassos 56 a 61), de carater Vivo e seminima = 100, estd em 14 b maior,

e, diferentemente do refrao em A1, A2, A3, apresenta a segunda parte da cancao A canoa virou,
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tocada apenas pela mao direita, em vez de ser tocada alternadamente entre as duas maos. A mao
esquerda encarrega-se de um trinado que se prolonga do compasso 56 ao 61, quando a mao

direita se sobrepde também executando um trinado e finalizando o refrao A4.

O episddio E (compassos 62 a 77) — indicado Mais rdpido (Schneller), seminima = 152
— estd em 14 b maior e inicia com um trinado que sera sotoposto a cang¢ado folclorica Ciranda,
cirandinha na linha superior (compassos 63 ao 65). No compasso 66, ha uma inversdo, o
trinado, na linha superior, se sobrepde a can¢do, agora na linha inferior. No compasso 70,
novamente acontece a inversao do trinado e da Ciranda, cirandinha. No fim deste episddio, um
ostinato nas duas linhas compdem uma polirritmia que terminara na nota sol, dominante de D6

Maior, tonalidade do ultimo refrdao (AS5).

O refrdo AS (compassos 78 a 83), indicado seminima = 92, estd em D6 Maior e divide
novamente a segunda parte da can¢do A canoa virou entre as maos. A5 € o refrdo de maior
densidade sonora, e isto acontece em virtude dos seguintes aspectos: a escrita espacializada em
seis oitavas (a mais extensa em toda a musica, alcancando do d6 -1 ao do6 6); notas duplas na
melodia em movimento paralelo nas duas maos (compassos 80 e 81); pedal inteiro do compasso

7 ao 81; dinamica em fortissimo; acentos.

Almeida Prado encerra a Cena com um glissando ascendente terminando em um
intervalo de quarta justa no agudo, indicada secco, causando um interessante efeito com a
grande ressonancia ouvida desde o inicio do refrio A4 (compasso 56) em decorréncia dos

trinados, ostinatos em polirritmia, dinamica em fortissimo, acentos e saltos.

A cachorrinha Dada- Cena 5

Esta Cena, em uma ambiéncia atonal, evoca as correrias, os latidos da Cachorrinha

Dada, que ao cometer alguma travessura se esconde ou hesita ao encontrar seu dono.

Junto a indicagdo metrondmica é também apresentado o carater da peca - Hesitando um
pouco (Etwas zogern), colcheia pontuada =100. A estrutura formal em uma se¢do €, no entanto,
articulada em oito breves subsecdes de acordo com a variedade de materiais composicionais: a

- compassos 1 e 2; b - compassos 3 e 4; b"- compassos 5 € 6; a' - compassos 7 a 10.

A peculiar estruturagdo formal desta Cena resulta de diversos fatores. Dentre eles,

motivos musicais compostos por intervalos de segundas, quartas organizados em perguntas e
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respostas (compassos 1 a 5 e 7 a 10). Estes motivos, juntamente com arpejos e escalas em
movimentacao rapida, configuram-se como gestos nas direcdes ascendente e descendente no
teclado. As dinamicas contrastantes que variam de p ao fff, staccattos e acentos percussivos

ajudam a “ilustrar” os movimentos ageis da Cachorrinha Dadd.

Dentro da colegdo das Kinderszenen, esta € a inica peca completamente atonal e a inica
que utiliza compasso composto, além de compasso assimétrico. O trecho, que se estende dos
compassos 11 a 18, apresenta um desenho ritmico-harmoénico que ¢ distribuido através do
movimento alternado entre as maos, sendo que a mao esquerda sempre toca nas teclas pretas e
a mao direita nas teclas brancas. Este desenho caminha em movimento ascendente no teclado e
ao lado da indicagdo de apressando e sinal de crescendo, culminando em clusters em fff

(compassos 18 a 20), que reproduzem o efeito onomatopaico dos latidos da Cachorrinha Dada.

