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“Meu primeiro objetivo na aula de piano
€ que o aluno se apaixone, cada vez
mais, pelo instrumento. Que ele sinta
gue o instrumento €, a cada dia, mais
dele, menos da aula e menos da

professora”.

Lilian Sampaio Ribeiro



Este trabalho é dedicado aos meus
alunos, origem de minhas perguntas
sobre o ensino da musica, e fonte
inesgotavel para o encontro de

respostas.
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RESUMO

Parte-se de uma reflexdo acerca da importancia dos processos de iniciacdo ao piano,
focalizando principios e estratégias pedagogicas que conduzam a leitura de partituras
de forma gradativa, sistematizada e contextualizada. E concedida, ao piano, uma visio
ampliada, que vai além da performance, caracterizando-o também, como instrumento

musicalizador e complementar a formac¢ao do musico.

Por meio da pesquisa-agéo, realizada com alunos do Curso de Bacharelado em Musica
— Habilitacdo em Canto — da Escola de Musica da Universidade do Estado de Minas
Gerais (ESMU/UEMG), procura-se verificar a importancia da observacdo minuciosa da
partitura antes de ser tocada — a leitura prévia. O procedimento, sustentado por
experiéncias musicais sem partitura, caracteriza-se pela analise visual do texto musical,
0 qual possibilita uma escuta internalizada da partitura, além de incluir uma
contextualizacao histérica. A leitura prévia é uma estratégia pedagdgica empregada
como via preliminar de acesso a performance e ao que é normalmente conhecido como
leitura a primeira vista. Neste trabalho, delimitam-se essas distingfes conceituais para
designar procedimentos de abordagem e realizacdo da partitura, integrando outras
terminologias como: primeira performance, execucdo a primeira vista e performance a

primeira vista.

Apresenta-se, como principal fundamentacao tedrica, o Modelo C(L)A(S)P de Swanwick
(1979), apoiando-se nos testemunhos obtidos por intermédio de entrevistas a

professores e pelos depoimentos orais e escritos dos alunos envolvidos na pesquisa.



Xiii

A conclusdo comporta argumentacfes relativas ao procedimento metodoldgico
empregado para 0 estudo — a pesquisa-acdo — e a questdo propriamente dita,
considerando que: estratégias pedagdgicas que incluam performances sem partitura —
musica por imitacdo, por audicdo, composicdes orais e improvisacdes — associadas a
criacdo do habito de taticas como a leitura prévia, podem contribuir para a otimizacéo
dos processos de leitura musical, para uma compreensdo abrangente da obra e para

performances a primeira vista mais refinadas.
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ABSTRACT

One had better set out to focus on the importance to the piano process initiation, aiming
at pedagogical principles and strategies which lead to a score reading, in a gradual,
systematic and contextualized way. A broader view has been granted to the piano. Such
a view surpasses the performance, also featuring it as a complimentary and

“musicalizing” instrument to the musician’s development.

By means of a research-action, carried out among students of the Bachelor of Music
Course — Majoring in Singing — at the School of Music of the University of Minas Gerais
State (UEMG), one tries to check the relevance to the minute observation of the score
before its playing — the previous reading. The procedure upheld by musical experiments
with no score is featured by the visual analysis of the musical content, which makes it
possible an internalized score hearing, apart from counting a historical contextualization
in. The previous reading stands for a pedagogical strategy used as a preliminary
pathway to get to the performance and to what is regularly known as sight-reading. In
this paper such conceptual distinctions have been bounded so as to determine
broaching procedures and score accomplishment, interrelating other terminologies such
as first performance, sight-playing and sight-performance.

As the chief theoretical grounding, the Model C(L)A(S)P, by Swanwick (1979) has been
displayed. That one supports itself on the statements acquired from interviews to
professors and also from oral and written assertions provided by the pupils engaged in

the research.
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The conclusion comprises discussions connected with the methodological procedure,
used in this course of study — the research—action — and with the subject itself, by taking
into account: pedagogical ploys, which include performances without a score — music
stemming from imitation, learning by heart, oral musical work and improvisations —
linked to the habit of tactics, such as previous reading — are likely to go a long way to
optimize the musical reading systems, to broaden the understanding of the work and

also to aim more refined sight-performances.



INTRODUCAO

O ensino do piano, ao refutar a rigidez dos moldes tradicionais, abre-se a outras
perspectivas que ndo se limitam a formacao do intérprete, configurando-se também
como uma disciplina de suporte para outras areas da Musica como: o Canto, a

Regéncia, a Composicdo e demais instrumentos melodicos.

Principios pedagogicos tém sido estudados e avaliados para se alcancar uma
Educacdo Musical que valorize os objetivos, imanentes a compreensdo da musica
como linguagem, mas que estejam diretamente associados a formacao geral do aluno,
a ser respeitado em suas expectativas, aspiragdes, competéncias e limitacdes. Neste
ambito, os processos de aprendizagem se propdem a contemplar as diversas formas do
fazer musical, que séo sustentadas pelo dominio de habilidades técnicas e pelo acesso
a diversificadas informac¢des sobre musica e devem estar em consonancia com o

desenvolvimento cognitivo do estudante.

Esta pesquisa pretende demonstrar a influéncia da leitura prévia, na aprendizagem da
leitura de partituras de piano e no que é normalmente conhecido como leitura a primeira
vista em pauta dupla, por meio da pesquisa-acao. Atividades sem partitura, como a
aprendizagem de musicas por imitacdo, por audicdo, as improvisacdes e as
composicdes orais’, sdo tomadas como recursos pedagdgicos facilitadores para a
compreensdo da notacdo musical e se conjugam a leitura prévia, para o
reconhecimento e para a realizacdo de padrBes ritmicos e melddicos familiares,
encontrados na partitura. Com uma finalidade, apenas introdutodria e esclarecedora do
teor deste trabalho, apresenta-se uma breve definicdo e descricdo da pratica da leitura

prévia.

! A composicao oral compreende a modalidade de composicéo que ndo necessita de notacao.



A leitura prévia € um procedimento que se caracteriza pela observacdo minuciosa da
partitura, antes de ser tocada ou cantada e pela realizacdo, fora do instrumento, de
determinadas estruturas da partitura, por meio do solfejo e da acdo combinada. A
andlise do texto musical, antes da execuc¢do, podera favorecer ao intérprete: observar e
apreender visualmente os simbolos e desenhos; reconhecer as claves, indicacbes de
compasso, tonalidade, células ritmicas e melddicas predominantes, modulacdes e
forma (MARINO e RAMOS, 2001, p.xvi). Por conseguinte, compreende a interpretagcao
do material que possa ser visto e trabalhado fora do instrumento.

Tal trabalho, levando-se em consideracdo uma partitura escrita em pauta dupla, pode
ser exemplificado da seguinte forma: primeiro, o leitor analisa o tipo de grafia dos
simbolos musicais, reconhecendo o idioma, a tonalidade e o compasso. Em seguida,
poderd cantar as frases ou ouvi-las mentalmente, para identificar os materiais sonoros
ja experienciados, como pentacordes, escalas, fragmentos de escalas e arpejos,
decidindo o dedilhado inicial e prevendo possiveis mudancgas de posi¢do da méo. O
ritmo podera ser vivenciado em um exercicio de acdo combinada, por intermédio de
batimentos corporais ou na madeira do piano. As funcbes harmoénicas e aspectos
relacionados a forma podem também ser compreendidos a partir deste breve exame,

para, posteriormente, proceder-se a performance.

A pesquisa-a¢do, metodologia empregada para o estudo, tem como técnica de coleta
de dados, a observacdo participante e os testemunhos. Nesta pesquisa, 0s
testemunhos foram obtidos, por meio de entrevistas a sete profissionais de Educacéo
Musical e de Performance, atuantes em duas escolas na cidade de Belo Horizonte,
sendo quatro, da Escola de Musica da Universidade do Estado de Minas Gerais —
ESMU/UEMG - e trés, da Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais —
EMUFMG — bem como, por depoimentos, orais e escritos, dos alunos envolvidos na
observacao participante. Ressalta-se que, além da fundamentacéo teérica publicada, a

pesquisadora apbia-se nos relatos dos professores interrogados que sao,



especialmente, citados nos capitulos | e Il para embasar procedimentos didaticos no
ensino do piano. Essas contribuicdes, somadas a outras de varios autores, permitem a
abertura de questionamentos, para alimentar, corrigir ou ampliar as argumentacdes
iniciais deste trabalho. Passa-se a especificacdo dos assuntos da dissertacdo, que foi

estruturada em cinco capitulos, e serdo expostos a seguir.

O capitulo | apresenta concepcbes pedagdgicas decorrentes de um pensamento
abrangente e norteador para o ensino da musica em geral, porém, centraliza-se na
aprendizagem do piano. Aborda-se o0 piano como instrumento musicalizador e
complementar & formacdo do musico, descrevendo-se sobre implicacfes e estratégias
pedagdgicas neste foco. Atividades sem partituras sdo enfatizadas e delineadas como

recursos facilitadores a introducéo da leitura musical.

O capitulo Il estabelece uma linha de continuidade com o capitulo anterior para
concretizar as consideracdes sobre o processo de musicalizacdo ao piano, dedicando-
se aos aspectos referentes a notacdo musical e a forma como educadores abordam a
partitura com o aluno. Nesta secédo, procura-se também, analisar as terminologias que
permeiam a pesquisa como: leitura prévia, leitura a primeira vista, primeira
performance, execucdo a primeira vista e performance a primeira vista. A partir dos
pressupostos teodricos e metodolégicos, empregados por pedagogos e pelos
professores interrogados, estabelece-se uma distingdo conceitual entre as expressoes

terminolégicas, para evidenciar as acepc¢fes da pesquisadora.

O capitulo Il apresenta o referencial tedrico e analitico deste estudo, o Modelo
C(L)A(S)P de SWANWICK (1979). De acordo com SWANWICK (1979, p.46-50), este
modelo de Educac&o Musical propde a sistematizacao, a hierarquia e a inter-relacéo de

atividades, que antes poderiam estar separadas ou fragmentadas nos contextos da sala



de aula. Esta linha filosofica e pedagdgica é igualmente mencionada, neste capitulo,

sob a perspectiva de pesquisadores, para nutrir e construir a sua validacao.

O capitulo IV trata da metodologia, a pesquisa-acao, realizada com cinco alunos do
Curso de Bacharelado em Mdusica — Habilitacdo em Canto — da ESMU/UEMG, na
disciplina Piano Elementar, que se ocupa do ensino do piano como instrumento
complementar. Procura-se explicitar a relevancia desta abordagem metodoldgica,
principalmente em projetos ligados as areas de educacdo, a partir de estudiosos
renomados e conhecedores do procedimento. Criticas e controvérsias a respeito da
pesquisa-acdo sdo mencionadas e acolhidas para serem discutidas. Contudo, encontra-
se respaldo para a sua aplicacdo em trabalhos como este.

O capitulo V contém a resultante que integra, ndo apenas respostas a questdo da
pesquisa em si e a interpretacdo dos dados, demonstrando a relevancia da pratica
habitual da leitura prévia, mas acopla as impressdes da autora sobre o procedimento
metodoldgico. A observacdo dos alunos e o reconhecimento do papel da professora
pesquisadora em relagcdo a eles, objetos de estudo na sala de aula, desvelam a
conotacdo humanista da pesquisa-acdo. Tais conclusdes incidem em reflexdes que
aclaram o quao maravilhoso e frutifero pode ser o relacionamento entre pesquisador e

pesquisado, entre professor e aluno.

Espera-se contribuir para que professores e alunos possam compreender o valor das
perguntas, que se fazem em sala de aula, como caminhos suscitantes para a
construcdo do conhecimento de ambos. A importancia de se considerar as indagagoes
ou constatacdes dos alunos e a observagao atenta as respostas que estes nos trazem,
também em suas atitudes, € uma oportunidade Unica de se buscar e de se compartilhar

o conhecimento, mesmo fora do contexto de uma pesquisa-acdo. Ponderacbes como



estas, tornam-se substanciais para o entendimento de uma relacdo que pode ser de

cumplicidade, permanecendo, porém, proficua e profissional.
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O ENSINO DE PIANO:
IMPLICACOES E ESTRATEGIAS PEDAGOGICAS

1 Mdsica e Educacao

A pedagogia é considerada uma ciéncia que se dedica aos principios e métodos
educacionais nas varias areas do conhecimento. De acordo com DEL BEN (2001, p.22)
a pedagogia “é uma ciéncia que toma como referéncia a pratica dos educadores, 0s
fendbmenos educativos, buscando conhecé-los para simultaneamente, compreendé-los
e transforma-los”. Porém, a autora reitera, citando PIMENTA (1997, p.19-76), quando
pondera que as ciéncias da educacdo e a pedagogia, por si sO, ndo transformam a
educacao, “(...) uma vez que as modificacdes ocorrem na acdo. Compete-lhes alargar
os conhecimentos que os educadores tém de sua acdo sobre a propria agdo de educar
(...)" (PIMENTA, 1997, apud DEL BEN 2001, p.22).

Tais considerac¢des focalizam o professor, no que concerne as responsabilidades, como

0 centro do processo educativo.

Nessa perspectiva, o professor ndo € visto como executor ou
consumidor de curriculos e materiais didaticos, nem como mero
transmissor de conteidos ou como téchico que aplica conhecimentos
produzidos pelas ciéncias; mas, sim, (...) como profissional capaz de
analisar, interpretar e refletir sobre as situacfes com as quais tém de
lidar (DEL BEN, 2001, p.23).

Profissionais da Educa¢do Musical contam com pesquisadores interessados em avaliar

procedimentos pedagoégicos para o ensino da mdusica, valorizando, cada vez mais, o



campo de atuacao desses estudiosos, além de favorecer a capacitacao dos estudantes.
Torna-se premente a necessidade de analisar novas condutas e mecanismos para a
absorcdo do conhecimento e, nesses dominios, professores tém a maior parcela de
contribuicdo. Eles sdo os responsaveis pela acao no cotidiano da sala de aula, pela
ponderacdo acerca dos processos de aprendizagem e pela reflexdo sobre a influéncia

da musica na vida de seus alunos.

Schafer discute a educacdo como sendo uma possibilidade de experiéncia e
descoberta. “Nessa situacdo, o professor precisa se acostumar a ser mais um
catalizador do que acontece na aula que um condutor do que deve acontecer”
(SCHAFER, 1991, p.301). A pesquisadora REIS (1996, p.76) argumenta que “(...) o
educador tem de respeitar profundamente cada educando como um ser livre e Unico,
nas suas diferencas proprias, impares e inconfundiveis”. Acrescenta que “a educacao
genuina € a que leva o individuo a pensar, a analisar, a discernir, perceber diferencas,
optar, com capacidade de penetrar e entender além do que mostram as aparéncias”
(REIS, 1996, p.78).

Deduz-se que, desta forma, o professor deve procurar um equilibrio no processo
pedagogico, estabelecendo uma alianca entre o que €, social e academicamente
necessario e previsto, ao que é exigido pela singularidade do individuo. Recorre-se
ainda a REIS (1996), que apresenta um estudo sobre a Educagcdo Musical,
fundamentado na teoria filoséfica de Theodor Wiesengrund Adorno, afirmando que:
“Adorno defende a atencéo individual a cada aluno, sem perder de vista o potencial

coletivo, que deve ser metamorfoseado em consciéncia” (REIS, 1996, p.89).

Pode-se considerar que, na intencédo de se contemplar tais facetas dessas situacdes de
ensino e de se transformar paradigmas, ndo € mais possivel sustentar quaisquer

propostas educacionais sem pesquisa. SWANWICK (1996) discute a relagdo entre a



pesquisa e a pratica na Educacdo Musical e entre teorizacdes e dados, argumentando
que “(...) a forca e a coeréncia da teoria determina a qualidade do desenvolvimento
profissional” (SWANWICK, 1996, p.18). Percebe-se no relato do educador que ele
valoriza as pesquisas que nos impulsionam a pensar e a teorizar, e assinala que “(...)
teoria ndo € o oposto da pratica, € sua base” (SWANWICK, 1888, apud SWANWICK,
1996, p.24).

Ademais, a musica tem sido legitimada como uma forma de conhecimento, como bem
da humanidade, uma linguagem que é capaz de comunicar e aproximar as pessoas.
SWANWICK (2001, p.29) concebe a musica como uma forma de discurso que “(...) se
manifesta de maneiras variadas, ndo apenas através de palavras”. O pesquisador
explica que a palavra ‘discurso’ € empregada com um sentido cotidiano, incluindo
termos correlatos como ‘argumento’, ‘troca de idéias’, ‘conversacao’, ‘expressao do
pensamento’ e, principalmente, ‘forma simbdlica’. Ele esclarece a sua concepcdo,
afirmando que: “meu argumento é que a musica é parte de toda uma rede formada por
varias formas do discurso humano, e ndo uma atividade estranha, separada da vida em
geral” (SWANWICK, 2001, p.29).

O conceito de musica, como parte intrinseca da vida, pode ser alimentado por REIS
(1996, p.80-128) que expde e interpreta as idéias de Adorno, ao enfatizar a captacdo do
que é espiritual na musica, elevando a Educac¢do Musical a um patamar superior ao que
ela comumente é considerada. Alerta que os educadores tém de saber delimitar bem
quais sao 0s meios e quais sao os fins, em cada etapa da aprendizagem musical e em
cada estagio de desenvolvimento do aluno, respeitando-o como um ser Unico e detentor

de capacidades.

Na visdo adorniana, a pedagogia musical s6 cumpre verdadeiramente a
sua funcdo quando desenvolve no educando a capacidade de vislumbrar
‘0 mais”, aquilo que se revela espiritualmente na “aparicdo” da obra
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artistica e que transcende a mera existéncia e a prépria ordenagédo do
mundo que os condiciona (REIS, 1996, p.81).

A forca e ingeréncia da musica como bem da humanidade, mas, igualmente, como
possibilidade de transformacdo de valores e de crescimento pessoal, também é

sublinhada por Swanwick que explica:

(...) musica ndo tem apenas um papel na reproducdo cultural e
afirmacdo social mas também tem potencial para desenvolvimento
individual, para renovacao cultural, para evolugéo social, para mudanca
(SWANWICK, 2001, p.31).

Nota-se crescente avidez por estas questdes, 0 que nos faz refletir sobre a urgéncia de
se repensar 0 propodsito da Educacdo Musical, de uma maneira mais ampla, até
focarmos nos objetivos intrinsecos a aula de instrumento. Professores e educadores,
atentos a uma nova pedagogia, preparam-se para as transformacfes advindas de um
pensamento abrangente, que procura a qualidade do ensino e o suprimento de
necessidades e expectativas particulares do aluno. Este € compreendido, com extremo
respeito e cumplicidade, na troca de informacdes potenciais para a construcdo do
conhecimento. Por conseguinte, o conhecimento torna-se uma via de méao dupla, em
que, cada indagacao ou dificuldade deste aprendiz passa a ser o objeto de estudo e

pesquisa do professor.

2 O ensino do piano

O ensino do piano, em especial, tem transcorrido mediante inUmeras mudancas no
ambito das concepcdes pedagodgicas, da dindmica das aulas e do préprio sentido da
aprendizagem do instrumento. Encontra-se em USZLER (1991) relatos sobre as teorias

de aprendizagem, o papel do professor e a pedagogia do piano no século XX. Outras
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pesquisas, incluindo os niveis de Especializacdo, Mestrado e Doutorado, tratam das
praticas em sala de aula e do ensino da musica em geral, em escolas especializadas e

regulares, além do aprendizado informal.

Montandon apresenta trabalhos, realizados também na década de noventa, acerca da
evolucdo do pensamento pedagdgico na area de piano. A autora focaliza o ensino de
piano, verificando principios e diretrizes norteadores para a reavaliagdo e redefinicdo da
aula desse instrumento. A pesquisa apoia-se na bibliografia americana e no movimento
ocorrido nos Estados Unidos, no inicio de século XX, a favor da aula de piano em
grupo, nas escolas regulares publicas. Livros didaticos de trés educadores, Pace,
Verhaalen e Gongalves, sdo avaliados e contextualizados na proposta do estudo
(MONTANDON, 1992, p.vi).

A partir de trabalhos como esses, percebe-se que o ensino do piano, concebido nos
moldes tradicionais, prioriza a técnica, educando alunos para tocar grandes obras de
compositores eminentes. GERLING (1995, p.63-64) explica que o pianista de formacéo
tradicional tem por caracteristica, “um fazer musical especializado, singular e calcado
na tradicdo européia do final do século XIX. Requer o talento, o dom, o algo mais”.
Acrescenta que 0 ensino se institui por meio de “severo treinamento e disciplina e que
visa uma preparacdo especifica para tarefas especificas”. O professor é reconhecido
como detentor do conhecimento e, se 0 seu aluno “néo exibe o talento ou a persisténcia
necessdria, sua carreira de aluno e seu futuro de artista sdo comprometidos”
(GERLING, 1995, p.64).

GAINZA (1988, p.116) alega que a educagédo tradicional envolve “duas obsessbes
fundamentais”, a saber: “como proceder para ler a musica escrita e, depois, como

proceder para poder executa-la”. Desta forma, o ensino caracteriza-se por uma
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aprendizagem “de fora para dentro” (GAINZA, 1988, p.116-117), na qual, o professor

incute no estudante, aspectos musicais ou técnicos por ele considerados essenciais.

Neste enfoque, 0 estudo estrutura-se sobre interminaveis e repetitivos exercicios para a
performance? ‘perfeita’ das obras de grandes representantes da musica, reafirmando-se
ser o0 piano, um instrumento para privilegiados e talentosos. MONTANDON (s.d., p.3)
explica que, “a énfase deste modelo de ensino € no produto (execucao) e ndo nos
processos de compreensdo da linguagem musical’. A autora esclarece que, neste
referencial, o conteido da aula de piano “(...) acaba por ser um momento apenas de
correcdo de erros”, ndo havendo também, uma relagdo dos aspectos, ditos teoricos,

com a prética.

De acordo com MONTANDON (1995, p.69), novas tendéncias, baseadas em correntes
da Filosofia Estética e da Psicologia Cognitiva, emergiram ao longo do século XX,
fazendo com que pesquisadores pudessem questionar os procedimentos do ensino
tradicional e apresentar outras propostas na aprendizagem do piano. A aula deste

instrumento passa a ter objetivos mais amplos que se direcionam a

(...) compreensdo da musica como linguagem, e nao somente “ensinar a
tocar piano”, que envolveria somente a habilidade de execucédo. Ou
ainda “fazer e entender musica”, (...) trazer para o contexto da aula de
piano, a integracdo entre conhecimento tedrico e préatico (...)
(MONTANDON, 1995, p.69).

Para o educador Swanwick:

? Ressalta-se que, de acordo com HOUAISS (2004), o vocabulo performance serd empregado em italico,
mesmo quando este aparecer em citacfes textuais, sejam estas, advindas diretamente do portugués, ou
traduzidas. O mesmo procedimento aplica-se a palavra performer.
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Aprender a tocar um instrumento deveria fazer parte de um processo de
iniciacdo dentro do discurso musical. Permitir que pessoas toquem
qgualquer instrumento sem compreensdo musical — sem realmente
‘entender musica’ — € uma negacdo da expressividade e da cognicao e,
nessas condi¢des, a musica se torna sem sentido (SWANWICK, 1994b,

p.7).

Neste contexto, o aluno estd no foco do processo de aprendizagem, no qual, o
professor leva em conta as suas expectativas, sua visdo do universo musical e suas
habilidades funcionais proprias a cada momento do seu desenvolvimento cognitivo e
motor, 0 que caracteriza, desta forma, um ensino “de dentro pra fora” (GAINZA, 1988,
p.121). Para a autora, 0 método contemporaneo € consciente, integral e eclético, “(...)
aplica uma técnica funcional que se adquire de dentro para fora, e ndo constitui um fim
em si mesma, mas esté relacionada com o resultado estético e sonoro” (GAINZA, 1988,
p.121). Tal resultado advém da relacdo entre a compreensdo musical e o dominio

técnico do instrumento.

De acordo com SWANWICK (1994a), a compreensao musical reside na consciéncia
dos significados dos elementos do discurso musical: materiais sonoros, carater
expressivo, forma e valor. FRANCA (2001b), ao esclarecer a relacdo entre a
compreensao musical e a técnica, considera a técnica como sendo “o0 conjunto das
competéncias funcionais necessarias a realizacdo de atividades musicais especificas,
como por exemplo, produzir um crescendo na performance ou transformar um motivo
em composicado” (FRANCA, 2001b, p.37). A pesquisadora concorda com os educadores
SWANWICK (1992, p.25), REIMER (1970/1989, p.204), ZIMMERMAN (1971, p.29) e
STUBLEY (1992), os quais acreditam que a compreensdo se desenvolve e é
demonstrada por intermédio do fazer musical ativo, acrescentando que, nesse interim,
“0 cuidado com o desenvolvimento técnico é inevitavel” (FRANCA, 2001b, p.37). Nao
obstante, pondera que a responsabilidade dos professores consiste em “evitar que o
desenvolvimento técnico se sobreponha ao desenvolvimento da propria musicalidade,
ofuscando-a” (FRANCA, 2001b, p.37).
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As inovacOes decorrentes do pensamento de pesquisadores acerca do propdsito da
musica, considerada como forma de conhecimento e como bem da humanidade e da
reflexividade sobre suas praticas de ensino, caminham para a ampliagéo do significado
da Educacdo Musical. Experiéncias ricas, variadas e acessiveis ao estudante integram
outras possibilidades de engajamento com a musica que nao se limitam a performance
e ao dominio técnico do instrumento e, nisto, consiste a Educacdo Musical abrangente
(FRANCA, 1998, p.58).

Sob esse prisma, € concedido ao piano um novo papel no ensino, passando de

instrumento exclusivo de performance para, além disso, instrumento musicalizador.

2.1 O ensino do piano como instrumento musicalizador

Abstraindo-se da énfase na técnica e na leitura de partituras, vém a tona os aspectos,
de fato, imanentes do fazer musical como: a exploracdo expressiva do som e do
siléncio e o vivenciar do ritmo, que podem trazer, de uma maneira viva, a compreensao
dos elementos que constituem a linguagem da musica e suas relacdes estruturais. Nao
se faz, com esta afirmativa, um desmerecimento a notagcdo musical nem uma abstencao
a estudos de técnica para o ensino do piano, visto que, precisa-se de técnica para se
efetivar qualquer movimento, como o simples acionar de uma Unica tecla. Neste
discurso, apenas, sublinha-se a necessidade premente de re-significar 0 ensino da
musica por intermédio do piano, ou seja, a abordagem de conceitos musicais pela

musicalizacdo ao piano.

De acordo com PENNA (1990, p.19), musicalizacdo € o “ato ou processo de
musicalizar, o que significa “(...) tornar (-se) sensivel a musica, de modo que,

internamente, a pessoa reaja, mova-se com ela”. Segundo Gainza, musicalizar é o
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objetivo da Educacdo Musical; é “(...) tornar um individuo sensivel e receptivo ao
fenbmeno sonoro, promovendo nele, a0 mesmo tempo, respostas de indole musical”
(GAINZA, 1988, p.101).

MONTANDON (1992, p.66-71) tece consideracfes sobre a terminologia em questdo. A
autora esclarece que o termo inglés empregado para definir principios e objetivos da
aula de piano, seja individual ou em grupo, € musicianship e apresenta outros termos
sinbnimos, como musical literacy e musicality. Relata que ndo se encontra definicdo em
dicionarios para musicianship, nem tampouco, para sua possivel traducdo em
portugués, musicalizar. Contudo, atualmente, os vocébulos, musicalizacdo e
musicalizar, ja estdo incorporados ao Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa, na
primeira edicdo (2001) e na sua reimpressao (2004). Para a palavra musicalizacao tem-
se a seguinte acepcao: “ato, processo ou efeito de musicalizar”; e para musicalizar, “dar
carater musical a <m. poemas>" (HOUAISS e VILLAR, 2004, p.1986).

As argumentacbes de Montandon sdo retomadas para explicitar que o termo

musicianship esta relacionado

(...) ao conhecimento dos simbolos e compreensdo da fungdo dos
elementos ‘estruturais basicos’ ou ‘fundamentais’ da linguagem musical
com vistas a interpretacdo. Em outras palavras, um conhecimento
aplicado (ROBINSON, 1967, p.27; USZLER, 1991, p.116-117 e
DUNLAP, 1939, p.304 apud MONTANDON, 1992, p.67-68).

Montandon explica que, a partir de MEHR (1967), pode-se "ter uma visdo ainda mais
ampla do termo ao definir conhecimento musical (musicianship) como ferramenta que

possibilita a execucéo, criacdo e audicao inteligente” (MONTANDON, 1992, p.68).
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Diante destas argumentacdes, procura-se demonstrar porque 0 piano apresenta-se
como instrumento indispensavel no processo de musicalizacdo. De acordo com
ROBINSON (1967), 0 piano possui recursos ideais para o ensino da muasica por conta
da “possibilidade de combinar os sentidos visuais, tateis, auditivos e cinestésicos que
atuariam como explicacéo e refor¢co de conceitos da aprendizagem” (ROBINSON, 1967,
p.4 apud MONTANDON, 1992, p.51).

Outras alegacdes sdo encontradas em RAMOS e MARINO (2003, p.44). As autoras
explicam que a constituicdo do teclado e a posi¢cdo comoda do executante em relacéo
ao instrumento favorecem o desenvolvimento da memaria visual e da expressividade. O
piano, por ser um instrumento harmonico, com afinagao definida e de extensdo ampla,
permite a vivéncia e a integracdo dos parametros sonoros. Os elementos que
constituem o piano, como a tabua de ressonancia, as cordas, 0s pedais e a propria
caixa, favorecem a exploracao de timbres por meio de improvisacdes. O emprego de
glissando e cluster por toda a extensdo do teclado possibilita o reconhecimento dos
registros agudo, medio e grave. O conceito de duracdo também pode ser assimilado
por intermédio da utilizacdo do pedal de sustentacdo. Diferentes atividades para
trabalhar nuancas de intensidade do som podem ser propostas desde o inicio,

permitindo igualmente a familiaridade do aluno com o instrumento.

Desta forma, a abordagem do piano como instrumento musicalizador pode, “(...) de
maneira mais facil e efetiva aplicar e experimentar os elementos considerados
essenciais da musica: melodia, ritmo e harmonia, quebrando a distincdo entre musica
tedrica e aplicada” (MONTANDON, 1992, p.50).

O proposito do piano como instrumento para musicalizar ganha relevancia quando este
passa a ser incorporado em outros contextos de aprendizagem como em aulas em

grupos nas escolas regulares (MONTANDON, 1992). O piano musicalizador é inserido
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igualmente em escolas de mdusica para, dentre outros aspectos, enriquecer 0s
processos de iniciacdo a leitura musical em cursos de musicalizacdo infantil, integrando
um planejamento curricular que envolve outras disciplinas como o Canto Coral, a Flauta
Doce e a Musicalizacdo propriamente dita (MARQUES, MARINO e RAMOS, 2002,
p.44).

Oportunamente, acrescenta-se que, nos dominios do piano como instrumento
musicalizador, ha também uma ampliacdo do termo ‘piano’ para ‘teclado’ e de ‘ensino
de piano’ para ‘ensino de musica’, aspectos que sdo esclarecidos por MONTANDON
(1995, p.67), a partir dos pressupostos metodologicos de GONCALVES (1986),
VERHAALEN (1989) e OLIVEIRA (1990).

Seguindo-se, ainda, essas linhas metodolégicas, o piano torna-se um instrumento
complementar, uma ferramenta de apoio em cursos, por exemplo, de Bacharelado em
Musica com habilitacdes em instrumentos melddicos e, igualmente, em outras areas
como a Regéncia, a Composicdo e o Canto. Neste ambito, pode-se encontrar a
denominacéo da disciplina como Piano Complementar na EMUFMG e Piano Elementar,
na ESMU/UEMG.

2.2 O ensino de piano como instrumento complementar

As aulas de piano, como instrumento complementar, estabelecem-se, normalmente,

nos moldes pedagégicos do ensino do piano, como instrumento musicalizador®. Porém,

® Procura-se explicitar a relagdo que a pesquisadora faz entre as duas conceitua¢gfes: o piano como
instrumento musicalizador e complementar a formacdo do musico. Esclarece-se que um enfoque nao
exclui o outro, pois o piano é compreendido como instrumento complementar na grade curricular do
instrumentista de cordas, sopros ou do cantor no sentido em que nao é a disciplina fundamental deste
curriculo, mas favorece a aplicacao, de forma concreta, dos conceitos introduzidos em outras disciplinas
como a Percepgdo Musical, a Analise Musical, a Harmonia e o Contraponto. Ele é musicalizador por
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parte-se do principio pelo qual os alunos inseridos neste contexto, normalmente, sao
experientes em outras areas da musica. Sdo estudantes que prestaram vestibulares
para o curso de Bacharelado em Musica, nas suas diversas habilitagdes, como o Canto,

a Regéncia, a Composi¢éo, ou demais instrumentos melédicos.

Normalmente, o perfil destes muasicos é bastante variado, pois, alguns deles ja tiveram
alguma experiéncia com o piano, outros ndo. Este fato deve ser levado em
consideracao para o cumprimento dos planos de ensino elaborados para a disciplina.
As atividades pedagogicas podem se valer das performances sem partitura:
improvisacdes, composicfes orais, musica por audi¢cdo e por imitacdo. Neste contexto
educacional, contetdos como formacdes escalares, tonais e modais, harmonizacdes e
transposicdes sdo essenciais, além de exercicios de leitura a primeira vista e 0 dominio

basico de um repertorio de nivel elementar ou médio.

De acordo com o professor 3, entrevistado nesta pesquisa, no curso de Bacharelado
em Musica da UFMG, a disciplina Piano Complementar é ofertada para a habilitacdo
em Regéncia, em dois semestres obrigatérios e, para as demais areas, a disciplina é
optativa. No entanto, a escola inclui a disciplina Teclado para suprir a carga horéria, por

vezes, insuficiente do piano.

O professor afirma que os objetivos principais sao: completar a formacédo do musico e
prepara-lo para o mercado de trabalho. Considera que, para os alunos de Regéncia e

de Canto, a aprendizagem do piano torna-se imprescindivel para a atuacdo desse

permitir, por meio de um instrumento harménico, o aprofundamento ou relacionamento de conceitos
adquiridos ou vivenciados também em outras modalidades do fazer musical como a Apreciacdo ou a
propria Performance em que o aluno ira se especializar. E musicalizador também em virtude de que se
vale de estratégias pedagdgicas e de processos de aprendizagem caracteristicos para a leitura em pauta
dupla, envolvendo claves diferentes, o que ndo € a prética habitual, por exemplo, do cantor. Portanto, o
piano € musicalizador, no &mbito do ensino complementar, porque tem objetivos mais amplos que ndo se
limitam & performance pianistica de obras escritas.
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profissional em coros. Acrescenta que, na area de Composicdo, o dominio técnico
minimo desse instrumento possibilita perspectivas de experimentacbes e de
interpretacdo, que apenas sdo possiveis a partir do piano. A oportunidade de se
trabalhar a harmonia e a aplicacdo de conhecimentos teoricos, por meio desse
instrumento, é igualmente fundamental para o desenvolvimento musical de cantores e

de instrumentistas em geral.

Na Escola de Musica da UEMG, o ensino do piano, como instrumento complementar,
no Curso de Bacharelado em Musica, conforme o mencionado, recebe o nome de
Piano Elementar. A disciplina é ofertada, apenas para a habilitacdo em Canto,
obrigatoriamente, em seis periodos. No entanto, para a habilitacdo em instrumentos de
cordas e sopros, € instituido o teclado eletronico por meio da disciplina Teclado

Complementar, em dois semestres, a fim de integrar a formagdo do musico.*

A ementa do plano de ensino da disciplina para os cantores, vinculada ao
Departamento de Pratica Musical, € a seguinte: “Pratica elementar de piano para
cantores” (MINAS GERAIS, 2003). O curso, além de proporcionar ao aluno o
conhecimento de um instrumento harmonico, oferecendo apoio a outras disciplinas,
apresenta nocdes da técnica pianistica, por intermédio do estudo de pecas basicas do
repertorio de piano e de canto e piano. O cantor, ao término dos seis semestres nesta
disciplina, ainda dever& ser capaz de: desenvolver a escuta melddica e harménica, de
realizar exercicios de acompanhamento de vocalises com fun¢des harménicas, de tocar
partituras de coral e cifradas, além de realizar a co-repeticdo de pecas basicas do

repertorio de canto e piano.

A atuacdo da pesquisadora, nesta disciplina, desde 1998, permite perceber que,

embora o desempenho dos alunos se mostre bastante diverso, muitos deles concluem

* Explicita-se que, atualmente, a ESMU/UEMG néo oferece as habilitacdes em Regéncia e Composicao.
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0 curso satisfatoriamente, apresentando um repertério que compreende pecas de nivel
elementar ou médio, conforme o tempo de dedicagédo ao instrumento e regularidade de

seu estudo.

GINSBORG (2002, p.93) confirma a importancia do dominio do piano para os cantores,
a partir de um estudo que realizou sobre procedimentos de aprendizagem e
memorizacao de uma nova cang¢ao por um cantor. Ela constatou que, o fato de o cantor
saber tocar uma determinada melodia ou acompanhar-se ao piano, dentre varias
estratégias para se alcancar a memorizacdo de uma peca, pode ser bastante pertinente

neste processo.

Portanto, o ensino da musica por meio do piano torna-se inclusivo, prescrevendo
oportunidades aos que desejam ser profissionais da area e aqueles que a tém, como
mais uma forma de conhecimento, em suas atividades cotidianas. Tal perspectiva nos
remete a necessidade de avaliacbes dos curriculos em escolas especializadas e,
igualmente, nas escolas regulares, confirmando que a Educacdo Musical é parte
essencial da educacgéo global dos individuos e deve integrar programas de ensino, em
todos os campos da sociedade.

No entanto, para prosseguir-se com esse relato, faz-se necessaria uma explanacéo a
partir da exposicéo de linhas pedagdgicas, que exemplificam como conceitos e demais
implicacdes musicais podem ser abordados como pressupostos do ensino do piano, na

perspectiva de instrumento musicalizador e complementar.
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2.3 Implicac@es e estratégias pedagogicas

Um principio bésico, que encontra reverberagdo entre educadores de um modo geral e
pedagogos dedicados ao piano, € 0 de que experiéncias musicais, sem partituras,
vivenciadas em qualquer instrumento, s&do substanciais, ndo apenas para a
compreensdo da linguagem musical, mas também para o dominio técnico do

instrumento.

SWANWICK (1994b, p.13) sublinha que devemos priorizar o fazer musical baseado na
fluéncia intuitiva e na percepcédo auditiva, antes da introducdo da leitura e escrita
musicais. De acordo com VERHAALEN (1989, p.7), “a experiéncia sempre deve
preceder os simbolos musicais”. MONTANDON (1992, p.54) afirma que “a aquisi¢do do
conhecimento necessita de experiéncias concretas prévias”. Atividades que promovam
a oportunidade de envolvimento do aluno com o instrumento, conduzem-no a uma
familiaridade com este, a qual é extremamente necessaria a abordagem da notacao

musical.

Autores como GAINZA (1973, p.7-8), GONCALVES (1986, p.14), VERHAALEN (1989,
p.7), MARINO e RAMOS (2001, p.xv-xiii; 2002, p.35) concordam que é preciso que
professores estejam atentos a fase inicial do aprendizado musical e também a etapa
anterior a leitura de partituras. MARINO e RAMOS (2002, p.35) observam que, durante
este periodo, o educador pode se valer da aprendizagem de repertério por imitacéo e
por audicdo. As autoras confirmam que atividades que integrem a exploracdo e
experimentacdo dos recursos do instrumento, como as improvisacbes e as
composicdes podem beneficiar a coordenagao motora e permitir ao aluno expressar-se
musicalmente. Para MONTANDON (1992, p.54), a improvisacdo, a harmonizacao, a
transposicdo e o ‘tocar de ouvido,” além de serem um meio, desenvolvem “as

habilidades de resposta nessas areas”.
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HOLLERBACH (2003, p.31) argumenta que, no ensino contemporaneo de musica, “(...)
o tocar de ouvido, a imitagdo e a improvisacdo tém sido atividades fundamentais,
tratando em especial do fazer musical desde o inicio, enquanto ocorrem varias

atividades preparatorias a leitura absoluta”.

As consideracgdes do professor 2 sdo tomadas como apoio a fundamentacgéao por afirmar
que, por meio de performances sem partitura — como a improvisacao e a composi¢ao, o
tocar “de ouvido” ou por imitacdo —, o estudante pode expressar-se musicalmente, com
mais desenvoltura. Explica que, se a pratica da improvisa¢do for rotineira para o
muasico, mesmo quando ele estiver lendo e interpretando uma partitura, sabera

improvisar em decorréncia de algum erro ou davida na leitura.

Infere-se que a metodologia de ensino do piano, como instrumento musicalizador, é
fundamentada em performances sem partitura, empregando cancdes folcléricas,
tradicionais e de dominio publico, além da musica popular e daquelas que fazem parte

do cotidiano e interesse do aluno.

Os processos de leitura e escrita musicais sao abordados, cuidadosa e gradativamente,
por meio de repertdrio adequado a cada fase cognitiva do aprendiz. A utilizacdo de
cartdes, contendo pequenos fragmentos de leitura musical para reagdo rapida, pode
integrar a estrutura das aulas que assumem, desta forma, um carater mais ludico,
objetivando igualmente a motivacdo (PACE, 1973, p.48; VERHAALEN, 1989, p.89;
MARINO e RAMOS, 2001, p.187).

Esses procedimentos de aprendizagem, devidamente orientados e estimulados,
concedem ao estudante a oportunidade de experimentar fazer musica, de forma mais

prazerosa e envolvente. O refinamento técnico vira a partir das necessidades de
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expressdo e de dominio do instrumento, que sera proprio de cada individuo, e em

concordancia com os objetivos finais de sua incursédo pela musica.

Sao descritos, a seguir, aspectos acerca das experiéncias musicais sem partitura, como
a aprendizagem de musica por audicdo e por imitacdo, as improvisacdes e

composicoes.

2.3.1 Mdsica por audicédo e por imitagcao

SWANWICK (2003, p.56-70), ao conceber a musica como forma de discurso, admite
outros dois principios que decorrem deste: o de que devemos considerar o discurso
musical dos alunos e o principio da fluéncia. Para o educador, “se a musica é uma
forma de discurso, entdo € analoga também, embora n&o idéntica, a linguagem”
(SWANWICK, 2003, p.68). Acrescenta que, para a aquisi¢ao da linguagem é necessario
haver uma vivéncia auditiva e oral com outras pessoas que falam, o que ndo seria
diferente com o discurso musical. Real¢ca que, ainda similarmente a linguagem, em
qualguer situacdo, “a sequéncia de procedimentos mais efetiva é: ouvir, articular,
depois ler e escrever” (SWANWICK, 2003, p.69). Ele reitera “(...) como isso poderia
afetar as primeiras licbes de piano, o trabalho instrumental de sala de aula, ensaios de
corais e bandas”. Alega também que outros musicos de diversas culturas concordam

que a fluéncia musical precede a leitura e a escrita musicais.

E precisamente a fluéncia, a habilidade auditiva de imaginar a mdsica,
associada a habilidade de controlar um instrumento (ou a voz), que
caracteriza o jazz, a musica indiana, o rock, a musica dos steel-pants [do
Caribe], uma grande quantidade de musica computadorizada e musica
folclérica em qualquer pais do mundo (SWANWICK, 2003, p.69).
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Swanwick também pondera que a notacdo musical “(...) tem valor limitado ou nenhum
para performers do sanjo coreano, para 0 conjunto texas-mexicano de musica de
acordedo, ou salsa, ou para a capoeira brasileira”. Sublinha que este tipo de
profissional pode ensinar muito “sobre as virtudes de ‘tocar de ouvido™ (SWANWICK,
2003, p.69). O valor de quaisquer formas do fazer musical, independentemente da
necessidade de grafia, pode ser confirmado por REIMER (1995, p.67), que assinala

também ser a notacdo uma convencdo cultural estilistica.

Perante tais consideracfes, pode-se concluir o quanto é importante a aprendizagem da
musica por audi¢cdo e por imitagdo, em qualquer procedimento de ensino. Por que nédo
inserir e valorizar metodologias que abranjam esta concepc¢éo, antes, durante e depois

da introducao da grafia musical?

Para Gainza, a participagdo do ouvido se institui como o alicerce da “compreenséo
mental”. Atividades para a educacdo auditiva sdo conduzidas diretamente sobre o
instrumento, e ndo como propostas dissociadas (GAINZA, 1988, p.117). Atencdo a este
tipo de pressuposto pode ser observada em PIRES et al. (2002, p.22-23), os quais
apresentam indicacdes de atividades para essa espécie de treinamento na iniciacao
musical ao teclado. Os autores sugerem que pequenos fragmentos melodicos sejam
cantados pelo professor, com numero dos graus e silaba neutra, cujo desenho melddico
vem acompanhado pelo movimento das méos, para que o aluno possa reconhecé-los e

toca-los ao teclado.

Grande contribuicdo para estes trabalhos de percepc¢éo auditiva no instrumento advém
igualmente da abordagem das Mudltiplas Tonalidades®, que deve ser introduzida, sem

conhecimento de notacdo musical, por intermédio dos pentacordes: as cinco primeiras

®> A abordagem das Muiltiplas Tonalidades também é conhecida como Multi-tonal, padréo dos cinco dedos
(five finger pattern) ou abordagem pelo pentacorde (MONTANDON, 1992, p.83).
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notas das escalas maiores e menores. Segundo USZLER (1991), a mencionada
abordagem teve sua origem no ensino americano da aula em grupo. O interesse dos
pedagogos por este tipo de abordagem detém-se, principalmente, na introducdo do
conceito de tonalidade e na funcionalidade que o piano passa a ter, no trabalho com
harmonizacdes e improvisacdes. No momento em que o aluno compreende o conceito
de pentacorde e consegue reconhecé-lo auditivamente, passa-se ao trabalho das

transposicdes para varias tonalidades nas diferentes regiées do teclado.