Almeida Prado determinou o sinal de compasso em toda a musica, o que indica tempo
preciso em seu texto musical, porém indicou uma diversidade agdgica através das indicagdes
“hesitando um pouco” (compasso 1), “apressando” (compassos 6, 13, 25) “pouco menos”
(compasso 21) “hesitando” (compasso 22) conferindo momentos de flexibilizacdo temporal.
Além disso, a presenca frequente de quidlteras e a alternincia de métricas simétrica e

assimétrica tornam esta cena uma das mais complexas ritmicamente da colegao.
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Anexo I- Cartas de Almeida Prado a Junia Canton
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Anexo 11

. TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
Titulo da pesquisa: Obras inspiradas e dedicadas & infincia de Almeida Prado: contribuigdes
i pedagogia pianistica

Prezados Pais,

Seu(a) filho(a) est4 sendo convidado(a) a participar da pesquisa de doutorado intitulada Obras
inspiradas e dedicadas & infincia de Almeida Prado: contribuigdes 4 pedagogia pianistica, vinculada ao
Programa de Pos-graduagdo da Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais. O objetivo €
identificar e demonstrar, nas obras para piano do compositor Almeida Prado dedicadas 4 infancia, o potencial
pedagdgico para o desenvolvimento da técnica-pianistica e interpretativa. A coleta de dados se dara por meio
de gravagies das aulas de piano ministradas ao seu(a) filho(a) ou performances publicas das pegas pesquisadas.
Os dados ficardo armazenados com as pesquisadoras por cinco anos, quando serdo destruidos. Os resultados
da pesquisa serio divulgados em eventos cientificos e em publicagdes da drea de Musica e Educagdo. Os
responséveis pela pesquisa se comprometem a manter sigilo sobre a identidade de seu(a) filho(a) e sobre
informagdes que possam identificd-lo(a), assim como a cumprir os demais requisitos ¢ticos, de acordo com a
Resolucio n° 196, de 10/10/1996, do Conselho Nacional de Satide. Todas as orientagdes da Comissdo Covid
da UFMG serdo cumpridas durante a pesquisa. Seu(a) filho(a) podera se sentir desconfortavel ou envergonhado
pelo fato de suas aulas de piano estarem sendo gravadas durante a pesquisa. Se isso ocorrer, as pesquisadoras
interromperiio a gravagio ¢ conversardo com ele(a) e com vocés sobre esse desconforto. E ele(a) terd sempre
a opgdo de poder abandonar a pesquisa em qualquer momento que quiser. Os Senhores nio terdo qualquer tipo
de despesa para que seu(a) filho(a) participe da pesquisa ¢ ndo receberdo remuneragdo por essa participagio.
Caso se sintam prejudicados por alguma razio ética, tém o direito de buscar indenizagio judicial. Este
documento, que esté sendo enviado para o seu e-mail, devera ser assinado e enviado de volta para o ¢-mail da
pesquisadora. Se houver qualquer diivida sobre a pesquisa, entrem em contato com as pesquisadoras pelos

enderegos

Para informagdes sobre o cardter ético
da pesquisa, entrem em contato com o COEP da UFMG, Comité de Etica em Pesquisa, situado & Av. Antonio
Carlos, 6627, Unidade Administrativa II, 2° andar, Sala 2005, Campus Pampulha, Belo Horizonte, MG,
telefone: (31) 3409-4592. Caso autorizem a participagdo de seu(a) filho(a) no estudo, solicitamos que assinem
¢ datem este documento.

Atenciosamente,
Junia Canton Rocha Dra. Maria Betinia Parisi Fonseca
Doutoranda - Escola de Musica da UFMG Dep. Teoria Geral da Musica da Escola de Musica da
Telefone: [ UFMG

Telcfone: NN

Comité de Ftica em Pesquisa (CEP) - UFMG — Telefone: (31) 3409-4592
Av. Presidente Antonio Carlos, 6627 - Unidade Administrativa Il - 2° andar - Sala 2005 - Campus Pampulha, Belo
Horizonte, MG — Brasil - 31270-901 - coep@prpq.ufmg.br

Apos ter sido informado(a) sobre a pesquisa da UFMG, Obras inspiradas e dedicadas 4 infincia de Almeida
Prado: contribui¢des & pedagogia pianistica, e devidamente esclarecido(a) pelos profissionais responsiveis por
ela, ciente dos procedimentos ¢ sem nenhuma divida, eu, , Aulorizo
a gravagdo e a utilizagdo da imagem do(a) meu(minha) filho(a) para fins académicos e responsabilizo-me pelas
informagdes fornecidas. Assim, dou o consentimento & Junia Canton Rocha e & Profa. Dra. Mana Betinia Parisi
Fonseca para a participagdo do(a) meu(minha) filho(a) na referida pesquisa. Concordo que os dados e
avaliagdes sejam utilizados para fins de ensino, pesquisa ¢ publicagdes, preservado o direito de ndo-

identificagdo. ;;:—’—;;D 2
Assinatura do Responsavel:

Belo Horizonte, de de
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) TALE — Termo de Assentimento Livre e Esclarecido
Titulo da pesquisa: Obras inspiradas e dedicadas i infincia de Almeida Prado:
contribui¢des A pedagogia pianistica

Ola...........,

o Vocé estd sendo convidado(a) para participar de uma pesquisa de doutorado chamada Obras
|nsp|radas e dedicadas a infincia de Almeida Prado: contribui¢des 4 pedagogia pianistica. Ela serd
re?liuda na Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais. Esta pesquisa vai estudar como
criangas ¢ adolescentes podem se desenvolver no piano tocando masicas do compositor Almeida Prado
dedicadas a infincia. Caso vocé queira participar da pesquisa, vocé deverd frequentar aulas de piano
sem_analmeme. durante um ano ¢ estudar as misicas em casa. Suas aulas de piano serdo gravadas para serem
ouvidas e analizadas por um grupo de professores de piano que também participardo da pesquisa. Os
rcsulu_edos da pesquisa serdo apresentados em congressos ¢ serdo publicados em revistas e livros, mas as
pesquisadoras ndo vio revelar a sua identidade quando forem apresentar ou publicar a pesquisa. Durante a
pesquisa, vocé poderd se sentir desconfortivel ou envergonhado pelo fato de suas aulas de piano estarem
sendo gravadas. Se isso ocorrer, as pequisadoras interromperdo a gravagdo e conversardo com vocé € com
seus pais sobre esse seu desconforto. E vocé tera sempre a op¢do de poder abandonar a pesquisa em
qua.lquer momento que quiser. Vocé ndo tera qualquer tipo de despesa para participar da pesquisa e ndo
serd pago por essa participagio. Todas as orientagdes da Comissdo Covid da UFMG serao cumpridas
durante a pesquisa. Este documento, que esta sendo enviado para o e-mail de seus pais (ou responsaveis),
devera ser assinado por vocé e enviado de volta para o e-mail da pesquisadora. Se vocé tiver qualquer
divida sobre a pesquisa, pega a seus pais (ou responsdveis) que entrem em contato com as pesquisadoras
pelos enderegos

. Para informagdes
sobre o caréter ético da pesquisa, eles devem entrar em contato com o COEP da UFMG, Comité de Etica
em Pesquisa, situado a Av. Antonio Carlos, 6627, Unidade Administrativa 11, 2° andar, Sala 2005, Campus
Pampulha, Belo Horizonte, MG, telefone: (31) 3409-4592. Caso queira participar da pesquisa, com a
devida permissio de seus pais ou responsaveis, pedimos que vocé assine ¢ date este documento.

Atenciosamente,
Junia Canton Rocha Dra. Maria Betania Parisi Fonseca
Doutoranda - Escola de Musica da UFMG Dep. Teoria Geral da Musica da Escola de Musica da
Telefone: N UFMG

Telefone: [N

Comité de Etica em Pesquisa (CEP) — UFMG - Telefone: (31) 3409-4592
Av. Presidente Antonio Carlos, 6627 - Unidade Administrativa 11 - 2° andar - Sala 2005 - Campus Pampulha, Belo
Horizonte, MG — Brasil - 31270-901 — coep@prpq.ufmg.br

Apbs ter sido informado(a) sobre a pesquisa da UFMG, Obras inspiradas e dedicadas 4 infancia de Almeida
Prado: contribuicdes & pedagogia pianistica, ¢ sabendo agora coisas importantes sobre essa pesquisa, cu.

, autorizo, com a permissdo de meus pais (ou responsaveis), a
a imagem. Assim, dou o0 assentimento, com a permissio de meus pais (ou
etinia Parisi Fonseca para a minha participagdo

gravagdo ¢ a utilizagio da minh 0
responsaveis), a Junia Canton Rocha e a Profa. Dra. Maria B

na pesquisa. ( QD‘ i
Assinatura do participante: M%m A J\V_ AT
de

Belo Horizonte, de e
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