O emprego do pentacorde como préatica pedagdgica tem sido propagado por autores
como: PACE (1973), GAINZA (1973, p.19; 1977, p.4), GONCALVES (1986, p.25; 1989,
p.44-46), USZLER, (1991, p. 109), VERHAALEN (1989, p.16), CLARK (2000, p.67-70),
dentre outros. MARINO e RAMOS (2001), antecedem este enfoque, partindo da
apresentacao dos trés primeiros sons das escalas para, em seguida, aplicar os

pentacordes e a introdugdo das triades.

A utilizacdo do pentacorde também foi encontrada nos relatos dos profissionais
consultados, durante as entrevistas para esta pesquisa. O professor 2 mencionou a
pratica, a partir dos trés sons, para a muasica por audicdo, estendendo-se
gradativamente para o pentacorde e a escala inteira. O professor 4 se vale do padréo
dos cindo dedos e suas triades, em improvisacdes para o trabalho técnico da posicéo
bésica da mao, antecedendo o enfoque da partitura. O professor 3 também fez mencgéo
ao assunto, nos procedimentos de observacao da partitura.

As atividades nesta abordagem s&o apresentadas de diversas maneiras, como
performances sem partitura estruturadas sobre os trés ou cinco sons — musica por
audicao, imitacdo, improvisacbes e composicdes — para, posteriormente, serem
aplicadas em repertério de leitura. Também podem ser trabalhados, a partir dos

pentacordes, aspectos técnicos e musicais, como a coordenag¢do entre mao direita e
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esquerda, as diferencas de toques, a nocdo de fraseado e variacdes de dinamica e

agogica®.

Sao apresentadas, a seguir, consideracbes dos professores entrevistados sobre a
aprendizagem por audicdo e por imitacdo. Dentre os sete professores entrevistados,
pode-se observar que trés deles (professores 1, 2 e 4) empregam, como rotina, a
aprendizagem por audicdo em suas aulas, em especial aqueles que lidam diretamente
com processos de iniciagcdo musical ao piano, ou que atuam na disciplina do piano,

como instrumento complementar.

O professor 5 admitiu ter pouca experiéncia acerca da aprendizagem por audicéo,
apenas com um aluno particular de seis anos de idade. O professor 7 ndo trata desse
assunto, mas acredita ser importante para a formacgédo musical do estudante, tanto que
sugere a seus alunos, a procura de meios para adquirir essa habilidade. “Tenho a
impressao que, se meus alunos de piano ndo tivessem aula de Percepcado, ou se eu
soubesse que eles ndo estavam trabalhando isso na Percepcédo, eu trabalharia com
eles, mas acho que eles fazem isso em outras aulas aqui na escola”. Acrescenta que
nao o faz por falta de tempo, pois ha um programa de repertério para se cumprir. Afirma
também que sabe tocar “de ouvido”, embora ndo tenha aprendido esta pratica em aula
de piano. Porém, assumiu que ndo gosta de incluir esse tipo de atividade em suas

aulas, preferindo trabalhar com o ensino de repertério e a “mecanica”.

A musica por imitacdo € empregada igualmente pelos professores 1, 2 e 4 para a
introducdo de conceitos musicais. Porém, para o professor 3, a estratégia parece ser
empregada para a fixagdo de conceitos e 0 entrevistado 7 ndo utiliza esse tipo de

aprendizagem. Nao obstante, os professores 1 e 2 apresentam outros trés objetivos a

® Pode-se citar dois trabalhos em nivel de Mestrado que abordam questdes relativas a importancia da
abordagem pelo pentacorde em obras do compositor Lorenzo Fernandez: SILVA REIS (2000) e AVERSA
(2001).
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serem alcancados com esta estratégia de ensino: a oportunidade de se tocar em curto
prazo, a aquisicdo da familiaridade com o teclado e a possibilidade de trabalhar

aspectos técnicos e musicais importantes sem a interferéncia da partitura.

O professor 1 afirma que, como ndo se tem conexdao com a partitura, o aluno “(...)
aprende em uma ou duas aulas, pecas que, se ele fosse ler, demoraria ainda ai alguns
meses (...). Entdo, ele consegue realizar essa vontade de tocar, de fazer musica
rapidamente. Isso eu acho o mais importante de tudo”. O entrevistado realca que, se o
estudante ndo precisa ler, pode-se falar de gesto, de movimento de braco e de méo,

trabalhando aspectos técnicos e musicais.

Para os professores 2, 4 e 6, a musica por imitacdo entraria como ponto de partida para
a improvisacdo. O entrevistado 2 afirma que, em uma atividade de improvisagéo, “a
tendéncia do aluno é pegar o que eu fiz e repetir e, as vezes, modificar alguma
coisinha. Eu acho que isso faz parte do processo. Ele vai improvisar, mas primeiro ele
imita”. Encontra-se sustentacdo para essa pratica em SWANWICK (1994b, p.11), o qual

afirma que “a imitacdo é necessaria a invengao”.

Ao que parece, o que o professor 4 reconhece como imitacdo pode aproximar-se da
aprendizagem por audi¢cdo, configurando-se mais em um treinamento auditivo. A
atividade transcorre da seguinte forma: o aluno apenas ouve 0 que o0 professor toca
sem, normalmente, ver o teclado e repete tocando o que ouviu. O entrevistado se vale

desta tatica também como ponto de partida para a improvisacao.

Nota-se que pode haver uma inter-relacdo entre as duas atividades em questdo — a
imitacdo e a musica por audicdo. Recorre-se, oportunamente, a opinido da orientadora

deste trabalho, professora Sandra Loureiro de Freitas Reis, para procurar estabelecer
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os limites entre estas atividades. Ela afirma que, a diferenciacdo esta na “intencéo
primordial do sujeito: imitar € ter um modelo a ser reproduzido, que pode ser o professor
ou a musica simplesmente. Uma das atividades — audi¢cdo e imitagdo — pode ou nao

estar contida na outra” (Informagcao verbal)’.

SWANWICK (2003, p.70) explicita, citando PRIEST (1989) que “tocar de ouvido’

apresenta muitas facetas”:

Inclui tocar (ou cantar) uma peca escrita em partitura, de memodria,
especificamente copiando a execucdo de outra performance, mais
comumente imitando um estilo de tocar escutado algum tempo antes,
improvisando uma variacdo da musica lembrada, inventando dentro de
uma clara estrutura guia — tal como uma sequéncia de acordes — e
invencao livre onde o executor (ou cantor) tem a maxima liberdade de
escolha e tomada de decisBes (PRIEST, 1989, apud SWANWICK, 2003,
p.70).

Uma das referidas facetas, diferentemente das apresentadas pelos professores
anteriormente mencionados, pode ser exemplificada pelo professor 7. Ao ser
questionado acerca do emprego de performances sem partitura em suas aulas, ele
entendeu que era tocar “de memdéria” ou “de ouvido” algo que ja tenha sido lido ou
estudado. “(...) Tento mostrar para os alunos que a musica nao € a partitura. (...) Tocar
pra mim € sem a partitura, (...) € um padrado da minha aula (...) esse tocar de ouvido da
primeira vez que a gente ja pega na partitura’. Percebe-se que o professor relaciona
“tocar de ouvido” também a memorizacdo de uma determinada peca do repertoério de

estudo.

Em todo o caso, em processos de musicalizacdo ao piano, pode-se estabelecer,

normalmente, uma ténue diferenca, do ponto de vista pratico, que representa uma

’ Informagcao fornecida por Reis, em Belo Horizonte, em 2005.
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distincdo conceitual entre a aprendizagem por imitacdo e por audicdo. Na musica por
imitacdo, o professor, dentre outros elementos, € também o modelo a ser imitado e o
aluno pode e deve observa-lo enquanto toca, incluindo neste contexto, a visdo das
maos sobre o teclado. Na musica por audicdo ha o limite de ndo se olhar para o
teclado, exatamente, para que se possa perceber as estruturas musicais, apenas,
auditivamente. No entanto, pode-se associar ao procedimento, um estimulo visual para
a percepcao da direcdo sonora, aquele mencionado por PIRES et al. (2002, p.22-23),
no qual, o professor, ndo toca, mas canta e realiza o desenho melddico associado ao
movimento das maos para que 0 aluno perceba e toque. Nesta circunstancia, existe
também uma percepcéao visual do movimento sonoro, mas, que nao esta diretamente

relacionada ao instrumento, portanto, pode ser considerada musica por audigao.

Acrescenta-se ainda que, na imitacdo, o professor, além de conduzir o aluno a
percepc¢ao das notas e ritmo da melodia, pode demonstrar matizes de expressividade e
diferencas de toques, vivenciando as mudancas de carater, agogica e intensidade.
Porém, ressalta-se que tudo o que for demonstrado deve estar em consonancia com as
habilidades técnicas desse aluno, para que este tenha, realmente, condicfes de imitar.
Outras questdes podem ser administradas como a utilizagdo do corpo em relagdo ao
instrumento, a posicdo da méo e a escolha adequada de dedilhado. Entretanto,
concorda-se com SAMPAIO (2001b, p.184), atentando para que, na musica por
imitacdo, o aluno seja estimulado a pensar e a expressar suas idéias musicais de uma

maneira critica, ndo se limitando apenas a copiar o professor.

Recorre-se, nhovamente as argumentacdes da orientadora Reis, para concluir que: “na
musica por imitacdo, o espectro dos paradigmas a serem imitados € mais amplo e pode
abranger o professor e outros intérpretes, além da prépria musica”. Por outro lado, “a

musica por audicdo é a misica por imitacao restrita & audic&o” (Informacao verbal)®.

® Informagcao fornecida por Reis, em Belo Horizonte, em 2005.
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Por conseguinte, tocar por imitacdo e por audicdo, além de serem atividades
propulsoras do desenvolvimento da memoria, da concentracdo, da habilidade técnica e
da musicalidade do aluno, sdo também reconhecidas, nitidamente, como modalidades

de performance.

2.3.2 A improvisagcao e a composicao

As atividades que incluem a improvisacdo sdo efetivas para a formacdo do musico,
enriguecem as mencionadas experiéncias anteriores a leitura de partituras e também
nos remetem a composi¢do. A exploracdo do som, do siléncio, as combinacdes
ritmicas, timbristicas, de intensidade e texturas podem ser compreendidas e efetivadas

por intermédio da improvisacdo e da composicdo (SCHAFER, 1991, p.74-87).

SWANWICK (1994b, p.11) argumenta que qualquer um pode improvisar desde o
primeiro contato com o instrumento. Para BERNARDES (2001, p.79), “a criacao,
enguanto ferramenta pedagdgica, abre a possibilidade de se lidar com a musica de uma
forma mais aberta, experimental e concreta’. NACHMANOVITCH (1993, p.19) diz que a
improvisagcdo € a chave-mestra da criatividade e que, de certa forma, toda arte &
improvisacdo. Esclarece que algumas improvisacfes sao oferecidas ao publico da
forma como sao concebidas naquele momento, enquanto outras somente serao

apresentadas, depois de serem, criteriosamente, estudadas e re-elaboradas.

O instrumentista, quando improvisa ou compde, tem a possibilidade de trabalhar com
elementos musicais conhecidos e com os que vai descobrir, deixando emergir e fluir
novas idéias por meio de uma técnica que domina. FRANCA (2001a, p.106) analisa a

validade pedagdgica, artistica e psicoldgica das composi¢des de alunos e comenta que
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educadores tém reconhecido a composicdo como “uma modalidade de comportamento

musical essencial em uma Educacao Musical abrangente”.

Ao compor, os alunos praticam, organizam e refinam seus esquemas
musicais de acordo com seu desejo e a motivacdo interna (...) Ao
executar suas préprias composicbes, eles estdo tocando algo
tecnicamente apropriado para seus dedos e expressando seu proprio
pensamento musical, com suas formas, expressividade e significado:
eles tém a oportunidade de falar por eles mesmos (FRANCA, 2000,
p.58).

Dentre os profissionais consultados para esta pesquisa, quatro empregam a pratica da
improvisagcao e composi¢cdo em suas aulas, professores 1, 2, 3 e 4, novamente, aqueles
que se dedicam também ao ensino do piano, como instrumento musicalizador ou
complementar. O professor 5 admitiu ter pouca experiéncia no assunto, apenas um
aluno particular de 6 anos. O professor 6 nao inclui a atividade em suas aulas, mas
considera ser importante adquirir-se um conhecimento pratico “das coisas”. Ele teve
uma experiéncia em aula particular com um aluno que queria tocar muasica popular,
além do repertério erudito. A partir dessa vivéncia, o entrevistado disse que acredita em
resultados positivos da improvisacao sobre a performance de obras escritas que forem
estudadas, o que chamou de dominio pratico. O professor 7 ndo aborda os
procedimentos.

Um ponto de partida para a improvisagao e a composi¢ao, na fase inicial dos processos
de musicalizagdo ao piano para criancas, pode ser favorecido a partir da exploracao de
timbres do instrumento. Tal exploracéao € direcionada pelo professor, que instiga o aluno
a realizacao de glissandi e clusters nas cordas e nas teclas, de batidas na caixa e na
tabua de ressonéncia, além do emprego do teclado, de forma mais convencional, com
ou sem o pedal de sustentacdo. Em seguida, estas vivéncias sdo aplicadas; o professor
conduz o aluno a organizacdo desses elementos, por exemplo, em sonorizagdo de

historias.
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A historia pode ser apenas contada pelo professor ou criada pelo préprio aluno. A partir
também de estimulos visuais, como uma sequéncia de ilustracfes, a crianca associa
determinado som a um dado personagem ou cena da histéria. Encontra-se este
procedimento em autores de livros didaticos, como FERRERO e FURNO (1977);
GONGCALVES (1984); FONSECA e SANTIAGO (1993); MARINO e RAMOS (2001).

Os entrevistados nesta pesquisa, que tém experiéncia com 0 ensino de piano para
criancas, professores 1, 2 e 5, remeteram-se a essa estratégia como estimulo para a
improvisacdo. O professor 1 acredita que, sem o estimulo, esse tipo de trabalho nao
funciona com a crianga e confirma a proposta dos educadores: “(...) mesmo que 0
estimulo ndo seja exatamente musical, mas seja visual ou uma histoéria, uma situacao, a
crianca precisa disso, sendo aquilo vira uma palavra: improvisar. ‘Que € isso? Eu néo

sei fazer isso nao”.

No entanto, o professor 1 diferencia criagdo de improvisacao: “(...) por exemplo, esse
trabalho que eu citei da histéria, a gente fez uma criacao, ele improvisou e chegamos a
uma conclusédo, fizemos uma grafia pra ele conseguir repetir, foi diferente”. Neste
ambito, vale esclarecer que o procedimento que o professor compreende como criagéo
€ assinalado pela pesquisadora como composi¢ao, visto que, houve uma reflexado sobre
0s elementos sonoros vivenciados que se culminou na grafia. Contudo, acrescenta-se
qgue, quando o aluno é capaz de repetir 0 que improvisou, mesmo sem qualquer tipo de

notacéo, temos o que se pode denominar composic¢ao oral.

Encontra-se fundamentacdo para a alegacdo do entrevistado em John A. Sloboda,
expoente da Psicologia Cognitiva da mausica, que esclarece haver uma diferenca
fundamental entre a composicao e a improvisacdo. Para o autor, “0 compositor rejeita

possiveis solucbes até ele encontrar uma que Ihe parece ser a melhor para as suas
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propostas. O improvisador deve aceitar a primeira solucdo que vem a sua mao”.
(SLOBODA, 1999, p.149).

De qualquer forma, parece haver um consenso acerca da importancia de se ter um
material melédico ou ritmico, pré-determinado, para as improvisacdes e composicoes
como estratégias de ensino, o que é defendido por PAYNTER (1992). Novamente,

tomam-se os depoimentos dos entrevistados para confirmar a argumentacao.

O professor 3, atuante no ensino do piano para adultos, mencionou incluir em sua
pratica, improvisacfes baseadas em padrées tonais, modais, pentatbnicos, dentre
outros. Nesta mesma instancia, o professor 4 concebe estas taticas, inicialmente, a
partir da imitacdo de um estimulo para, posteriormente, deixar mais livre. Ele solicita
que os alunos oucam o que € predominante na sua improvisacdo e 0s orienta a
repetirem o motivo, que, normalmente, aparece em carater de pergunta, antes de

procederem a improvisacao, para efetivarem uma resposta.

A improvisacdo e a composicdo serdo contextualizadas em capitulo posterior sob o
referencial teérico e analitico desta pesquisa, 0 Modelo C(L)A(S)P de SWANWICK
(1979).



CAPITULO II

A LEITURA DE PARTITURAS
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A LEITURA DE PARTITURAS

1 A notagcao musical

Todas as argumentacfes relativas ao valor didatico, musical e artistico das
performances sem partitura, discutidas no capitulo anterior, ndo invalidam a importancia

da notagdo musical nos dominios da musica como linguagem.

A percepcao da musica como linguagem € compreendida por REIS (2001b, p.496) “(...)
como sistema simbdlico que permite a comunicacdo e expressdo entre 0S seres
humanos. Assim, ela escreve a histéria, mediante material e procedimentos presentes

em sua estrutura”. Magnani ressalta que:

Como toda linguagem, a masica possui uma morfologia, uma sintaxe e
uma fraseologia. Embora ndo seja indispensavel o conhecimento da
linguagem para a captacdo da mensagem estético-musical, pois que a
masica, (...) comunica-se através do ritmo das suas tensdes, tal
conhecimento amplia a esfera de compreensdo das informacdes
estéticas (MAGNANI, 1996, p.76).

Pode-se compreender a notagcdo musical como um conjunto de elementos, sinais,

convencionalmente concebidos no percurso da histéria, para registrar “o fundamento

n 9

da musica” * — o som — com todas as suas propriedades morfologicas, altura, duracéo,

intensidade e timbre. Confere-se igualmente a notacdo musical todas as orientacdes do

® Segundo MAGNANI (1996, p.76) “o fundamento da musica é o som — movimento vibratério de um corpo
ou agente sonoro que, propagando-se através de um meio, chega até os 6rgdos da audicdo humana sob
a forma de sensacfes enviadas a seguir a consciéncia, que as transforma em reflexo psicolégico e
sentimento estético”.
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compositor para o0 intérprete, além de sinais que determinam estruturas néao
pertencentes ao codigo musical tradicional, como por exemplo, os ruidos™ e os efeitos
sonoros, por meio de bulas e legendas da muasica contemporanea. Tem-se, portanto,
uma partitura — “(...) uma trama logica de signos musicais, tecida dentro de um cdédigo
especifico e proprio (...)" (REIS, 2001b, p.496).

Percebe-se que, com a notacdo musical, ampliam-se ainda mais as possibilidades de
fruicdo estética da musica, além da “perpetuacdo da criacdo musical, determinando a
histéria e a forma de o homem sentir o mundo e expressar-se” (RAMOS e MARINO,
2003, p.43). O educador Swanwick esclarece que “a maior virtude dos simbolos escritos
é sua potencialidade de comunicar certos detalhes de execucdo que se perderiam
facilmente na transmissédo oral, ou seriam, até mesmo, esquecidos” (SWANWICK,
1994b, p.10).

A capacidade de ler e de decodificar a grafia musical constitui uma habilidade, que
também integra as diversas formas do fazer musical e deve ser tratada com cuidados
especiais, tanto quanto isso se faz necessério a introducdo de qualquer outro tipo de
linguagem, como o estudo da lingua pétria, por exemplo. A complexidade desta
decodificacéo e a necessidade de metodologias de ensino que favorecam a iniciacao a
leitura de partituras tém sido alvo de discussdes e pesquisas, ho ambito da Educacao

Musical.

SCHAFER (1991, p.307) afirma que “a notacdo musical convencional € um codigo
extremamente complicado e, para domina-lo, sdo necessarios anos de treinamento. E
enquanto ndo se consegue domina-la é impossivel sentir seguranca”. Para SLOBODA

(1999, p.68), “a leitura musical exige a execucdo de uma resposta completa na qual

19 para MAGNANI (1996, p.76), “hoje, porém, as fronteiras entre 0 som e o ruido s&o mais vagas no que
diz respeito a possibilidade de aproveitamento em estruturas sonoras, que podem ser definidas como
musicais em sua totalidade”.
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existe pequena margem para desvios de tempo e qualidade”. O que caracteriza a
complexidade dessa atividade é a exigéncia da associacdo dos aspectos visual, motor

e auditivo.

Portanto, a iniciacdo a leitura ao instrumento deve acontecer de maneira gradativa e
precedida pelas performances sem partitura, contemplando, desta forma, o principio
proposto por SWANWICK (2001, p.69), aquele “(...) de que a fluéncia musical precede a
leitura e a escrita musical’. Propostas metodoldgicas que sistematizem o0 processo de
apreensdo da leitura e da escrita musicais exigem cuidadosa atencdo para que,
também neste ambito, fazer musica seja sinbnimo do encantamento e prazer,
supostamente vivenciados nas performances por imitacdo, por audigdo, nas
improvisacdes e nas composicdes orais. Além disto, espera-se que a leitura musical
seja um ato reflexivo, pleno do significado e do sentido proprios de uma linguagem e,

nao apenas, a mera decodificacdo de notas e ritmos.

2 A abordagem da partitura

Educadores atentos as inovacbes no ensino da musica percebem o valor e a
necessidade da aprendizagem da leitura, de maneira sistematizada e objetiva, o que
contribui, satisfatoriamente, para a formacdo de um musico mais competente. GAINZA
(1977, p.4) sugere que a abordagem da partitura seja mais criteriosa, realizando uma
leitura que se inicia a partir de um processo mental, fora do instrumento, direcionando-

se a compreensao do texto, antes de se chegar a performance.

O aluno devera habituar-se a prestar cuidadosa atencdo aos sinais,
indicacfes escritas e guias visuais que possam facilitar a compreenséao e
interpretacdo de cada parte da mdsica, a saber: titulo, autor (ou
procedéncia), aspecto melédico, ritmico, harménico, formal, férmulas de
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acompanhamento, dedilhado, sinais e indicacfes escritas (GAINZA,
1977, p.4).

RAMOS e MARINO (2003, p.45) assinalam a importancia da criacdo do habito da
observacédo da partitura antes de toca-la ou canta-la, desde o primeiro contato do aluno
com a grafia musical. Outros relatos sobre a observacédo e analise da partitura, antes de
sua realizacdo no instrumento, podem ser encontrados em MONTANDON (1992,

p.147), referindo-se aos trabalhos de Pace, Verhaalen e Goncalves.

A andlise precedendo a execucdo é solicitada por todos. Pace e
Verhaalen recomendam a simulacdo dos elementos constituintes da
peca como melodia, grupos ritmicos, dindmica, através da voz e corpo.
Goncalves enfatiza a descricdo oral dos elementos da peca e a
abstracdo de grupos ritmicos para sua preparagdo antes de recolocéa-la
no contexto para executar no instrumento (MONTANDON, 1992, p.147).

O livro didatico de iniciacdo ao violdo, O equilibrista das seis cordas, de MARIANI
(2002), traz a seguinte recomendacdo para o professor: “é bom fazer exercicios de
leitura ritmica e melddica (solfejo) das pecas antes de tocar, para que o aluno domine

os elementos gréaficos antes de executar a peca” (MARIANI, 2002, p.124).

Tentou-se perceber, por meio dos relatos dos professores entrevistados nesta
pesquisa, qual seria o procedimento empregado por eles na abordagem de uma
partitura nova para o aluno. Dos sete profissionais consultados, todos acreditam que,
principalmente na fase de iniciacdo ao instrumento, o estudante deve ter um
determinado tipo de orientacdo do professor, no processo de aprendizagem de uma
partitura. Os entrevistados 4 e 7 mencionaram indicar 0 niumero de compassos ou
secbes para serem estudados, gradativamente, e o dUltimo afirmou fazer uma
contextualizagéo da pega antes da leitura, mas, ndo se referiu a analise visual, ou seja,

a observacéo da grafia.
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Entretanto, os professores 1, 2 e 3, imediata e declaradamente, demonstraram chamar
a atencdo do aluno para a observacéo da partitura e para o reconhecimento visual de
padrbes ritmicos e melodicos familiares, antes da realizagdo desta no piano. O
professor 1 afirma que: “(...) eu sempre peco que ele olhe a partitura e identifique,
somente olhando, os elementos que nos ja trabalhamos anteriormente”. Explicita sobre
aspectos ligados a percepcdo de gestalten e orienta: “(...) que intervalo vocé esta
vendo? Tem um pedago de escala ai? (...)". As indicacdes do professor referem-se,
também, a sempre “(...) ler uma frase, uma sec¢ao, mas nunca ficar desconectado (...)".
Acredita que esse reconhecimento visual deveria ser também auditivo, “(...) mas isso é

um atingir mais elevado”.

Faz-se pertinente um breve esclarecimento sobre a expressédo, gestalten, empregada
pelo professor. A palavra gestalten, de origem alema, refere-se ao plural de gestalt.
KOLLER (1980) explica que, no idioma alemio, desde o tempo de Goethe, 0
substantivo “Gestalt’ tem dois significados: além do sentido de forma ou feitio como
atributo das coisas, tem a significacdo de uma unidade concreta per se, que tem, ou
pode ter, uma forma como uma de suas caracteristicas” (KOLLER, 1980, p.104). O
vocabulo pode ser traduzido por configuragdo ou, segundo FILHO (2000, p.18), por

estrutura, figura ou forma.

De acordo com FILHO (2000, p.18), a Psicologia da Gestalt tem como precursor o
filosofo vienense, Von Ehrenfels (fins do século XIX), porém, pode-se citar trés grandes
representantes principais: Max Wertheimer (1980-1943), Wolfgang Koéller (1887-1967) e
Kurt Koffka (1886-1941). A teoria, na area da Psicologia Cognitiva, firma-se na

percepc¢éo da forma como fator determinante para a aquisicdo do conhecimento.

Desta maneira, a Gestalt constitui-se na tendéncia de atribuir-se uma forma significante

aos objetos percebidos, para organizar e conferir sentido ao que se observa. Na



40

situacdo mencionada pelo professor, compreende-se que o aluno, ao observar a
partitura, deve procurar perceber intervalos ou fragmentos de escalas, como estruturas

relacionais de um todo e, ndo, enxergar nota por nota, como um fato isolado.

Prossegue-se com as consideracdes dos entrevistados. O professor 2 explica: “(...)
primeiro o aluno deve olhar muito a partitura, observar tudo o que pode observar, desde
o titulo, o nome do autor (...)", 0 que esta escrito em termos de andamento, compasso,
as notas e o ritmo, julgando importante a observacao das indicacdes do compositor.
Ressalta que: “(...) antes de ele tocar a partitura nova, que tente solfejar, (...) pensar no
ritmo, bater o ritmo, por exemplo, com a mao direita e com a esquerda (...)". O
estudante deve tentar cantar primeiro, pois, “(...) quando ele vai para o piano, ele ja
imaginou a musica antes”. Todavia, o professor pondera que tocar uma partitura, sem
um exame anterior, pode ser uma boa experiéncia, mas adverte que, geralmente, o
aluno fica frustrado, “(...) porque ele vai, pensa que da para ir, mas volta e fica repetindo
aquilo”. Valeria, portanto, como uma preparacao que poderia ser mais ou menos eficaz,

conforme o caso, dependendo das qualidades pessoais e técnicas do aluno.

O professor 3 referiu-se, prontamente, a leitura a primeira vista. Relata que, em seu
trabalho pedagodgico, instiga o estudante a observacdo do texto musical, fazendo
perguntas tais como: do que se trata, qual € o pentacorde, qual € a textura da partitura,
0 que se consegue ver por tras do que esta escrito, como imagina o que pode ser feito
musicalmente e quais as dificuldades técnicas que se pode prever? Ressalta que esse
procedimento permite ao aluno se “(...) envolver afetivamente com aquilo que ele vai
fazer (...)", esclarecendo que as indagacfes séo feitas de acordo com o conhecimento

do aluno.

O professor 5 também se referiu a leitura a primeira vista e disse chamar a atencéo

para a tonalidade principal e as vizinhas, solicitando a realizagéo destas escalas, antes
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de tocar a peca. Atenta também para o andamento e o carater da obra, observando
que: “(...) quando a parte ritmica € mais complicada, eu faco trabalho ritmico fora do
piano, fecho a tampa do piano e, as vezes, até escrevo, atras da partitura, sé o0s ritmos.
A gente treina a parte percussiva antes, eu pe¢o para o aluno, por exemplo, pensar em

percussao, deixar a musculatura bem solta”.

Questdes relativas a andlise formal foram mencionadas pelos professores 1, 2, 3 e 4,
que orientam os alunos, neste aspecto como parte da aprendizagem da obra. O
entrevistado 5 realiza esta atividade de modo superficial e os profissionais 6 e 7 néo
trabalham este aspecto, rotineira e detalhadamente. Entretanto, o entrevistado 6 afirma
fazer comentéarios analiticos, “(...) mas evito uma analise detalhada, porque o aluno vai
ter oportunidade de trabalhar isso dentro da escola, separadamente. (...) E claro que eu
sempre comento para, justamente, instigar essa curiosidade, (...) motiva-los a observar
determinadas caracteristicas importantes que a analise pode oferecer e que vao levar a
uma performance mais consciente e melhor”. O professor 7 enfatiza ser importante
formar o gosto do aluno pela anélise, na fase de iniciacdo, “(...) em pecas mais simples,

para quando ele estiver mais a frente, poder fazer por si”.

O professor 3 valorizou as questdes relativas a unidade, incentivando o aluno a
perceber como esta foi garantida, se houve repeticdo de elementos, qual o grau de
variacdo ou de contraste, dentre outros aspectos. O professor 4 estabelece uma ligagao
entre a habilidade técnica e o conhecimento de musica dos alunos. Acredita que o0s
problemas técnicos ndo sdo uma questdo de habilidade ou facilidade, mas de
compreensao dos fatores teoricos, 0s quais ndo estdo esclarecidos e interferem na
realizacdo muscular. “Se vocé tem claro na cabeca o que vocé quer, o que aquela
passagem esta querendo dizer ou te pedir, depois é sé vocé trabalhar o mecanismo
técnico, ndo é7? (...) Entdo a falha que eu vejo € néo saber estudar, é ndo saber analisar
e ndo saber, na realidade, o que esta tocando. (...) Eu acho que a maior parte do

estudo nao se faz em cima do piano ou do teclado, a gente faz fora”.
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Aspectos relacionados ao reconhecimento formal auditivo também foram referendados.
Alguns professores mencionaram o fato de se tocar, ou ndo, a peca para o aluno a fim
de facilitar sua apreensédo da forma. O professor 1 explica que, ap6s o reconhecimento
visual de padrées, vem o reconhecimento formal auditivo: “(...) isso ja organiza o estudo
e organiza a compreensao, entdo eu toco e vou conduzindo de uma maneira que ele
reconheca. (...) Essa analise tem que ser auditiva”. O entrevistado acredita que o

reconhecimento visual da forma é algo complexo para os iniciantes.

O professor 2 pondera se deve, ou ndo, tocar a pec¢a, argumentando que prefere a
segunda opgdao, para que o aluno observe a partitura e tente, por si mesmo, por meio
de uma andlise visual, imaginar como aquela podera soar. Se julgar necesséario, toca,
mas acredita ser mais interessante deixar o aluno descobrir, apreendendo o que puder
“do papel”, da partitura. Adverte acerca da importancia da observacdo da grafia de
arpejos para conduzir-se a analise harménica que favorece a leitura. Ressalta ainda o
valor do aprofundamento da analise musical de acordo com a capacidade cognitiva do

aluno.

Os relatos dos professores ampliam e reforcam a idéia da abordagem orientada da
partitura, da compreensdo do texto musical, da necessidade de conexdo entre a
notacdo e as experiéncias musicais anteriores, além das informac6es sobre musica,
abarcando o estilo, sobre a concepcao formal, estética e histérica da obra, para uma

performance mais primorosa.

2.1 Leitura prévia

A idéia de observacdo e analise da partitura precedendo a sua realizagdo no

instrumento, compartilhada pelos educadores mencionados, é enfatizada neste estudo
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sob a denominacédo de leitura prévia. Tal procedimento constitui-se pelo exame prévio
da partitura, pela verbalizacdo dos elementos estruturais e formais que possam ser
visualizados e apreendidos, no primeiro contato com o texto musical, por uma
contextualizacdo historica e estilistica e pela realizacdo de determinados padrbes
ritmicos e melddicos fora do instrumento. A leitura prévia € compreendida como uma via
preliminar para o estudo sistematico de uma obra musical e para o que €, comumente

denominado, leitura a primeira vista.

O livro Pianol: arranjos e atividades de MARINO e RAMOS (2001) apresenta 0S passos

para a realizacdo da leitura prévia de uma partitura de piano:

1. Detectar o tipo de grafia utilizada: graficos, bigrama, pauta simples ou
dupla.

2. Observar atentamente e descrever todos os sinais grafados na
partitura.

3. Realizar o ritmo através de batimentos corporais ou na madeira do
piano.

4. Cantar a melodia, identificando as frases (MARINO e RAMOS, 2001,
p.Xvii).

SAMPAIO (2001a), ao avaliar a proposta pedagogica desse livro de iniciagdo ao piano,
reconhece a relevancia da aplicabilidade dos passos, indicados pelas autoras, para
evitar erros de decodificacdo, durante a realizacdo da partitura no instrumento,

possibilitando a

(...) fluéncia e o prazer de tocar ao descobrir o sentido do que esta
sendo executado. O aluno se sente mais seguro, pois 0 momento da
execucdo nada mais é do que a realizacdo de algo ja visto e
experimentado previamente (SAMPAIO, 2001a, p.79).
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Pode-se perceber que pesquisadores preocupam-se com o0s meétodos pelos quais
musicos abordam uma partitura, como intérpretes se portam para o estudo de uma
peca musical e como o intelecto humano responde a tais comportamentos. PERDOMO-
GUEVARA (2005, p.199) se dispde a analisar os problemas que decorrem da leitura de
uma obra musical, simultaneamente a realizacdo instrumental. A pesquisa da autora
“considera que a exposicdo simultanea ao texto musical e ao instrumento, gera no
intérprete uma sobrecarga cognitiva, e que isto traz como conseqiiéncia o descuido de

aspectos musicais”.

A estudiosa defende “a compreensdo como fenémeno prévio a interpretacdo” e faz
analogias entre a leitura do texto literdrio e a do musical, confrontando os
procedimentos de um ator e de um musico na interpretacdo dos respectivos textos.
Explica que € pouco provavel que o ator “(...) pretenda atuar & medida que |é a sua
parte. Possivelmente comeca por uma leitura interior completa da obra que lhe permite
compreender a historia, 0 contexto e o carater de seu personagem”. O termo leitura
prévia é empregado para explicar esse procedimento que o ator deve ter para
interpretar uma peca teatral. “Sem a leitura prévia da obra completa, tal compreensao
teria sido impossivel, e a interpretacdo superficial € pouco convincente” (PERDOMO-
GUEVARA, 2005, p.201-202).

As analogias de PERDOMO-GUEVARA (2005, p.201) sao também pertinentes, quando
chama a atengao para o processo de ensino da leitura de texto na escola, o qual “(...)
tem como objetivo chegar a compreensao direta do texto escrito através de uma leitura
interior e silenciosa”. A autora cita pesquisadores como COHEN (1983) que concluiram
gue, para se ter o acesso mais eficaz ao sentido das palavras, deve-se ter uma
representacdo mental da imagem grafica “(...) e que a vocaliza¢cdo, aparece como um
circuito parasita no acesso ao sentido”, que, de certa forma, o reprime. Ela reflete que

“se 0 acesso ao sentido de um texto pode ser perturbado pela vocalizacdo, o que
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podemos dizer de sua realizacdo sonora simultanea com o instrumento?” (PERDOMO-
GUEVARA, 2005, p.201).

(...) o ensino da musica ndo tem dado a mesma importancia a este
processo de interiorizacdo da leitura musical. Mesmo musicos com anos
de treinamento dependem do seu instrumento para ler uma obra e ndo
estabelecem contato direto entre a pagina escrita e o sentido musical
gue nasce dentro deles (PERDOMO-GUEVARA, 2005, p.201).

No entanto, encontra-se em CHUEKE (2003b), uma proposta com sugestdes e
diretrizes que norteiam o estudo de uma obra musical, admitindo a audicdo como
aspecto fundamental para a apreensao da partitura. A autora define trés estagios para a
preparacdo da peca: o primeiro baseia-se na audig&o interna ou “ouvir da partitura”, o
segundo, refere-se a “pratica monitorada conscientemente que combina audi¢do interna
e audicao fisica”. O dltimo estagio é “a performance em si mesma dando-se provas de

gue o intérprete foi capaz de ouvir a partir da partitura” (CHUEKE, 2003b).

Neste interim, pode-se remeter ao estudo de um maestro ou regente. Como seria
possivel o seu trabalho, se ele ndo se dispusesse a desenvolver a escuta mental para
alcancar a concepcao da obra como um todo? Apesar de uma possivel habilidade para
tocar piano, da disponibilidade de recursos tecnolégicos, de gravacdes ou dos proprios
ensaios com 0s musicos, 0 regente necessita apreender a partitura orquestral ou coral

sem, contudo, tocar as partes instrumentais ou de cada cantor.

Na oportunidade, acrescenta-se que a preparacdo de obras musicais, por meio da
observacéo atenta da partitura, como preliminar do estudo, também pode caracterizar-
se como uma estratégia pertinente em processos de memorizacdo. LEIMER e
GIESEKING (1949, p.11) chamam a atencao para o treino da memoéria, por meio da

reflexdo “sistematica e légica”, a partir do texto musical, cujo procedimento, nao
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necessita do piano. Mencionam que o0 pianista Gieseking memorizava obras,
consideradas complexas, “ndo tocando (ao piano), mas exclusivamente lendo (portanto,
pela reflexdo)” (LEIMER e GIESEKING, 1949, p.11).

N&o obstante, ressalta-se que 0s processos de memorizacdo envolvem questbes
intrincadas, as quais tém sido estudadas, por pedagogos e pesquisadores,
especialmente ligados a Psicologia Cognitiva. De acordo com GANDELMAN (2000,
p.104), educadores, como Tobias Matthay, Suzuki e Leimer-Gieseking, escreveram
sobre procedimentos para a memorizacdo, de modo genérico e pragmatico. Ela cita os
pesquisadores Alberto Kaplan e John Sloboda, que foram um pouco além, ao exporem
conceitos e discutirem as atividades mentais correspondentes neste processo.
GANDELMAN (2000) apdia-se em Sloboda, que investiga a relacdo entre
desenvolvimento da memoéria e vivéncia prévia, para dedicar-se a trabalhos que
envolvem a memorizagdo da musica atonal. O estudo evidencia um interesse,
seguramente promissor, da autora, para com um aspecto essencial da atualidade, que
alcanca mais do que a preocupacdo com principios pedagogicos: a focalizacdo da

musica contemporanea no contexto educacional.

Tais consideracdes, juntamente com os depoimentos dos professores, confirmam a
relevancia de proceder-se a andlise e a compreenséao do texto musical, antes de toca-lo
ou canta-lo, para transforma-lo significativamente em sons, de maneira mais
consciente. Pode-se, além disso, justificar o valor da leitura prévia, a partir da
oportunidade que este procedimento encerra, para se ter uma visdo ampliada e
contextualizada da obra, assumindo também que essa téatica pode favorecer o “ouvir da
partitura” sugerido por CHUEKE (2003b). Constitui-se num tempo que deve ser
aproveitado para igualmente relacionar conhecimentos historicos, estéticos e
estilisticos, para reconhecer os motivos predominantes e a forma, além de identificar

elementos familiares, decorrentes de outras experiéncias com ou sem partitura.
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Admite-se, portanto, que sem essa forma de leitura, ndo ha tempo para a reflexdo e
para possiveis conexdes com informacdes potenciais, incidindo em uma realizacao
(primeira performance) empobrecida da partitura. No entanto, assume-se que o trabalho
de contextualizacdo e andlise do texto musical, proposto na leitura prévia, pode ser
aprofundado gradativamente na seqiéncia das aulas, permeando o estudo sistematico

e rotineiro do aluno.

3 Leitura a primeira vista

A leitura a primeira vista é usualmente exercida como préatica pedagogica em diversos
cursos de musica, integrando as disciplinas de um curriculo ou a estrutura de aulas de
canto ou instrumento (PACE, 1973, p.48; HAZAN, 1984, p.28; MARINO e RAMOS,
2001, p.xvii). Ela faz parte do cotidiano de profissionais de orquestras, de pianistas
acompanhadores e co-repetidores (COELHO, 2003, p.950) e de musicos em geral. A
atividade também esta incorporada aos concursos seletivos, quer para estudantes em
vestibulares, quer para professores em instituicbes educacionais ou, em alguns casos,

NOS exames para ingresso em orquestras ou corais.

Dos sete profissionais consultados para esta pesquisa, cinco empregam, com
determinada freqUéncia, a pratica da leitura & primeira vista em suas aulas: o0s
professores 1, 2, 3, 4 e 7. Porém, os entrevistados 1 e 7 se valem deste exercicio
pedagogico, apenas com 0s iniciantes no instrumento, sendo que o primeiro justifica-se
pela falta de tempo, dizendo apenas estimular o estudante mais avancado para este
tipo de trabalho. O professor 2 admite que inclui pouco. Os entrevistados 5 e 6 nao
excluem totalmente a atividade. O professor 5 a adota, esporadicamente, como tatica
de apoio na resolucéo de problemas como, “quando o aluno tem muita dificuldade de
leitura” ou toca sempre “olhando para o teclado” e o 6 ndo insere, mas incentiva e

propde exercicios.
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Pesquisadores defendem o valor da inclusdo do exercicio da leitura a primeira vista na
rotina de estudo desde a iniciacdo ao instrumento. HAZAN (1984, p.28) comenta que
uma das vantagens de se ler bem a primeira vista é que “o estudo diario dificilmente
sera tedioso, pois a leitura estara continuamente abrindo novos horizontes e eliminando

as asperezas da rotina”.

Nos relatos dos professores, foram encontradas outras conclusdes positivas sobre a
aplicacao da leitura a primeira vista como pratica pedagogica, a saber: a economia de
tempo para se preparar um repertério, 0 aumento de pecas estudadas pelo aluno, o
amplo conhecimento do teclado, a abertura para o mercado de trabalho e os
sentimentos de seguranca, autoconfianca e satisfacéo.

De acordo com o professor 4, aquele que 1€ bem a primeira vista “(...) tem muito mais
tempo para se dedicar a outros aspectos musicais e técnicos, do que aquele que
demora para ler, porque quem demora para ler, demora para aprender”. No entanto, o
professor 2 pondera que, as vezes, alunos que tém leitura muito boa ndo conseguem
se aprofundar em alguns aspectos. Deduz-se que, neste ambito, o papel do educador
torna-se indispenséavel para orientar e estimular o aluno, em seu estudo rotineiro, para

que uma vantagem nao se torne uma desvantagem.

A economia de tempo também pode alcancar outro beneficio decorrente da pratica da
leitura a primeira vista — o aumento do repertorio — que, segundo os entrevistados 1 e 2,
nem sempre significa um repertério de maior qualidade. Este fato confirma a
necessidade da abordagem orientada da partitura, assinalando o principio da
integracdo de conhecimentos, nos processos de leitura e aprendizagem de uma obra

musical.
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O curto espaco de tempo para se preparar uma peca, igualmente comporta outra
vantagem no procedimento em questdo: a abertura no campo de atuacdo profissional.
O professor 5 afirma que aquele que |é bem tem a possibilidade de “aprontar mais
rapido as pecas e terd mais oportunidade no mercado de trabalho (...)". Acrescenta que
0S pianistas, por exemplo, sdo sempre convidados para fazer co-repeticdo em recitais
de musica de camara. No entanto, o professor 7 faz uma ressalva, dizendo que o fato
da pessoa ser mais util, ser chamada para tocar é positivo, mas é também negativo,
pois 0 musico pode perder na interpretacao. “(...) A pessoa aprende a tocar de segunda
vista como foi da primeira vista, (...) € a mesma coisa (...)". Portanto, neste contexto,
opta-se, insistentemente, pela criacdo do habito de observacédo e analise da partitura,
por uma compreensao, a mais abrangente possivel, do texto musical, antes de sua

realizag@o no instrumento.

Aspectos relativos aos sentimentos de seguranca e autoconfianga podem ser ilustrados
pelo entrevistado 3, ao explicar que a prética da leitura a primeira vista contribui para a
compreensao musical e conduz o aluno a “(...) perder o medo de fazer a primeira vez ...
ter uma experiéncia musical valida”. O professor 2 ressalta que o sentimento de
satisfacdo do estudante, ao perceber seu sucesso no exercicio da leitura a primeira
vista, o conduz ao estimulo para ler sempre mais. “(...) O aluno vai ficando cada vez

mais autoconfiante, ele se sente com mais vontade de se aventurar em outras partituras

C.)

Contudo, para prosseguir-se com este relato, & importante esclarecer o significado da
expressao leitura a primeira vista, identificar a forma como ela se realiza habitualmente

e interliga-la com a leitura prévia.
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3.1 Leitura a primeira vista e leitura prévia: pressupostos teoricos e

metodoldgicos

A expressao leitura a primeira vista remete-nos a idéia de que o intérprete devera tocar
uma partitura que ainda nédo tenha visto. Entretanto, o que acontece na pratica é um
pouco diferente, pois, sabe-se que, normalmente, 0 executante tem alguns minutos
para olhar a partitura antes de toca-la ou canta-la. Esse tempo, normalmente, seria

suficiente para efetivar-se a leitura prévia.

A terminologia correlata, em inglés, para designar a atividade de leitura a primeira vista
€ encontrada em determinados referenciais como sight-reading, a citar, SLOBODA
(1999). Para SOLOMON (2002), o termo sight-reading'* é definido como “tocar, por
partituras, musica desconhecida”. No entanto, o autor afirma que € preciso olhar e
analisar a partitura, antes de toca-la ou canté-la pela primeira vez. Chama a atencao
para que haja o reconhecimento imediato da tonalidade, dos padrées ritmicos e
melddicos, acordes, mudanca da posicdo da mao e para as notas de menores
duracbes. Recomenda que se ouca mentalmente a métrica e o ritmo, decidindo o
andamento baseado nas passagens mais dificeis. Indica ainda o emprego de outros
recursos para facilitar a identificacdo dos materiais sonoros como: tocar a escala e
progressdes de acordes comuns a tonalidade, antes de se executar a peca. Percebe-
se, portanto, que a indicagdo do pesquisador para a analise e a observacdo da
partitura, precedendo a execucdo, como dinamica para a realizacdo da atividade,

apresenta semelhanca com a proposta da leitura prévia.

Expbe-se, a seguir, o procedimento de leitura a primeira vista, a partir dos testemunhos
dos entrevistados na pesquisa. O professor 1, ao descrever a sua experiéncia com essa

atividade em suas aulas, respondeu com outras duas questdes: o procedimento seria

' «gjght-reading: playing unfamiliar music from scores” SOLOMON (2002).
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apenas o de decodificar notas, ou seria encarado como uma compreensao musical, a
primeira vista, de um texto? Explica que emprega a atividade, mediante uma rapida
observacdo orientada da partitura, pedindo a verbalizagcdo acerca do reconhecimento
dos padrdes ritmicos e melddicos familiares e a solicitacdo da realizacdo instrumental,
sem interrupcdo. Analisa-se a afirmacéo do professor, ressaltando-se que o fato de se
tentar tocar sem interrup¢éo, apesar de possiveis lapsos, pode contribuir para a fluéncia

na performance.

O professor 2 também concebe a observacdo orientada da partitura. Usou as
expressodes, pré-vista e pré-primeira vista, para designar a atividade antes da realizacao
no instrumento. A leitura a primeira vista “(..) em principio, seria mesmo vocé pegar e
tocar sem nunca ter visto (...), como a gente I1é um livro (...), mas eu ndo gosto de fazer
assim, eu gosto que ele dé uma olhadinha antes. (...) Portanto, mesmo essa leitura a
primeira vista, eu acho que ela deve ser a segunda vista”. Acredita que a falta desse
procedimento pode causar ansiedade, possibilitar erros e, com isto, acarretar

frustracao.

O entrevistado 3 afirma que, na leitura a primeira vista, temos que estabelecer algumas
condicbes para entrar no primeiro contato com a partitura e captar o essencial da
mesma, a fim de realizar o que esta escrito, da melhor forma possivel. Continua
dizendo que, na vida musical, vamos nos deparar com a necessidade de ler a primeira
vista e que, normalmente, ndo havera tempo de se apresentarem os minimos detalhes,
mas é necessario ter uma percepcao global da peca, realizando as estruturas mais
relevantes. Encontra-se fundamento para as afirmacdes do entrevistado em SLOBODA
(1999, p.85):

De fato, parte da habilidade para a leitura a primeira vista, consiste em
saber quais partes da muasica ndo serdo perceptiveis por um ouvinte.
Aprende-se como criar, em uma performance, uma impressdo de
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exatiddo que esta na realidade muito longe de ser fiel a partitura
(SLOBODA, 1999, p.85).

Reflete-se sobre estas argumentacfes, sublinhando-se que, muitas vezes, mesmo
tendo-se passado por procedimentos de observacdo e analise da partitura antes de se
tocé-la, pode haver uma deficiéncia na realizacdo desta em decorréncia de limitacdes
técnicas motoras, ou seja, a obra em questdo pode demandar uma competéncia
funcional que o intérprete sé podera adquirir mediante estudo, e ndo, em uma primeira

performance.

O interrogado 3 também assinalou um aspecto extremamente relevante desta pratica,
como estratégia de ensino: a escolha adequada do repertério. Para ele, o professor
deve selecionar pecas que oferecam desafios, mas deve, igualmente, respeitar o
estagio de desenvolvimento do aluno. Em suas aulas, aproveita a oportunidade do
exercicio de leitura a primeira vista para incluir, além da notacdo tradicional, a
contemporanea, com bulas e legendas, incentivando a descoberta de timbres e cores
que se podem vivenciar no instrumento. Na visao do entrevistado, a observacao da
partitura permite identificar as estruturas, a extensao, a textura, o “ambiente em que se
esta trabalhando” e a possibilidade de prever outras situacdes pertinentes para a

realizacdo da peca.

De um modo geral, por meio dos relatos dos professores, pode-se notar que aqueles
que tém experiéncia com a leitura a primeira vista, como pratica pedagogica em suas
aulas, mostram-se atentos a instigar seus alunos a observacao da partitura, antes de
sua realizacdo no instrumento. Este fato ilustra os argumentos desta pesquisa,
reafirmando a necessidade da abordagem orientada da partitura por meio da leitura
prévia também para o que é concebido pelos educadores citados como leitura a
primeira vista. No entanto, vale lembrar que o procedimento apresentado pela

pesquisadora sugere uma breve analise e contextualizacdo da peca, além da
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possibilidade de se realizarem determinadas estruturas, por meio do solfejo e da acao
combinada. Procura-se também induzir o aluno a fazer quaisquer espécies de conexao

com suas experiéncias anteriores.

Além das indicacfes para a observacdo, a verbalizacdo de elementos estruturais da
partitura e o ato de se tocar sem interrupgao, outras preciosas orientagdes para a
dindmica da leitura a primeira vista emergiram das categorias de analise dos
testemunhos dos profissionais consultados. Foram mencionados fatores como a
atencdo para a escolha do andamento e para possiveis deslocamentos da maéo.
Também foram sublinhados outros aspectos referentes ao momento da realizacdo
instrumental como: o cuidado de se evitar olhar para o teclado durante a execucao; “ler
sempre um tempo a frente” do que se esta tocando e “ler verticalmente, do baixo para o

soprano e da esquerda para a direita”.

Por conseguinte, estratégias para o estudo e efetivacdo do referido procedimento
devem ser consideradas e avaliadas. Sloboda, em seu livio The musical mind (1999),
discute a performance que um musico é capaz de realizar ao ver uma partitura pela

primeira vez.

SLOBODA (1999, p.70) valoriza as pesquisas que analisam o movimento dos olhos do
leitor durante a leitura de partituras, afirmando que pesquisadores nao tém se dedicado
o suficiente a este aspecto, diferentemente do que acontece com o0s estudos de
processos de leitura de textos linglisticos. No entanto, menciona que os dados
encontrados em musica sdo compativeis com os da linguagem. Acrescenta que
pesquisas realizadas por WEAVER (1943), demonstraram que o movimento dos olhos
varia de acordo com a textura da masica, ou seja, em uma partitura com linguagem
homofonica, os olhos terdo um direcionamento diferente daquele da leitura de musica

contrapontistica.
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Explica que, na partitura homofonica, “a melhor estratégia possivel para a leitura seria
um movimento vertical para baixo (ou para cima), dentro do sistema, seguido de um
deslocamento para a direita e de um movimento para mais adiante” (SLOBODA, 1999,
p.70). As pesquisas de Weaver demonstraram que, em uma linguagem
contrapontistica, as sequéncias de fixacdo dos olhos se agruparam “em movimentos
horizontais ao longo de uma linha Unica, com um retorno imediato para a outra linha”
(SLOBODA, 1999, p.70).

Sloboda relata sobre a necessidade de se desenvolverem habilidades para detectar
padrdes ou estruturas na partitura, 0 que possivelmente ocasionaria uma melhora em
outra habilidade, o olhar a frente, uma visdo antecipada do que se ira tocar (SLOBODA,
1999, p.69). Percebe-se que a capacidade de reconhecer padrdes e de olhar sempre
adiante pode resultar em uma performance de melhor qualidade. O conhecimento de
tais pesquisas e argumentacdes pode favorecer o trabalho do professor para a
sistematizacdo de estratégias, que visem a orientacdo dos alunos, em processos de
aprendizagem da leitura, ou que auxiliem a outros mais experientes, na conscientizacao

desses procedimentos.

A leitura de musica inclui certo reconhecimento de padrdes que ocorrem
com frequéncia, mas é possivel de ser sustentada por alguma estratégia
mais geral de organizacdo de agrupamentos de notas, a qual pode
funcionar, mesmo quando os padrbes sdo novos (SLOBODA, 1999,
p.73).

Na opinido da pesquisadora, ressalta-se que os mencionados padrbes, uma vez
identificados, podem ser reconhecidos e recontextualizados, em decorréncia de
vivéncias e experiéncias musicais sem partitura, como a aprendizagem de musica por
imitacdo, por audicéo, pelas improvisacdes e composi¢cdes orais. O que for realizado

por intermédio dessas atividades, que sao, de fato, importantes para a familiaridade do
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aluno com o instrumento, podera ser conectado a escrita, estabelecendo-se, desta

maneira, a compreensao e o relacionamento visual dos referidos padrdes.

A relevancia desta familiaridade € enfatizada por SOLOMON (2000). O autor confirma
que ela pode ser adquirida por meio de improvisacdes, harmonizacdes e aprendizagem
por audicdo. Todavia, pondera que apenas a facilidade para tocar ndo implica uma
habilidade para a leitura a primeira vista. O pesquisador afirma que a leitura a primeira
vista pode ser considerada como uma teoria aplicada, destacando a relevancia do
conhecimento da gramatica musical e do contraponto, ou seja, é preciso estabelecer
também os conceitos das estruturas musicais realizadas. “Necessita-se estar muito
familiarizado com o reconhecimento formal, intervalos, tonalidades, escalas, acordes,

estrutura melddica, e analise visual” (SOLOMON, 2000).

As alegacdes de Solomon podem ser acatadas apoiando-se também nas afirmativas de
Sloboda. O ultimo sustenta que a leitura a primeira vista, fluente, € uma habilidade que
exige outras duas habilidades: a capacidade de programacdo motora e uma capacidade
de representacdo, que é baseada em informacdes visuais, com pistas relevantes da
estrutura que sao, muitas vezes, apenas implicitas. Sloboda reitera ainda que ha
poucas tarefas que exigem um conhecimento musical tdo completo, como a leitura a
primeira vista (SLOBODA, 1999, p.90).

Portanto, pode-se considerar que a familiaridade com o instrumento, o desenvolvimento
da capacidade de realizar, de imediato, padrbes ritmicos e melddicos e a agilidade para
identificar e relacionar tais padrdes na partitura, sdo fatores determinantes que
influenciam diretamente na precisdo da primeira realizacdo do texto musical ao
instrumento. Por deducéo, o exercicio da leitura prévia, como rotina de estudo, podera
proporcionar a visualizacdo e o reconhecimento rapido dessas estruturas musicais,

potencializando a seguranca para esta primeira execucdo. O procedimento podera
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ainda contribuir para a audi¢do internalizada da obra, para uma compreensdo musical
mais abrangente, para a memorizacao consciente, além da melhoria de qualidade da

performance.

Procura-se, na proxima secao, explicitar a concepcdo da pesquisadora acerca da

terminologia leitura a primeira vista, a partir do procedimento de leitura prévia.

3.2 Leitura a primeira vista ou execuc¢éo (performance) a primeira vista?

Para responder a esta pergunta, parte-se da premissa que, se ha um breve exame da
partitura, antes de toca-la pela primeira vez, ja se efetivou um tipo de leitura, a leitura
prévia. Apoia-se em CHUEKE (2003a, p.1337), citando Fuszek, que apresenta
diferenca entre as duas expressoes, leitura a primeira vista e execugdo a primeira vista,
referindo-se a segunda, como sendo mais complexa do que a primeira e dela

dependendo.

Para Fuszek, “ler a primeira vista € olhar para uma partitura musical e ser capaz de
dizer o que ha nela”. Necessita-se compreender a notacao e identificar grupos de notas,
segundo suas relagBes musicais. A analise musical torna-se um guia neste processo,
favorecendo o ato de ouvir mentalmente o que estd na partitura. Por outro lado, a
autora acentua que a execucao a primeira vista requer habilidades técnicas para se
tocar o que esté escrito. “Obviamente, a execucdo a primeira vista é baseada na leitura
a primeira vista” (FUSZEK apud CHUEKE, 2000, p.56-57)*%.

'2 De acordo com CHUEKE (2000), esta citacédo de Fuszek é encontrada em WILSON (1986).
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O que se propde no procedimento de leitura prévia vai além da observacao e anélise da
partitura pois ha também, quando necesséario, a realizacdo de determinadas estruturas,
por meio do solfejo e da acdo combinada. Apesar disso, admite-se que a terminologia
apresentada nesta pesquisa, leitura prévia, aproxima-se do que é compreendido, por
Fuszek, como leitura a primeira vista. O fato de se realizar estruturas da partitura, fora
do instrumento, apenas contribui para a habilidade técnica necessaria ao que é
indicado pela autora, como execuc¢ao a primeira vista, mas ndo € ainda a execu¢ao no

instrumento, a performance.

A mesma idéia poderia se aplicar ao estudo de uma pecga de canto. Neste caso, a
leitura prévia, além da observacdo de questbes formais e estruturais, do
reconhecimento de padrdes ritmicos e melddicos, se concentraria na audicdo mental do
movimento melddico, da parte do cantor. Desta forma, a melodia seria entoada
mentalmente, primeiramente com nomes de notas ou nimero dos graus e, em seguida,

com a letra, para, posteriormente, proceder-se a performance propriamente dita: o

canto.

Considera-se, portanto, que ao tocar-se ou cantar-se uma partitura desconhecida,
passando-se pelo procedimento de leitura prévia, tem-se uma primeira performance
(execucao) da partitura, significando também a possibilidade de uma realizacdo mais
precisa, esclarecida e refinada da obra em questdo. Por conseguinte, neste contexto, a
terminologia leitura a primeira vista perderia o seu sentido, uma vez que ja houve uma
leitura, uma primeira vista. Pode-se remeter ao entrevistado 2, o qual menciona as
expressdes pré-vista e pré-primeira vista para designar o tempo de observacdo da
partitura antes de se toca-la, realgcando que, para ele, a leitura a primeira vista deve ser
a segunda vista.
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No entanto, recomenda-se que a primeira performance estabeleca-se nos moldes em
gue é comumente concebida a atividade de leitura a primeira vista pelos professores e
educadores citados anteriormente a essa secdo, ou seja: ap0s a observacdo da
partitura, deve-se tocar (ou cantar) sem interrupcdo apesar de possiveis erros ou
duavidas, deve-se procurar identificar rapidamente os padrdes e olhar sempre adiante do
que se esta tocando, realizando o maximo possivel de informacfes contidas no texto
musical. Além disso, adverte-se para que outras indicacdes, relacionadas a propria
leitura prévia, como a contextualizagdo histérica e a concepgdo formal, sejam

consideradas na realizacao instrumental ou vocal.

Ponderando-se haver a necessidade de um esclarecimento mais significativo sobre as
terminologias emergentes, recorre-se a REIS (2005)*2 que reitera as idéias de FUSZEK,
(apud CHUEKE, 2000, p.56-57) sobre o significado da expressdo execucao a primeira
vista, 0 qual, para as autoras, implica a simultaneidade entre a leitura e a execugao.
Apresenta-se a definicdo de REIS (2005) e concorda-se que “a execucao a primeira
vista seria a leitura a primeira vista instantanea e simultanea com a execucéao, que sera
mais ou menos adequada conforme o nivel e experiéncia do instrumentista’
(Informacao verbal). Reis ainda reflete que “a performance a primeira vista seria aquela
realizada por profissionais muito experientes capazes de ler a primeira vista a partitura
ao instrumento, executando a obra perfeitamente, de modo expressivo”. Percebe-se
gue Reis amplia a concepc¢do de execucdo, visto que, a performance envolve questdes

mais aprofundadas e esclarecidas da interpretacao.

Diante dessas alegacdes, conclui-se que a performance a primeira vista seria um
estagio ideal que o musico poderia alcancar na realizagdo da partitura, ap6s um vasto
treinamento habitual com a leitura prévia, seguida do que se denomina, nessa pesquisa
como primeira performance. Desta forma, a leitura prévia deveria instaurar-se como

uma estratégia pedagodgica imprescindivel em procedimentos de abordagem da

¥ Informagao fornecida por Reis, em Belo Horizonte, em 2005.
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partitura. Na visdo da pesquisadora, essa pratica precisa ser contemplada desde a fase
mais inicial do aprendizado, tornando-se um habito na rotina da sala de aula para a
efetivacdo de uma primeira performance e para o estudo sistematico de uma

determinada obra.

A autora deste estudo sugere o emprego da terminologia leitura prévia para a dinamica
de observacdo, analise visual, escuta interna, contextualizacdo historica e concepcao
internalizada da partitura antes de ser tocada ou cantada. Apresenta as suas distincdes
conceituais que explicitam mais claramente as suas argumentacdes relativas a
procedimentos para a abordagem, compreenséo e realizagdo da partitura, o que pode,

consequentemente, suscitar uma ampla discussao neste ambito.



CAPITULO Il

O MODELO C(L)A(S)P DE SWANWICK (1979)
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O MODELO C(L)A(S)P** DE SWANWICK (1979)

1 A concepcao do modelo

O educador musical e pesquisador Keith Swanwick desenvolveu um modelo de
educacdo — o Modelo C(L)A(S)P — publicado no livro A basis for music education
(1979). Na concepcdo do modelo, a Composicdo — C, a Apreciacdo — A, e a
Performance — P sé@o reconhecidas como modalidades centrais do fazer musical. Estas
atividades, embora diferentes em sua natureza psicologica, encontram-se integradas e
sdo permeadas por outras duas modalidades consideradas subordinadas ou periféricas:
os Estudos académicos — (L) Literature studies — e as Habilidades técnicas — (S) Skill

acquisition.

A configuracdo da sigla C(L)A(S)P obedece a uma relacdo de hierarquia entre as
modalidades, enquanto aquelas que estdo entre parénteses — (S) e (L) — denotam sua

condicao de suporte das modalidades centrais — CAP — na estruturacdo do modelo.

* O modelo C(L)A(S)P de SWANWICK (1979) também é conhecido no Brasil sob a traduc&o (T)EC(L)A
gue apresenta os significados de Técnica para (T); Execugdo — E; Composicdo — C; Literatura — (L) e
Apreciacao — A. Essa representacdo grafica para o modelo é encontrada em HENTSCHKE (19964, p.11;
1996b, p.175); MATEIRO (1996, p.120); OLIVEIRA (1996, p.39); FERNANDES (2000); dentre outros.

SWANWICK e FRANCA (2002, p.18) advertem para o comprometimento que esta traducéo encerra, uma
distorcdo da esséncia do Modelo C(L)A(S)P. Os educadores esclarecem que o modelo é uma teoria
representada graficamente, “alterar-lhe a aparéncia pode afetar sua autenticidade”, recomendando que a
forma original — C(L)A(S)P — seja resguardada para que, conseglientemente, seus principios possam ser
sustentados.
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Esta linha filosofica e pedagdgica, que inclui varias maneiras de envolvimento com a
muasica, integra principios da Educacdo Musical abrangente. SWANWICK e FRANCA
(2002, p.8) entendem que essa forma de aprendizado difere do ensino musical

especializado, “no qual, geralmente, a performance instrumental é tida como a

referéncia de realizacado musical”’. REIMER (1996, p.75) também afirma que:

H& muito mais para se ganhar em termos de compreensdo musical,
aprendizado, experiéncia, valor, satisfacdo, crescimento, prazer e
significado musical do que o que a performance sozinha pode oferecer

(REIMER, 1996, p.75).

1.1 A Composicéao

Para SWANWICK (1979, p.43), a composicao € a elaboracdo de uma idéia musical, por
meio do agrupamento de materiais sonoros, de uma maneira expressiva. Ele concebe
esta modalidade no ensino musical, ndo como uma forma de produzir mais
compositores, mas, como um meio que permite o relacionamento com a musica de uma
maneira muito direta e especifica. Compositores renomados, como HINDEMITH (1952)
igualmente acreditam no poder criativo da composicdo, como parte essencial da

educacao basica do musico:

Composicdo ndo é um ramo especial do conhecimento que deve ser
ensinado aqueles talentosos ou suficientemente interessados. Ela é
simplesmente a culminagdo de um sistema saudavel e estavel de
educacao, cujo ideal € formar ndo um instrumentista, cantor ou
arranjador especialista, mas um musico com um conhecimento musical
universal... (HINDEMITH, 1952, p.178 apud SWANWICK e FRANCA,
2002, p.9).

SWANWICK (1979, p.43) sublinha que a improvisacdo também é uma forma de
composicao instantanea. Para PAYNTER (1992, p.27), “toda composi¢cao comeca com
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alguma forma de improvisacdo, mesmo que isto seja um processo silencioso na mente”.
O musico NACHMANOVITCH (1993, p.19) diz que “a improvisacdo é a forma mais
natural e mais difundida de fazer musica”. O autor menciona as suas experiéncias com
a improvisacao, relatando as suas descobertas acerca da concepc¢ao, da composicéo,
da prética e da exibicdo de uma peca musical, como algo “que pudesse brotar num
anico momento e vir a tona de uma maneira inteira e satisfatéria” (NACHMANOVITCH,
1993, p.18). Portanto, pode-se perceber a fronteira ténue que existe entre a
composicdo e a improvisagdo, ou mesmo, arrisca-se a dizer que ha uma espécie de

simbiose entre estas atividades.

Autores, como SCHAFER (1991), PAYNTER (1992) e SLOBODA (1999), concebem a
improvisagdo e a composicdo como elementos propulsores e indispensaveis ao
desenvolvimento musical dos alunos. Para SCHAFER (1991, p.296), a composicao
também é valorizada como ampliacdo de um repertorio e continuagdo da historia, na
qual “os jovens facam a sua propria musica, seguindo suas inclinacdes, conforme
acharem melhor”. No entanto, o autor pondera que professores devem ser cuidadosos

o bastante para saber quando e como interferir no processo de criacao.

Sob esse prisma, nos limites da Educacdo Musical abrangente, percebe-se que ha uma
resignificacdo do conceito de composicao, de seu valor como produto e como parte do
processo de musicalizacdo. SWANWICK e FRANCA (2002, p.10) definem essa
diferenca, argumentando que, por intermédio das experiéncias do processo de
composicao, o aluno tem a oportunidade de se engajar com os elementos do discurso
sonoro e de transforma-los de acordo com a sua concepc¢ao. Por conseguinte, essa
pratica poderd estimular um dominio e um controle progressivos da técnica para o

instrumento e para a realizacdo da idéia musical desejada.
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SWANWICK e FRANCA explicam o conceito de composi¢cdo como produto, afirmando

que

(...) desde que os alunos estejam engajados com o propésito de articular
e comunicar seu pensamento em formas sonoras, organizando padrées
e gerando novas estruturas dentro de um periodo de tempo, o produto
resultante deve ser considerado uma composicdo (...) (SWANWICK e
FRANCA, 2002, p.11).

Os educadores admitem que, nesse contexto, independentemente de julgamentos de
valor acerca das caracteristicas das criagcbes, que podem ser breves e mais
espontaneas, ou extensas e elaboradas, o resultado do processo deve ser considerado
uma composi¢cao, pois essa peca é expressao legitima da vida intelectual e afetiva do
aluno. Encontra-se sustentacdo para estas acep¢des em REIMER (1996, p.65), que
afirma que o “processo musical sdo processos de fazer musica, e todo exemplo de
musica € um produto criado”. SWANWICK e FRANCA (2002, p.11) explicam que “o
potencial educativo da composicao reside no significado e na expressividade que o

produto final é capaz de comunicar”.

1.2 A Apreciagéo

Toda e qualquer atividade musical envolve, intrinsecamente, a acdo de ouvir. Contudo,
a apreciacao vai além da simples audicao, afirmando-se como uma atitude de atencgéo
e ajustamento para com a manifestagdo sonora. Para SWANWICK (1979, p.43), “a
apreciacdo € a razao central da existéncia da musica e a meta Ultima e constante em

Educacao Musical”.
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PAYNTER (1982, p.95) sublinha que “muasica ndo pode ser apreendida por uma
contemplacdo, passiva; requer comprometimento, escolha, preferéncia e decisao”. O
educador explica que entre as caracteristicas especiais da experiéncia musical esta o
que ele concebe como o0 ouvir criativo, no qual necessita-se de um engajamento da
imaginacdo de quem ouve. Nessa dimensdo da apreciacdo, o ouvinte pode recriar o
mundo sonoro do compositor em uma experiéncia unica e individual (PAYNTER, 1992,
p. 12).

SWANWICK (1979, p.43) argumenta que a apreciacdo pode acontecer ndo apenas em
salas de concerto ou em situagbes similares, mas, advir de circunstancias inusitadas
como ouvir uma melodia no radio, ou uma banda tocar na rua, bastando haver o
engajamento do ouvinte. E uma condicdo em que “nés nos tornamos absorvidos e
transformados pela experiéncia” (SWANWICK, 1979, p.43).

Desta forma, estabelecem-se outras possibilidades de afloramento de interesse e
motivacdo para a masica, além da experiéncia estética de ouvir. Para SWANWICK
(1979, p.44), a apreciacdo pode ser o caminho para o desejo de tornar-se mais
ativamente envolvido com a musica, como, por exemplo, querer tocar um instrumento.
Esta modalidade permite o desenvolvimento da compreensdo musical do estudante,
influenciando a qualidade da performance em um fazer musical mais ativo e expressivo.
“Ouvir uma grande variedade de musica alimenta o repertdrio de possibilidades criativas
sobre as quais os alunos podem agir criativamente, transformando, reconstruindo e
reintegrando idéias em novas formas de significados” (SWANWICK e FRANCA, 2002,
p.13).
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1.3 A Performance

Na Educacdo Musical abrangente, a performance ndo estd vinculada apenas a
interpretacdo de obras escritas e consideradas relevantes ao aprimoramento da técnica
do musico. Essa modalidade também inclui outras atividades como a improvisacao e a
composicdo oral (SWANWICK, 1986; 1994a, p.11; FRANCA e SILVA, 1998; FRANCA,
2000, p.58; 20014, p.106; 2001b, p.37; 2002, p.14). Para SLOBODA (1999):

Em seu sentido mais amplo, a performance diz respeito a toda ordem de
apresentacdo musical publica. A cangéo improvisada de uma criancinha,
o cantarolar de uma melodia popular, a participagdo em uma cerimdnia
coletiva como um cantico religioso ou uma cancéo folclérica e a danca
gue acompanha uma musica sdo apenas alguns dos diversos tipos de
performance que merecem estudo psicolégico (SLOBODA, 1999, p.67).

Considera-se, igualmente, que, a aprendizagem de musicas, por imitacdo e por
audicdo, pode enquadrar-se nesta modalidade e contribuir para o refinamento da

performance, em qualquer forma de apresentacao.

Segundo SWANWICK (1979, p. 53), a performance “envolve um sentido de presenca, a
presenca de um objeto musical vivo” e que isto é diferente de, simplesmente, interpretar
a musica de maneira correta. Afirma que, na performance, precisamos ter o papel de
ouvintes sensiveis as possibilidades estéticas do trabalho (SWANWICK,1979, p.47). O
intérprete funciona como mediador entre a obra musical e quem ouve (SWANWICK,
1979, p.53).

O intérprete de uma partitura deve compreender e relacionar os signos, nela contidos,
para ler e realizar a obra musical. Porém, sabe-se que, nesta modalidade de
performance, h4 muito mais para se efetivar do que o decifrar de simbolos. REIS (2005,
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p.238) percebe o intérprete como “(...) tradutor poético das intencbes do compositor,
presentes, de modo imanente, na estrutura objetiva da partitura”. Em uma obra musical
encontram-se também elementos que denotam os costumes, as leis e a cultura de um
povo e, “se o intérprete nao fizer o seu papel, o ‘algo mais’ que define a obra de arte em
si mesma nao aparecera. Ele traz a luz o que esta latente e oculto no mistério dos
signos escritos” (REIS, 2001b, p.497).

Portanto, considera-se que, na realizacdo de uma performance por partitura, esse ‘algo
mais’ proposto pela autora pode relacionar-se, ndo sO a experiéncias como a
apreciacdo, mas igualmente, aos conhecimentos estético-musicais e a intuicdo do
intérprete, que também € um ouvinte de sua prépria interpretacdo e interage com ela. A
intuicdo podera aflorar de acordo com o envolvimento e comprometimento do
instrumentista com a obra estudada. Para a pesquisadora ABDO (2000, p.20), “a
personalidade do executante, longe de ser um dado negativo, uma ‘lente deformante’, é
um adequado canal de didlogo, que, quando convenientemente explorado, revela-se
extremamente positivo e proficuo”. A performance configurada como uma relacéo
dialégica entre o intérprete e a composicdo é também explicitada por Raeis,

esclarecendo que:

o0 grande momento da interpretacdo reside no fendbmeno da traducédo
gue o intérprete faz da partitura: ele a transforma numa arquitetura
dindmica de sons, mobilizada pela emocao criada no contexto de um
momento Unico: a sua alma dialogando com a criagdo do compositor,
numa situacao particular (REIS, 2005, p.238).

Pode-se perceber, nesta fundamentacdo, o liame entre a performance e aspectos
como: a analise da obra, os procedimentos composicionais, as informacdes acerca do
compositor, os periodos ou estilos a que pertence, como elos para a compreensao
musical. Entretanto, SWANWICK (1979, p.45) pondera que nenhum desses aspectos,

tomados isoladamente, é central para a experiéncia musical. O pesquisador acredita
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que a integracdo entre eles pode influenciar, fortalecer e produzir uma performance,

composicao ou apreciacdo de melhor qualidade.

As duas préximas modalidades, os Estudos académicos — (L) — e as Habilidades
técnicas — (S) — sdo consideradas por Swanwick como periféricas, porém relevantes

para a experiéncia musical.

1.4 Os Estudos académicos®

No Modelo C(L)A(S)P, os Estudos académicos consistem nos estudos musicolégicos,
histéricos e contemporaneos da muasica em si mesma por intermédio de partituras e
performances, mas também abrangem aspectos criticos e literarios sobre musica.
Porém, SWANWICK (1979, p. 45) afirma que estes estudos devem acontecer, de forma
interligada as modalidades centrais, com 0 objetivo de, ndo so6 informar o compositor,
intérprete ou ouvinte, mas igualmente, para que esses conhecimentos possam
transformar e fortalecer as experiéncias musicais nas modalidades fundamentais —

Composicéo, Apreciacao e Performance.

A relacdo entre os Estudos académicos e a Performance — referindo-se neste caso, a
interpretacdo de uma obra musical escrita — € enfatizada por REIS (2001b, p.497)
quando a autora afirma que “(...) imerso na partitura existe um cenario histérico que a
pesquisa faz nascer. Os sinais que nos acenam, na sua invisibilidade, ndo sdo menos

importantes”. A autora explica que:

> No Brasil, encontramos a expressdo Literature studies — (L) — traduzida por Estudos de literatura
(HOLLERBACH, 2003, p.29); por Literatura (HENTSCHKE, 19964, p.11 e 1996b, p.175; MATEIRO, 1996,
p.121; OLIVEIRA, 1996, p.39; FERNANDES, 2000, p.55; SAMPAIO, 2001a, p.22; ARISTIDES e
LANZELOTTE, 2003, p.826), por Literatura de estudo (BUENO, 2003, p.686-692) e por Estudos literarios
(DRUMMOND, 2001, p.44). Neste trabalho emprega-se a traducédo sugerida por SWANWICK e FRANCA
(2002, p.17), Estudos académicos.
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Cada obra musical tem um carater, um ethos, uma identidade propria e
Unica. Aquele pedaco de papel, em que ha uma composicdo de signos e
que chamamos partitura, esta gravido: contém dentro de si um ente
dotado de espirito — uma obra musical com conteddo e forma
determinados, ligada ao contexto cultural em que foi concebida,
refletindo também a personalidade e a vida do autor, mediante a marca
do estilo (REIS, 2001b, p.496).

REIS (2001b, p.497) acredita que, por meio do estudo historico e estético, o intérprete
pode suprassumir estes sinais em um dialogo entre o que esté escrito e a sua intuicéo.
Estas consideragbes reafirmam a valorizagdo dos Estudos académicos, como
informacfes essenciais a concepcdo e aprendizagem de uma peca musical, o que
garante solidez a Performance, ndo se reduzindo a conhecimentos fragmentados e

descontextualizados.

1.5 As Habilidades técnicas

Emprega-se, nesta pesquisa, a traducdo de Skill acquisition — (S) — como sendo as
Habilidades técnicas. De acordo com SWANWICK (1979, p.45), as habilidades técnicas
referem-se ao dominio e ao controle técnico do instrumento ou do estilo composicional,
ao desenvolvimento da percepcao auditiva, a capacidade de manipulacdo de sons em
equipamentos eletrénicos, a habilidade para a leitura a primeira vista e fluéncia com a
notacdo musical. O aprimoramento dessas habilidades deve ser um meio para viabilizar
a realizacdo mais consciente das modalidades centrais do fazer musical: a

Composicéo, a Apreciacdo e a Performance.

COOK (1987) parece compartilhar as idéias de Swanwick a respeito do emprego da
técnica, de uma maneira mais funcional, quando afirma ndo gostar da tendéncia pela
qual a Analise Musical se transforma em uma disciplina quase cientifica por si mesma e

“essencialmente independente do conteddo pratico da performance musical,
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composicao ou educacado” (COOK, 1987, p.3). O estudioso acredita que as técnicas de
analise devem tornar-se mais Uteis e fazer parte da Educacdo Musical, com o objetivo
de iluminar a musica e ndo de demonstrar a validade de um determinado método de
andlise (COOK, 1987, p.2). Ele também sustenta que os analistas devem transformar a

analise em um trabalho pratico e justificavel.

Eu penso que a énfase que muitos analistas colocam na objetividade e
imparcialidade pode somente desencorajar o envolvimento pessoal que
€, sobretudo, a Unica razdo sensivel para alguém se interessar pela
musica (COOK, 1987, p.3).

Pode-se remeter aos capitulos anteriores, 0s quais mencionam questfes relativas a
procedimentos de ensino que tendem sobrepor a habilidade técnica ao

desenvolvimento musical integral do individuo, o que se compreende como algo que

7

embarga, amarra e aprisiona. O aperfeicoamento técnico € necessario e deve ser
almejado, mas de maneira indireta, inter-relacionada e, de certa forma, subordinada ao
desejo principal de quem se arrisca nesta empreitada, que € fazer musica. O despertar
das competéncias dos alunos e o desenvolvimento pleno da consciéncia musical
devem ser objetivos fundamentais do professor de mdsica, concordando-se com
Adorno, citado por REIS (1996, p.80):

O objetivo da pedagogia musical é elevar de tal maneira as capacidades
dos alunos que eles aprendam a compreender a linguagem da musica e
as obras significativas; que eles possam apresentar tais obras para a
compreensdo; que eles possam diferenciar qualidades e niveis e, por
forca da exatiddo da apreciacdo sensivel, perceber o espiritual, que
constitui o conteido de cada uma das obras de arte. Somente através
deste processo, a experiéncia das obras, e ndo através de um tocar
satisfatério em si mesmo, igualmente cego, pode a pedagogia musical
satisfazer sua funcdo (ADORNO, D, ZM, 1, p.108 apud REIS, 1996,
p.80).
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PERDOMO-GUEVARA (2005, p.202) alerta que parte do trabalho do professor de
instrumento “consiste em retificar automatismos de gestos” articulados pelos alunos. A
autora argumenta que, com 0 objetivo de tocar as notas corretamente, o aluno,
normalmente, ndo se adere a uma intengcdo musical, o que faz com que estes gestos se
estabelecam desprovidos do entendimento do sentido das notas e de uma
compreensao prévia do texto. Ela sugere que o estudante ndo se precipite sobre o
instrumento, sem antes ter experimentado “previamente a vivéncia interior da obra” e de

ter “cultivado o desejo de sua realizag&o”.

O relato da estudiosa sobre o comportamento do instrumentista € um exemplo do que
pode acontecer, quando a técnica se sobrepde a musica ou quando ndo ha uma devida
orientacao, por parte do professor, para o treinamento de certas competéncias. A leitura
e a execucdo, sem erros de decodificacdo, sdo certamente habilidades técnicas
esperadas. Contudo, em nada resultam, se ndo vierem imantadas pelo significado
artistico da obra. Além disto, a absorcdo dos sentidos estético e musical € que
estabelecera a situacao técnica como, por exemplo, o tipo de toque a ser empregado,
as nuancas de agogica, dentre outros. Ademais, PERDOMO-GUEVARA (2005, p.202)
esclarece que, quando determinado gesto é automatizado, a memdria muscular o
assimila, tornando-se um problema, quando esses gestos S&o inexpressivos ou

irrelevantes e ndo respondem a uma emocao previamente sentida.

Estas argumentacdes podem ser alimentadas a partir de REIS (1996, p.102),

considerando que a técnica:

(...) tem de estar sempre subordinada ao controle da percepcdo e a analise
auditiva critica que comandam e determinam todos 0s exercicios e a propria
sonoridade como forma expressiva do som, tendo em vista o objetivo maior: a
totalidade e a sublimacéo (REIS,1996, p.102).
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Portanto, os estudos de analise musical de determinada obra (S), os conhecimentos
adquiridos sobre seu compositor e 0 panorama socio-cultural da época em que foi
construida (L), devem ser considerados como atividades de suporte para favorecer o
processo de apreensédo da peca, de uma forma mais abrangente, que nao seja limitada

a mera decodificacédo de notas e a realizacdo de dinamicas e agogica na performance.

Vale ressaltar que a integracdo entre as modalidades também poderd influenciar a
motivacdo para o aprimoramento das habilidades técnicas necessarias a performance,
instrumental ou vocal, reafirmando a proposta de interacdo das atividades no Modelo
C(L)A(S)P (SWANWICK, 1979).

2 A validacéo do Modelo C(L)A(S)P * na perspectiva de pesquisadores

Estudos vém sendo realizados, para demonstrar a validade da interacdo entre as
modalidades no Modelo C(L)A(S)P e a insercéo desses procedimentos no ensino, como

alicerces potenciais para a compreensao musical do estudante.

A pesquisadora FRANCA e SILVA (1995, p.8) investigou o que se poderia chamar de
visdo holistica da Educacdo Musical, aquela que tem o cuidado de ‘“evitar a
fragmentacdo e o0 isolamento dos aspectos essenciais da expressdo musical:
composicao, performance e audi¢cdo”. A autora também contemplou, empiricamente, as
idéias do Modelo C(L)A(S)P em sua tese de doutorado (1998). O trabalho distingue as

trés modalidades centrais como vias principais, por meio das quais a compreensao

' Qutros trabalhos sdo encontrados, porém, referindo-se ao Modelo C(L)A(S)P de SWANWICK sob a
traducdo (T)EC(L)A como: HENTSCHKE (1996a, p.11; 1996b, p.175); MATEIRO (1996, p.121);
OLIVEIRA (1996, p.39); FERNANDES (2000, p.55), dentre outros. Algumas pesquisas mais recentes
também empregam a referida tradugdo como, por exemplo, MORATO et al. (2004, p.195-202), TIAGO e
PERDOMO (2004, p.940-947) e BEINEKE e KALFF (2004, p.988-994).
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musical se desenvolve e se manifesta, enfocando a relacéo entre esta compreensao, a

complexidade técnica e as implicacdes psicolégicas do fazer musical.

DRUMMOND (2001) descreve o processo de criagdo e funcionamento dos
Conservatérios de Musica de Minas Gerais, apresentando possibilidades pedagogicas
para se ampliar a atuacédo dos professores. A partir da pesquisa-acao, estruturada em
aulas coletivas no Conservatério de Varginha, a autora firma-se na integracdo entre as
modalidades centrais do C(L)A(S)P — CAP — compreendida como angulo basico da

vivéncia musical para o processo de desenvolvimento das potencialidades dos alunos.

SAMPAIO (2001a) apresenta uma avaliacdo pedagogica de dois livros didaticos de
iniciacdo ao piano, valendo-se, dentre outros referenciais analiticos, do Modelo
C(L)A(S)P. O estudo resultou em mapeamentos que avaliam aspectos “referentes a
conceitos, a adequacdo do material proposto, aos objetivos implicitos em cada método

e a qualidade artistica do repertério” (SAMPAIO, 2001a, p.iv).

O modelo de Swanwick € igualmente acatado por BOTELHO (2002) para conceber seu
trabalho, focalizando a interacdo das experiéncias musicais nos processos de leitura
absoluta. BEAL (2002) também estrutura sua pesquisa-acao valorizando, a integracao
entre a Composicao, Apreciagcdo e a Performance, na aula de instrumento, como

aspectos que contribuem para o alargamento da experiéncia do aluno.

HOLLERBACH (2003) emprega o Modelo C(L)A(S)P, como referencial teérico para a
andlise dos conteldos e estratégias utilizados por professores de piano, investigando
como tem transcorrido o processo de iniciacdo a esse instrumento. A partir dos relatos

de profissionais de uma determinada escola de musica, a autora explora o
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direcionamento das aulas de piano, identificando os objetivos, as linhas metodologicas

e 0s critérios para a escolha do repertorio.

ARISTIDES e LANZELOTTE (2003, p.824-833) propbéem ambientes de ensino pela
Internet partindo, segundo os autores, do sécio-construtivismo e do Modelo C(L)A(S)P
proposto por Swanwick. BUENO (2003, p.686-692) descreve o trabalho realizado com
um coral de estudantes de uma escola publica, com idade entre cinco e quinze anos,

visando a integracao de atividades neste contexto escolar.

As proposicdes centrais dos estudos mencionados nesta se¢cdo nao se esgotam e o
assunto é discutido largamente por SWANWICK e FRANCA (2002), considerando os
aspectos filosdéficos, psicologicos e musicais por eles implicados em uma Educacéao
Musical abrangente. Os pesquisadores acentuam que a experiéncia integrada das trés
modalidades pode promover e enriquecer o desenvolvimento musical do aluno e
fundamentam suas convic¢des, baseando-se em escritores, compositores e educadores

que comungam esta concepgao.

Contudo, para clarear o teor dessa interacdo, 0s autores sustentam a necessidade de
uma distincdo conceitual entre a compreensdo musical e a habilidade técnica. A
compreensao corresponde ao entendimento do significado dos elementos do discurso
musical: materiais sonoros, carater expressivo, forma e valor. A técnica é reconhecida
como uma “competéncia funcional” (FRANCA e SILVA, 1998) para o reconhecimento e
manuseio desses elementos. “Uma atividade tecnicamente complexa pode nao
envolver (nem desenvolver) um nivel elevado de compreensdo musical (...)"
(SWANWICK e FRANCA, 2002, p.37). Os educadores acrescentam que a atividade
deve ser acessivel, para que o aluno possa demonstrar e expandir a sua compreensao
musical. Concluem que as modalidades se influenciam mutuamente e permitem a

transferéncia de aprendizagem, quando as diversas tarefas estdo dentro de um nivel
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tecnicamente controlado pelos alunos, realcando que aquilo que se transfere de uma
modalidade para a outra é a compreensao musical (SWANWICK e FRANCA, 2002,
p.24).

Portanto, pode-se concordar com os educadores SWANWICK e FRANCA (2002, p.37),
constatando que a Apreciagcdo possibilita a expansdo dos horizontes musicais,
favorecendo o florescimento de idéias criativas para a execucao do repertorio. Por meio
da Composicdo, o aluno tem a oportunidade de selecionar e organizar estruturas
sonoras, transformando seu pensamento musical. Por conseguinte, a Performance
apresentara o resultado desta interacdo no fazer musical, realcando as potencialidades
criativas do intérprete.

SLOBODA (1999) parece compartilhar a idéia da inter-relacdo entre as experiéncias

musicais gerando influéncias sobre a performance.

Uma performance de nivel 6timo de uma determinada musica é o
resultado da interacdo entre o conhecimento especifico desta peca
isolada e o conhecimento geral adquirido com uma ampla e variada
experiéncia musical” (SLOBODA, 1999, p.94).

Vale ressaltar que Swanwick certifica a intencéo de integracédo entre as modalidades,
argumentando também que o préoprio vocabulo inglés, clasp, tem o sentido de abraco,

afivelamento ou entrelagamento (Informac&o verbal)®’.

7 Informacao fornecida por Franca, em Belo Horizonte, em 2005.
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3 A leitura prévia e o Modelo C(L)A(S)P

O conhecimento da relevancia da hierarquia e da integracdo entre as modalidades do
fazer musical, associado aos referenciais que atribuem validade ao emprego do Modelo
C(L)A(S)P, na Educacdo Musical, é de importancia substancial para embasar este

estudo.

Ao acatar-se que o processo de iniciacao a leitura no instrumento deve ser precedido
por experiéncias musicais sem partitura, estabelece-se uma relagédo direta com as
propostas do modelo. Pretende-se demonstrar, neste trabalho, que as performances
sem partituras — as composicdes e improvisacdes, a musica por audicdo e por imitacéo,
C e P — tornam-se também recursos facilitadores para a fluéncia na leitura — (S). Desta
forma, a habilidade para a leitura — (S) —, reconhecida como uma atividade de suporte
para as outras modalidades — CAP — também pode ser sustentada pela prépria
Composicéo — C — e pela Performance — P —, 0 que reafirma quéo interligadas estéo as

modalidades, ostentando a riqueza do Modelo C(L)A(S)P.

O procedimento de leitura prévia envolve diretamente os Estudos académicos — (L) — e
as Habilidades técnicas — (S). Ao ser considerado, neste estudo, como recurso
pedagodgico de acesso a fluéncia com a notacdo musical — (S) —, a leitura prévia pode
enquadrar-se também como uma Habilidade técnica — (S). Diante de uma partitura
desconhecida, ao pensar-se, por exemplo, sobre o compositor, a época ou o estilo em
que a peca foi composta, relaciona-se diretamente aos Estudos académicos (L). Ao
detectar-se o tipo de grafia empregada, o procedimento composicional, a forma e os
elementos estruturais recorrentes, dentre outros aspectos, ligamo-nos, ndo somente a
aspectos de (L) mas, igualmente, as técnicas empregadas na construcdo da obra. As
Habilidades técnicas — (S) — referem-se, também, ao reconhecimento de claves e

formulas de compasso, as possibilidades de posicdo ou deslocamento da mao,
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incluindo escolha de dedilhado, e a associacdo entre o texto escrito na partitura e a

localizac&o dessas notas no teclado.

Tacitamente, as mencionadas modalidades de suporte, (L) e (S), sdo o cerne da leitura
prévia, explicando os objetivos desta pesquisa em focalizar, ampliar e reforcar a
importancia dos Estudos académicos e das Habilidades técnicas, refletindo diretamente
sobre a primeira performance e, conseqientemente, em performances a primeira vista.
Por conseguinte, a melhoria para a habilidade de ler e tocar a primeira vista podera
proporcionar uma economia de tempo para o esmero no repertério estudado

rotineiramente, nas performances por partitura.

Oportunamente, destaca-se que a leitura prévia — (S) —ao valorizar a necessidade de
atividades musicais sem partitura — C e P — da Apreciagéo — A — e de informagdes — (L)
— sobre o compositor e 0 material musical antes de ser tocado (ou cantado), orienta o
muasico a uma transferéncia da aprendizagem dos conhecimentos. A transferéncia
ocorre por meio de associacdes nas quais 0 estudante aprende a reconhecer suas
experiéncias anteriores a leitura de determinada partitura em um novo contexto. Os
padrdes ritmicos e melddicos escritos serdo analisados e relacionados aqueles que o
aluno ja realizou por meio das atividades sem partitura. De acordo com KAPLAN (1985,
p.84), “a transferéncia da aprendizagem € a possibilidade de aplicar, em uma nova

situacdo, conhecimentos, habitos, métodos, etc., adquiridos em outras circunstancias”.
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METODOLOGIA

1 Problema e objetivos

Por meio da analise de performances a partir da leitura prévia, ou seja, a analise de
uma primeira performance de determinada partitura, passando-se pelo procedimento de
leitura prévia e da observacdo de alunos, focaliza-se a leitura absoluta'® no ensino do
piano como instrumento complementar na disciplina Piano Elementar do Curso de
Bacharelado em Musica — Habilitacdo em Canto — da ESMU/UEMG.

Neste contexto de aprendizagem, o piano € tratado inicialmente como instrumento
musicalizador, uma ferramenta importante na ampliacdo e aplicacdo dos conceitos
musicais, desempenhando papel de apoio as disciplinas tedricas, como Harmonia,
Contraponto, Percepcdo e Analise Musical. Parte-se da premissa de que o aluno de
Canto que tem uma iniciacdo em piano tera possibilidades de maior engajamento com a
musica, realizando uma performance mais primorosa em seu repertério de cantor.
Ademais, o dominio da técnica basica para o piano permite também o desenvolvimento
de um repertério elementar deste instrumento e de canto e piano, o que favorece a
formacdo musical do estudante, ampliando as suas possibilidades de atuacao

profissional.

'® Entende-se por leitura absoluta, a abordagem da leitura musical por meio das claves, diferenciando-se
do que é conhecido por leitura relativa, a qual é baseada nos intervalos entre os graus, sem posigao fixa,
isto é, sem clave. Contudo, na pratica dos procedimentos para a aprendizagem da leitura, emprega-se a
conjugacao entre estas duas abordagens para a identificagdo dos graus conjuntos ou saltos (WILLEMS,
1979, p.33).

De acordo com USZLER (1991, p.107) as abordagens no ensino da leitura musical ao piano podem ser
classificadas em: Abordagem pelo Dé central, das Mdltiplas tonalidades e Intervalar (por relatividade).
Para a autora, todas elas apresentam vantagens e desvantagens, 0 que incentiva autores de livros
didaticos a combinarem as melhores caracteristicas apresentadas por cada uma delas. Tal combinacéo é
denominada Abordagem eclética (SAMPAIO, 2001, p.40).
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Experiéncias musicais sem leitura sdo tomadas como parte desse processo,
direcionando o aluno a uma compreensao mais abrangente e significativa da musica. A
aprendizagem de musicas por imitagdo, por audicdo, as atividades que incluem as
improvisagcdes e as composicdes orais (sem a necessidade de notagdo) foram
consideradas como recursos pedagodgicos facilitadores a introducdo da leitura de
partitura e se associam ao procedimento de leitura prévia para o reconhecimento de
padrdes ritmicos e melddicos familiares, na primeira performance. O desenvolvimento

do estudo ser& detalhado a seguir.

Dentro dos limites da pesquisa, propde-se uma questao central: como a leitura prévia
(S) apoiada por outras modalidades de Performance — composi¢ao oral, improvisacao,
musicas por imitacdo e por audi¢cdo — pelos Estudos académicos (L) e pela Apreciacao
Musical — A — pode contribuir para a realizacdo de uma primeira performance de

determinada partitura®®.

O objetivo deste trabalho se constitui em avaliar a influéncia da leitura prévia em uma
primeira performance de determinada partitura, como atividade inserida no Modelo
C(L)A(S)P, compreendida como Habilidade técnica (S), apoiada pelos Estudos

académicos (L) e sua relacdo com outras modalidades do fazer musical — CAP.

Como objetivos especificos almeja-se:

a) Descrever o desenvolvimento da aprendizagem da leitura de partituras de piano,

apoiada por experiéncias musicais sem partitura, como: exploracédo e conhecimento do

teclado, muasicas por audicdo e por imitagdo, composi¢des orais e improvisacoes.

% vale lembrar que a primeira performance deve ser realizada observando-se os moldes pedagdgicos
empregados no que é normalmente conhecido como leitura a primeira vista pelos educadores citados
neste trabalho, ou seja, tocar sem interrupcdo apesar de erros ou dividas, realizando, 0 maximo
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b) Investigar o procedimento de leitura prévia, por meio de observacdo e andlise
dirigidas da partitura com o aluno, visando ao reconhecimento de padrfes ritmicos e

melddicos, além de outros aspectos concernentes a musica.

c) Avaliar a primeira performance de determinadas partituras, realizada pelos
participantes, a partir da leitura prévia e de acordo com determinadas categorias de

analise.

d) Aprofundar a reflexdo sobre as terminologias relacionadas com a leitura prévia como:
leitura a primeira vista, execucao a primeira vista, primeira performance, performance a

primeira vista, dentre outras, levantadas na literatura.

2 Delineamento da pesquisa

A pesquisa consiste de um estudo, em pequena escala, de carater exploratério e
descritivo, utilizando como método, a pesquisa-acdo. De acordo com GIL (2002, p.41),
a pesquisa exploratdria tem como objetivo proporcionar maior familiaridade com o
problema, para torna-lo mais explicito e acrescenta que estdo também no foco deste
tipo de estudo, o aprimoramento de idéias ou a descoberta de intuicbes. O
levantamento bibliografico e as entrevistas com pessoas experientes no assunto
pesquisado apresentam-se como técnicas principais de coleta de dados. A flexibilidade
do plano de trabalho é uma caracteristica importante nesta abordagem para favorecer
uma visdo ampliada do fato investigado. Neste estudo, os dados foram construidos a
partir da reflexdo da pesquisadora sobre as contribuicbes dos professores nas
entrevistas, as observacOes repetidas dos alunos em sala de aula e o0s seus

testemunhos orais e escritos.

possivel, das informacfes contidas no texto musical. Além disso, deve-se considerar outras indicacfes
relacionadas a propria leitura prévia.
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As pesquisas descritivas assumem essa classificacdo, quando tém por objetivo principal
a descricdo de caracteristicas de uma determinada populacdo ou de um dado
fenbmeno, envolvendo técnicas padronizadas de coleta de dados, como os
questiondrios e a observacgéo sistemética (GIL, 2002, p.42).

O autor menciona que ha pesquisas que, embora definidas como descritivas a partir de
seus objetivos, terminam por proporcionar uma nova visao do problema, aproximando-
se das ditas exploratérias. As pesquisas descritivas e as exploratorias sGo comumente
empregadas por pesquisadores sociais interessados nas atuacfes praticas e sao,
igualmente, as mais previstas e visadas pelas instituicdbes educacionais (GIL,1996,
p.42). A dimensao descritiva deste trabalho situa-se nos relatos das situagdes da sala
de aula, decorrentes das observacdes sistematizadas e repetidas dos alunos, bem
como na descricdo da populacdo e do plano de trabalho, caracteristicas essenciais da
pesquisa-acdo. Portanto, este estudo conjuga-se em uma nhatureza exploratorio-
descritiva, abordando o processo de desenvolvimento da habilidade para a leitura de

partituras com alunos participantes da pesquisa.

3 Abordagem metodoldgica

A abordagem metodologica empregada neste trabalho é a pesquisa-acdo que sera

definida e contextualizada na sequéncia.

3.1 A Pesquisa-acao

Segundo THIOLLENT (1985, p.14), a pesquisa-acdo pode ser definida como:
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(...) um tipo de pesquisa com base empirica que é concebida e realizada
em estreita associacdo com uma acdo ou com a resolucdo de um
problema coletivo e no qual os pesquisadores e participantes
representativos da situacdo ou do problema estdo envolvidos de modo
cooperativo e participativo (THIOLLENT,1985, p.14 apud GIL, 2002,
p.55).

COHEN e MANION (1994, p.186) admitem uma definicdo convencional a partir de
HALSEY (1972) e a empregam como ponto de partida para as suas argumentacoes em
Research methods in education, explicando que: “pesquisa-acdo € uma intervencdo em
pequena escala no funcionamento do mundo real e uma minuciosa investigacéo dessa
intervencdo”. Os autores esclarecem que a pesquisa-acdo € indicada como
procedimento metodolégico, no momento em que se faz necessario um conhecimento
especifico, para resolver um determinado problema em uma dada situacdo ou ainda,
guando uma nova abordagem esta para ser incorporada em um sistema pré-existente
(COHEN e MANION, 1994, p.194).

Para MORIN (2004, p.56), o termo pesquisa-agéo se refere, em geral, a um método de
pesquisa que visa uma acao estratégica e requer a participacdo ativa dos atores
envolvidos. Ele explica que, ator € “toda pessoa que desempenha um papel, age ou
intervém em pesquisa-acao; tal pessoa se torna autora da pesquisa” (MORIN, 2004,
p.217).

Em educacéo, a pesquisa-acao focaliza a acéo planejada do professor que € também o
pesquisador, aguele que observa e acompanha o processo de aprendizagem dos
alunos. Tal processo é sustentado por objetivos bem delineados para responder uma
pergunta ou solucionar um problema. As interrogacfes que emergem do dia-a-dia da
sala de aula, as intuicbes e as descobertas podem ser estruturadas e fundamentadas
em um trabalho mais analitico e reflexivo por meio da pesquisa-acdo, envolvendo,

diretamente, o professor e os alunos.
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SWANWICK (1994a, p.75) explica que o emprego da pesquisa-acdo como metodologia
€ apropriado, quando os pesquisadores estdo interessados em observar e analisar o
gue acontece, quando ha uma determinada interferéncia destes estudiosos em uma
dada situacdo a ser investigada. Esta afirmacéo permite compreender mais claramente
a proposta de intervencédo e de avaliacdo mencionada por COHEN e MANION (1994,
p.194).

MORIN (2004, p.70) sublinha que “trata-se de uma pesquisa que transforma e que
requer um esquema de desenvolvimento em espirais, repleto de momentos de revisao
da acdo e do pensamento enriquecendo particularmente o saber pratico”. Em tempo, é
possivel remeter-se a Swanwick novamente e fazer um paralelo com esses dizeres de
Morin a respeito dos ‘momentos de revisdo da acdo e do pensamento’. Swanwick,

embora partidario da pesquisa-acédo, alerta que, nesse tipo de abordagem:

Informacfes potenciais podem ser valiosas, mas podem facilmente
tornar-se incontrolaveis e podem ser fortemente tendenciosas — a menos
gue sejamos muito cuidadosos em nossas intervencgdes e interpretacdes
(SWANWICK, 19944, p.75).

A metodologia de pesquisa-acdo tem sido criticada e questionada por alguns
estudiosos. GIL (2002, p.55) comenta que ela “(...) tende a ser vista em certos meios
como desprovida da objetividade que deve caracterizar os procedimentos cientificos”.
Esse fato se deve ao envolvimento direto do pesquisador com as pessoas ou grupos

inseridos no problema a ser estudado.

Em contrapartida, outros educadores defendem que pode haver bons resultados
decorrentes deste envolvimento. Para FRANCA e BEAL (2003, p.71), a familiaridade
entre professor e alunos, caracteristica da pesquisa-acdo, € considerada como uma

aliada, dispensando a atuacdo de um observador externo. SWANWICK (1994a, p.75)
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argumenta que esta metodologia tenta superar o frio distanciamento entre pesquisador
e sujeitos. No entanto, alerta que, como o pesquisador se torna um ator no processo de
investigacdo, ele pode ter a validade do seu trabalho comprometida. A qualidade e a
validade da pesquisa poderao ser sustentadas pela sistematizacdo do procedimento de
estudo e dos instrumentos de observacdo e registro, além da habilidade de
interpretacdo do investigador para analisar os dados. SWANWICK (1994a, p.75) afirma
que “a qualidade em pesquisa depende nao apenas de ac¢les dirigidas intuitivamente,
mas também da habilidade analitica do pesquisador”.

O educador também explica que a pesquisa-acdo € concebida como a antitese de um
trabalho experimental controlado; contudo, pondera que a observagdo dos efeitos de
alguma intervencéao é compreendida como uma “variagdo humanizada de um processo
de pesquisa experimental” (SWANWICK, 1994a, p.75).

Outros pesquisadores igualmente encontram, neste procedimento de estudo, principios
valiosos que vém sendo desenvolvidos e transformados, fazendo com que a pesquisa-
acdo adquira uma notéria qualidade de pesquisa humanista, “aquela que da aos seus
atores sociais, que queiram humanizar sua iniciativa, a preocupagdo com uma

responsabilidade consciente, cada vez maior, de suas a¢cdes” (MORIN, 2004, p.67).

A abrangéncia de atuacdo do professor, como pesquisador no contexto escolar, €
enfatizada por STENHOUSE (1975, p.165). Este acredita que o professor, imerso nesse
tipo de pesquisa, pode ser um colaborador ativo para o desenvolvimento e renovacgao
de propostas curriculares. SWANWICK (1996, p.24) sublinha que professores,
certamente, ndo sdo indiferentes as descobertas advindas da pesquisa quando elas
iluminam e interpretam a pratica e quando elas sdo apresentadas de uma maneira viva.

Pode-se admitir que, na pesquisa-acao, reside uma oportunidade singular para ilustrar
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significativamente esse fato, pois ha a conjugacdo, por exceléncia, de professor e

pesquisador.

SOMEKH (1995, p.343) acredita que a pesquisa-acao proporciona um suporte para o
desenvolvimento da pratica profissional. O autor menciona que as rotinas desta pratica
sado enriquecidas pelo desafio intelectual que a pesquisa suscita. Portanto,
consideramos que, por meio de ac¢des planejadas, caracteristica essencial da pesquisa-
acao, o professor possa ampliar suas concepc¢des e rever convic¢des, transformando a

sua atuacdo e o seu conhecimento tedrico a respeito do objeto de seu estudo.

A concepcao de pesquisa-acdo de André Morin, Professor Emérito da Universidade de
Montreal (Quebec, Canada), em muito tem contribuido para a reflexdo acerca desta
metodologia e demais instrumentos de observacéo, registro e interpretacao coletiva em
projetos ligados as areas de educacdo, ciéncias humanas e tecnologia. A sua proposta
(MORIN, 2004) baseia-se nas idéias de Roger Bastide, Henri Desroche, Jean Dubost,
Paulo Freire, Jurgen Habernas e outros especialistas em Educacéo, Filosofia e Ciéncias
Humanas. MORIN (2004, p.80) esclarece que o vocabulo acédo define a pesquisa-acéo

€ acrescenta:

Estudar a agdo é avangar em um labirinto. Felizmente, trata-se de uma
acdo vinculada a uma pesquisa e ndo a qualquer acdo cotidiana sem
relacdo com uma vontade de intervencdo, de melhoria e de
enriquecimento de conhecimento ou solugbes de problemas (MORIN,
2004, p.80).

MORIN (2004, p.187) afirma que o pesquisador em pesquisa-a¢do € ainda mais ousado
do que o etndlogo que ndo se intimida a introduzir o seu olhar em suas interpretacfes
acerca da cultura a ser investigada. Ele envolve-se no processo de mudanca e isto

consiste no primeiro desafio para encarar esta metodologia. O outro desafio é a
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flexibilidade exigida mediante o movimento dos acontecimentos e da imprevisibilidade

gue impera em uma sala de aula (MORIN, 2004, p.187).

Respeitar a realidade, ser pedagogo e pesquisador, ser avaliador e
avaliado, ser interpelante e interpelado, é 0 que exige a pesquisa-acdo
de natureza antropopedagégica.”® De fato, ela requer personalidade
capaz de dialogo e de abertura aos outros (MORIN, 2004, p.187-188).

A analise de dados consiste igualmente em mais um desafio na pesquisa de natureza
qualitativa. A complexidade que se reflete no processamento, na grade de andlise e na
interpretacdo dos dados, torna-se mais acentuada na pesquisa-acdo (MORIN, 2004,
p.188).

O esclarecimento acerca destas facetas da pesquisa-acdo torna possivel o
entendimento e a fundamentacéo tedrica sobre as mudancas de planejamento nos
projetos deste estudo, como o tempo de concretizacdo, o numero de aulas, a auséncia
de uma ou outra atividade, em determinada aula ou projeto, dentre outros

guestionamentos.

A partir das argumentacdes anteriores, prossegue-se com algumas consideracdes a

respeito da pesquisa-acao desenvolvida neste trabalho.

% A perspectiva antropopedagdgica consiste na “aplicacdo e adaptacdo de métodos de observacio
participante da antropologia e de principios da pedagogia aberta, que é baseada na autonomia dos
educandos, atualizando as propostas educacionais de tipo emancipatério” (MORIN, 2004).
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3.1.1 As fases do estudo

As fases desta pesquisa, embora controladas e organizadas, apresentaram flexibilidade
no plano de trabalho, caracteristica comum a pesquisa-acao. Tal flexibilidade se deve a
simultaneidade ou recorréncia de etapas, especialmente para a analise de contetudo da
observacédo dos alunos, que se apresentou como fator de direcionamento das a¢gdes em
sala de aula. Estas etapas sdo descritas a seguir: a fase exploratéria, a formulagédo do
problema, a selecédo de amostras, a elaborac&o do plano de acao, a coleta de dados, a

analise de contelido e os resultados.

A fase exploratdria da pesquisa-acao destina-se a demarcar o campo de investigacao,
priorizando o contato direto do pesquisador com o meio, no qual o estudo sera
desenvolvido (GIL, 2004, p.144). Nesta pesquisa, o problema foi delimitado
simultaneamente ao reconhecimento de campo. O trabalho se desenvolveu, em aulas
semanais e individuais, com a duracdo de 50 minutos, que foram ministradas pela
prépria pesquisadora, na disciplina Piano Elementar, que se ocupa do ensino de piano

como instrumento complementar.

No primeiro semestre deste estudo, todos os alunos da referida disciplina foram
observados para que fossem reconhecidos como provaveis envolvidos na pesquisa,
enquanto isso, efetivavam-se as entrevistas com os professores. Em seguida, no inicio
do segundo semestre, houve a selecdo da amostra para o trabalho, envolvendo apenas
cinco alunos dos segundo e quarto periodos, do Curso de Bacharelado em Musica —
Habilitacdo em Canto — da ESMU/UEMG.

A selecdo dos estudantes foi baseada na relacdo entre as habilidades técnicas

apresentadas por estes alunos, no primeiro semestre, e as complexidades para a
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execucdo do repertorio pretendido para as atividades de leitura e de performance.
Outro fator considerado foi o envolvimento com a disciplina Piano Elementar, o
interesse pelo instrumento e a possibilidade de disponibilidade para o trabalho. A faixa
etaria varia entre 22 e 44 anos. O numero reduzido de participantes pode ser justificado
segundo o critério de representatividade do grupo a ser investigado que, de acordo com
GIL (2002, p.145), na pesquisa-acao, de modo geral, € mais qualitativo que quantitativo.

O perfil destes alunos sera descrito, com detalhes, na proxima sec¢éo.

Com a finalidade de estabelecer o vinculo dos participantes com a pesquisa, foram
apresentadas as questdfes metodolégicas do estudo e demais comprometimentos.
Foram discutidos aspectos como: a abordagem das atividades comuns as aulas de
Piano Elementar, porém concebidas de forma mais sistematizada, para atender as
demandas do projeto, incluindo a assiduidade e a regularidade de estudo; a permisséo
para gravacOes de atividades, principalmente as relativas a primeira performance,
enfocando-se ainda as questdes éticas e a preservacao de identidades.

Esta pesquisa apdia-se em um tipo de amostragem nao-probabilistica, definida por
LAVILLE e DIONNE (1999, p.331) como aquela “composta a partir de intervencdes
intencionais do pesquisador; os elementos da populacdo ndo possuem a mesma
possibilidade de ser selecionados (...)". A amostra é igualmente caracterizada por
tipicidade e acessibilidade. A amostragem por tipicidade instaura-se a partir das
necessidades do estudo do pesquisador, que “seleciona casos julgados exemplares ou
tipicos da populacédo-alvo ou de uma parte desta (...)” (LAVILLE e DIONNE, 1999,
p.170). PEREIRA (2004, p.126) explica que a amostragem por acessibilidade nao
apresenta o rigor das pesquisas estatisticas, podendo o pesquisador, portanto, delegar

aos elementos escolhidos, a representatividade de toda a populagéo.
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Neste estudo, foram controladas as seguintes variaveis: alunos de canto na fase inicial

da aprendizagem do piano, adultos, a disciplina Piano Elementar e a professora.

Durante o periodo de realizacdo das atividades em sala de aula, que foram distribuidas
em trés pequenos projetos, procurou-se ndo perder de vista as preméncias e
expectativas individuais dos alunos. Nesta esfera, reside um dos melindres da
pesquisa-acdo, na qual os papéis do professor, ora como tal, ora como pesquisador,

devem estar bem claros.

hY b

Por fim, chegou-se a interpretacdo Ultima dos dados, a analise de conteltdo e a
constatacdo dos resultados. Entretanto, observa-se que esse processo ocorria
factualmente, no dia-a-dia da sala de aula, sendo refeito igualmente, em outros
momentos. A consolidagdo da analise de conteudo foi entrelagada pela escrita desta
dissertacdo e pela necessidade de recorrer, intermitentemente, as fundamentagfes

tedricas, para alimentar e construir este trabalho.

4 Perfil dos alunos participantes

N&o obstante a selecdo de amostra ter se dado por acessibilidade e por tipicidade,
ressalta-se que critérios rigorosos foram levados em conta como o de se levantar o
maximo de dados possiveis sobre cada aluno, estabelecendo-se uma espécie de
histérico. Sublinha-se também que a pesquisadora é professora destes alunos desde a
entrada destes na Escola de Musica, ou seja, antes do inicio da realizagdo dos projetos.
Esta situacdo ndo deixa de ser um parametro de contribuicdo para a avaliacdo do
desenvolvimento musical de cada aluno, antes, durante e depois deste estudo.

Informacdes potenciais foram confirmadas e outras, reveladas ao longo da pesquisa-
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acdo e da andlise de dados por meio de perguntas, formalmente elaboradas, como por
exemplo:
1. Como se dera o contato do aluno com o piano, antes da sua entrada na
ESMU/UEMG?
2. O aluno teria tido aulas de teclado?
3. Que tipo de cursos havia frequentado (cursos de extensdo em disciplinas
como Analise Musical; de nivel basico de musica; aulas particulares)?
4. Como fora a preparacéo do estudante para o vestibular da ESMU/UEMG: por
cursos ou aulas particulares?
5. Teria o aluno participado de Festivais de Musica, atuando em apresentacdes
ou fazendo cursos?
6. O aluno possui piano ou teclado em casa?

7. Qual a regularidade de estudo do instrumento?

As respostas destas perguntas, somadas ao fato de que todos os alunos pertencem a
classe da professora pesquisadora, desde o ingresso na Instituicdo, podem sustentar a
idéia de rigor para a analise dos dados que emergiram da observacao participante em
relacdo aos antecedentes. No entanto, cada aluno apresenta-se como um universo de
informacdes, o que incide, pela propria natureza do trabalho, em uma anélise qualitativa
dos dados de que ndo se pretende generalizar os resultados. Segue-se um breve

resumo das caracteristicas de cada aluno participante da pesquisa.

4.1 Aluno 1 (1964)

O alunol (40 anos), do Il periodo, iniciou seus estudos de piano, no Curso de
Bacharelado em Mdusica — Habilitacdo em Canto — na ESMU/UEMG, em marco de
2004. Até esta data, o contato com o instrumento era informal e muito raro, sendo seus

conhecimentos musicais limitados a aulas de flauta transversal em cursos basicos, ndo
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concluidos, e a atuagcdo como cantor, em um coro profissional de Belo Horizonte, por
doze anos. Portanto, a experiéncia com o piano € incipiente e resume-se a trés meses
de aulas, na classe da pesquisadora, até o inicio da realizacdo dos projetos, ocorrido
em agosto de 2004.

Obs.:
a) nos cursos de nivel basico que frequientou ndo teve aulas de piano ou teclado,
nem de Analise Musical;
b) participou de Festivais de Musica, como cantor, nos corais que integra;

c) o aluno tem piano em casa.

4.2 Aluno 2 (1982)

O aluno 2 (22 anos), do Il periodo, iniciou seus estudos de piano no Curso de
Bacharelado em Mdusica — Habilitacdo em Canto — na ESMU/UEMG, em marco de
2004. Porém, o contato com o instrumento ja tinha sido feito anteriormente, por meio de
aulas particulares, em um periodo de seis meses e foi interrompido, um ano antes de
sua entrada na escola. O aluno apresentou certa familiaridade com o piano, com a mao

bem colocada e uma nocéao clara de como estudar.

Obs.:
a) ndao fez cursos de nivel basico de Mdusica, freqlentando apenas aulas
particulares isoladas;
b) participou de Festivais de Musica em cursos de Canto e Histéria da Opera;

C) preparou-se para o vestibular, em aulas particulares de Percepgcao Musical.
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4.3 Aluno 3 (1960)

O aluno 3 (44 anos), do Il periodo, iniciou seus estudos de piano no Curso de
Bacharelado em Mdusica — Habilitacdo em Canto — na ESMU/UEMG, em marco de
2004. Contudo, seu primeiro contato com o instrumento foi entre cinco e sete anos de
idade, permanecendo até o seu ingresso na ESMU/UEMG, de maneira informal e muito
raramente. O aluno 3 também frequentou o Curso de Bacharelado em Canto pela
UNIRIO — Universidade do Rio de Janeiro — durante dois anos e pela EMUFMG,
durante 1 ano. Em ambos, ndo teve aulas de piano e sim, de teclado. Portanto, o
contato sistematizado com o piano, em sua idade adulta, resume-se a trés meses de
aulas, até o inicio da realizacao deste projeto, ocorrido em agosto de 2004.
Obs.:

a) o aluno 3 concluiu o Curso Basico de Musica da Escola CEFAR — Centro de

Formacao Artistica — do Palacio das Artes, em Belo Horizonte;
b) participou de Festivais de Musica em cursos de Canto e Historia da Opera;
c) ndo teve aulas de Contraponto, Harmonia e Analise Musical, nos cursos

anteriores ao da UEMG.

4.4 Aluno 4 (1980)

O aluno 4 (24 anos), do IV periodo, iniciou seus estudos de piano, no Curso de
Bacharelado em Mdusica — Habilitacdo em Canto — na ESMU/UEMG, em marco de
2003, como re-opcao do Curso de Educacao Artistica, apds dois periodos transcorridos
neste ultimo. De acordo com o aluno, a sua preparacao para o vestibular foi de seis
meses com aulas particulares de teoria musical, ndo tendo frequientado cursos de nivel

basico, nem Festivais de Musica.



94

Obs.:

a) no curso de Educacdo Artistica teve um semestre de aulas de Apreciacao
Musical e aulas de Percepcao Musical,

b) o contato com o piano foi apenas de quatro meses com aulas particulares, antes
de seu ingresso no Bacharelado, sendo seus conhecimentos musicais limitados
ao Canto. Portanto, além da sua experiéncia inicial com o piano, somam-se mais
trés periodos de aulas (trés semestres), no curso de Canto da ESMU/UEMG, até
0 inicio da realiza¢éo dos projetos, ocorrido em agosto de 2004;

c) o aluno ndo possui piano em casa, mas possui teclado.

4.5 Aluno 5 (1979)

O aluno 5 (25 anos), do IV periodo, iniciou seus estudos de piano, no Curso de
Bacharelado em Mdusica — Habilitacdo em Canto — na ESMU/UEMG, em marco de 2003
e na classe da pesquisadora. Porém, o contato com o instrumento ja tinha sido
estabelecido, anteriormente, por intermédio de aulas particulares, em um periodo de 13
anos. O aluno demonstrou muita familiaridade com o piano e apresentou-se com a mao

bem colocada.

Ele apresenta certas peculiaridades em relagcéo aos seus colegas, nestes projetos. No |
semestre de 2004, trancou matricula na ESMU/UEMG, prosseguindo com 0 seu curso
de Mdusica em outra escola, a EMUFMG. Na referida instituicdo, teve aulas de
Percepcdo Musical 1l e IV, Laboratério de Criacdo | e Il, Histéria da Mdusica,
Fundamentos de Harmonia | e Il, Piano Complementar |, Improvisacao Fisica (disciplina
da Faculdade de Artes Cénicas), dentre outras, porém, nao teve aulas de Andlise

Musical.
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No Il semestre de 2004, retornou a ESMU/UEMG, mantendo seu curso nas duas
escolas, mas ndo pode se integrar novamente a classe da pesquisadora, em aulas
regulares de Piano Elementar e passou a té-las com outra professora. No entanto, ele
se disp0s, gentilmente, a participar dos projetos, realizando todas as atividades

normalmente.

5 Referencial tedrico de analise dos dados

O referencial de analise empregado € o Modelo C(L)A(S)P de SWANWICK (1979), no
qual a leitura esté identificada com as Habilidades técnicas — (S) — e a Performance — P
— e integrada com as outras atividades do fazer musical: a Composicdo — C — 0s

Estudos académicos — (L) — e a Apreciacdo — A.

6 Técnicas de coleta de dados

Foram utilizadas algumas das técnicas mais freqientemente empregadas em pesquisa-
acdo: os testemunhos por meio das entrevistas e dos relatos dos alunos e a
observacao participante. Sdo apresentados, no QUADRO1, detalhes sobre as técnicas

de coleta de dados.



96

QUADRO 1
Técnicas de coleta de dados

Técnicas de coleta de dados

Testemunhos Observacéo participante

Entrevistas semi-estruturadas com sete
professores, das Escolas de Musica da
UEMG e da UFMG, nas areas de
Performance e Educacao Musical

Observacdes repetidas do mesmo aluno em
diferentes circunstancias de aprendizagem:
performances sem partitura e primeira

Relatos dos alunos participantes em performance, a partir da leitura prévia

depoimentos orais e escritos

6.1 Testemunhos

O testemunho consiste no depoimento de pessoas que detém conhecimentos acerca
de determinado assunto, “(...) uma maneira reconhecida e comprovada, prépria das
ciéncias humanas, de obter informacédo” (LAVILLE e DIONNE, 1999, p.183). Por meio
desses depoimentos, normalmente sob a forma de entrevistas ou questionarios, pode-
se ndo sO acessar 0s conhecimentos das pessoas que vivem ou testemunham as
situagbes, os fendmenos ou 0S acontecimentos previstos para o estudo, mas
igualmente, verificar suas “crencas, valores, opinides, sentimentos, esperancas,
desejos, projetos, etc” (LAVILLE e DIONNE, 1999, p.183).

Este trabalho apoiou-se em testemunhos obtidos por meio de entrevistas, com
profissionais das areas de Performance e Educacdo Musical e por relatos orais e

escritos dos alunos envolvidos na pesquisa.
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6.1.1 As entrevistas

Esta pesquisa optou pela coleta de dados adquirida por intermédio das entrevistas
semi-estruturadas. De acordo com LAVILLE e DIONNE (1999, p.188), a entrevista
semi-estruturada caracteriza-se por uma “série de perguntas abertas, feitas
verbalmente em uma ordem prevista, mas na qual o entrevistador pode acrescentar
perguntas de esclarecimento”. Elas foram registradas por meio de gravacbes em fita
cassete e, em seguida, transcritas literalmente, para se resguardar a autoridade dos

relatos.

O critério de escolha dos entrevistados foi baseado na experiéncia destes, em aulas de
piano para alunos iniciantes e avancados, e para estudantes que tém o piano como
instrumento complementar. Foram selecionados sete profissionais de Educacdo Musical
e de Performance, em duas escolas na cidade de Belo Horizonte: quatro, da
ESMU/UEMG e trés, da EMUFMG.

As entrevistas, cujo roteiro encontra-se no ANEXO 1, foram efetivadas na fase inicial
deste estudo, entre os dias 20 de abril e 18 de junho de 2004, portanto antes da
realizacdo dos projetos com os alunos e tiveram por objetivo principal, situar o tipo de
abordagem da partitura, especialmente para o que € comumente denominado como
leitura & primeira vista, empregada por estes professores. A investigacdo considerou o
ponto de vista pratico, a criacdo de habitos e a insercdo de atividades complementares,
para favorecer o aprendizado de uma nova partitura. Os dados obtidos iriam
contextualizar e direcionar a aplicagdo das estratégias de aprendizagem incluidas na
pesquisa.
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6.1.2 Os relatos

Julgou-se pertinente acrescentar também, como fonte de informacdes para integrar a
coleta de dados, os relatos dos alunos nas atividades complementares a aula de piano,
bem como os depoimentos escritos nas aulas de Apreciacdo Musical. Outro testemunho
escrito foi referente a realizacdo da primeira performance de determinada partitura, a
partir do procedimento de leitura prévia. Foram aproveitados, igualmente, os
depoimentos orais, aqueles ocorridos informalmente em sala de aula como: impressdes
dos alunos acerca das atividades desenvolvidas nos projetos como a composicdo oral,

a improvisacao, dentre outras.

6.2 Observacao participante

A observacao participante é caracterizada, por LAVILLE e DIONNE (1999, p.178), como
a “técnica pela qual o pesquisador integra-se e participa na vida de um grupo para
compreender-lhe o sentido de dentro”. Nesta estratégia, como nas abordagens
antropolégicas, o pesquisador se infiltra em uma determinada situacdo, por uma
participacdo direta e pessoal (LAVILLE e DIONNE, 1999, p.180).

Os autores alertam que a observacao participante pode ser questionada quanto a sua
fidedignidade® e validade®. Eles afirmam que estes aspectos estdo estreitamente
relacionados a forma pela qual o pesquisador se integra ao grupo, a sua capacidade de

memorizacao, aos seus principios, valores, concepcdes e representacoes, “(...) fatores

2L “Um instrumento é dito FIDEDIGNO, se conduz aos mesmos resultados quando se estuda, em
momentos diversos, um fendmeno ou uma situacéo que nao deveria ter mudado no intervalo” (LAVILLE e
DIONNE, 1999, p.181).

2 “Um instrumento é dito VALIDO, se ele faz bem seu trabalho, isto é, se permite trazer as informacoes
para as quais foi construido” (LAVILLE e DIONNE, 1999, p.181).
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que, com outros, inevitavelmente influenciam o que ele seleciona de suas observacdes”
(LAVILLE e DIONNE, 1999, p.181).

Outro limite desta técnica refere-se ao grande e variado numero de dados provenientes
da investigacdo. “Se a informacéo é essencial a pesquisa, sua proliferacdo representa
as vezes um problema, quando ndo se torna um obstaculo” (LAVILLE e DIONNE, 1999,
p.181). Atentam ainda para outro fator contestavel, que é a influéncia que o observador
pode exercer sobre a situacdo e as pessoas observadas. No entanto, ponderam que,
com o tempo, estas reacdes de resisténcia ou ansiedade podem ser atenuadas
(LAVILLE e DIONNE, 1999, p.181).

Em contrapartida, eles acrescentam que a integracdo do pesquisador, no contexto dos
individuos observados, permite ao primeiro participar mais intensamente da vida dos
segundos, favorecendo a qualidade e profundidade das informacfes obtidas (LAVILLE
e DIONNE, 1999, p.182).

A observacdo e acompanhamento dos alunos podem ser apreciados como sendo o
ponto crucial da pesquisa-acao. Nesta pesquisa, optou-se pela observacédo participante
para o estudo e andlise das performances dos alunos, uma “participacdo direta e
pessoal’. Segundo LAVILLE e DIONNE (1999, p.180), neste tipo de participagédo, o
quadro de observacédo fica um pouco impreciso, porém, nao se deve perder o rigor na

sistematizacdo da coleta de dados.

Vale destacar que as atividades que incluiram a leitura prévia e as primeiras
performances foram precedidas por atividades que integraram performances sem
partitura, como a improvisacdo, a composi¢ao oral e a musica tocada por imitacéo e por

audicao, igualmente envolvendo a participacéo da professora pesquisadora. Portanto, o
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acompanhamento dos individuos se instituiu em observacdes repetidas do mesmo
aluno, em diferentes circunstancias de aprendizagem. A situacdo planejada para o
estudo, ou seja, a acado propriamente dita, dentro da metodologia, estruturou-se em trés
pequenos projetos, que serdo relatados posteriormente.

6.2.1 O registro das observagdes

Neste trabalho, as performances musicais dos alunos foram gravadas em fita cassete,
visando a um estudo mais preciso, na analise final dos dados. Outros dados,
decorrentes da observacdo e do acompanhamento dos individuos envolvidos, foram
registrados por intermédio das anotacbes de campo, as notas descritivas e analiticas,

as de planejamento e o diario de bordo (ANEXO 7).

6.3 Andlise dos dados

A variedade e a natureza das técnicas de coleta de dados, envolvidas neste estudo,
nos direcionam a uma abordagem qualitativa para a andlise e interpretacdo desses
dados. De acordo com GIL (2002, p.133), “a andlise qualitativa depende de muitos
fatores, tais como a natureza dos dados coletados, a extensdo da amostra, 0s
instrumentos de pesquisa e 0s pressupostos tedricos que nortearam a investigacao”.
Esse tipo de abordagem €& alcancado por meio do que se denomina analise de
conteudo, aquela que tem, por principio, “desmontar a estrutura e 0s elementos desse
conteldo para esclarecer suas caracteristicas e extrair sua significacdo” (LAVILLE e
DIONNE, 1999, p.214).
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Para instaurar-se uma analise de contetdo, o pesquisador deve realizar um estudo
detalhado dos dados obtidos, procurando o sentido contido nas palavras, frases ou
expressdes. Ademais, deve “(...) captar-lhes as inten¢gbes, comparar, avaliar, descartar
0 acessorio, reconhecer o essencial e seleciona-lo em torno de idéias principais...”
(LAVILLE e DIONNE, 1999, p.214).

A andlise de conteudo transcorre por meio de recortes dos dados, transformando-se as
unidades de analise em elementos plenos de significado, para a resolucdo do problema
da pesquisa. Os recortes mais simples se delineiam em frases, expressdes ou palavras,

sendo a palavra a menor unidade de analise, empregada pelos pesquisadores.

As categorias da andlise, de acordo com LAVILLE e DIONNE (1999, p.216), podem se
estabelecer depois, paralelamente, ou entdo, antes dos recortes dos dados. “A
categorizagao consiste na organizacao dos dados de forma que o pesquisador consiga

tomar decisdes e tirar conclusdes a partir deles” (GIL, 2002, p.134).

6.3.1 A categorizacdo dos dados nas entrevistas

A categorizacdo dos dados, nas entrevistas com 0s professores, enquadram-se no
modelo misto, proposto por LAVILLE E DIONNE (1999, p.219). Este modelo situa-se
entre o modelo fechado® e o aberto®: (...) categorias sdo selecionadas no inicio, mas
0 pesquisador se permite modifica-las em funcdo do que a analise aportara”. Desta
forma, as categorias iniciais das entrevistas sdo concebidas, primeiramente, em uma

perspectiva mais fechada que é estabelecida no ambito dos assuntos abordados pelas

? Para LAVILLE e DIONNE (1999, p.219), no modelo fechado, “(...) o pesquisador decide a priori
categorias, apoiando-se em um ponto de vista tedrico que se prop8e 0 mais freqlientemente submeter a
prova da realidade”.
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perguntas. Posteriormente, as categorias sdo ampliadas, de acordo com as respostas
obtidas, e a partir da analise destas pelo pesquisador. A seguir, apresenta-se a
categorizacgao inicial, obedecendo-se a ordem do roteiro das entrevistas:

a) aspectos trabalhados na aula de instrumento (visdo mais geral);

b) abordagem da partitura;

c) escolha do repertorio;

d) andlise da partitura ;

e) performances sem partitura;

f) leitura a primeira vista;

g) relacdo entre a qualidade da leitura a primeira vista e o desempenho musical

geral do aluno;
h) relacionamento de padrdes ritmicos e melddicos da partitura com padrdes

abordados nas performances sem partitura.

7 O trabalho de campo

Esta secdo apresenta as questdes concernentes ao repertorio selecionado para as
performances e também, a descricdo detalhada dos projetos empregados no estudo.

7.1 O repertério

O repertorio, selecionado e analisado para as atividades que envolveram a leitura
prévia e a primeira performance, constituiu-se por composi¢cdes, ndo publicadas, de
criancas e adolescentes. As pecas integram a pesquisa de FRANCA (1998), cujas

partituras encontram-se nos ANEXOS 2, 3 e 4.

* Para LAVILLE e DIONNE (1999, p.219), no modelo aberto “(...) as categorias néo sao fixas no inicio,
mas tomam forma no curso da propria analise”.
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O critério, para a escolha do repertorio das performances por audi¢do e por imitacao, foi
baseado na condi¢céo técnica dos alunos e relacionado aos elementos estruturais das
pecas pretendidas para as primeiras performances a partir da leitura prévia: a escala
pentatbnica; o pentacorde e as triades maiores e menores; as funcdes harménicas de |,

IV e V graus e o0 emprego do cromatismo.

7.2 Os projetos

Os projetos foram planejados, visando contemplar o referencial de integracdo entre as
modalidades do fazer musical, proposto pelo Modelo C(L)A(S)P de SWANWICK (1979).
Cada projeto apresentou trés etapas. As duas primeiras etapas, compreendidas pelas
atividades 1 e 2, conjugaram as performances por imitacdo, por audicdo, as
improvisacdes e composi¢cdes orais. Tais atividades foram concebidas como recursos
pedagodgicos facilitadores para cada uma das duas atividades de leitura prévia e
primeira performance previstas na terceira etapa de cada projeto, a atividade 3.
Portanto, as duas performances por partitura de cada projeto foram realizadas mediante
a leitura prévia, sendo a primeira peca, orientada pela professora pesquisadora e a
segunda, sem orientacdo. O tempo para a observacdo da partitura na leitura prévia

orientada foi de, aproximadamente dez minutos, e ha sem orientacdo, de seis minutos.

Procurou-se uma relacdo direta, do enfoque didéatico, entre as atividades 1 e 2 e as
complexidades técnicas de leitura e de habilidade para o instrumento da atividade 3.
Desta forma, determinados elementos musicais, vivenciados nas performances sem

partitura, poderiam ser encontrados nas performances por partitura.

Cada projeto teve a previsdo para ser realizado no decorrer de trés aulas, de

preferéncia consecutivas, com o intervalo de uma semana entre elas. Na primeira aula
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seriam aplicadas as atividades 1 e 2. Na segunda aula, as mesmas atividades seriam
repetidas. Na terceira, haveria, novamente, a realizacdo das atividades 1 e 2, que
seriam gravadas e seguidas das duas performances a partir da leitura prévia,
igualmente com gravacgao — a atividade 3. Os trés projetos sdo apresentados, a seguir,
em quadros demonstrativos. As partituras, incluindo as atividades por imitacdo e por

audicao, encontram-se nos ANEXOS 2, 3 e 4.

7.2.1 Projeto 1. Abordagem da escala pentaténica

Apresenta-se, no QUADRO 2, a disposicao das atividades no Projeto 1.

QUADRO 2
Projeto 1: Abordagem da escala pentatonica

Projeto 1: Abordagem da escala pentatbénica
Atividades Musicas
Balan¢o de Ramos (MARINO e
RAMOS, 2001)

1 Performance por imitagdo

Improvisacao melddica, cujo estimulo é a escala
2 | pentatdnica. Forma ABA, sendo o A, a cancédo por imitacao
e 0 B, a improvisacéo

Com acompanhamento harmdnico
realizado pela professora

Performance por partitura:
Primeira performance a partir da leitura prévia 22*
(com orientacgdo)

Performance por partitura:
Primeira performance a partir da leitura prévia 35
(sem orientacao)

*As pecas empregadas nas performances por partitura (atividade 3), neste e nos
demais projetos, sdo identificadas por meio de numeros, conforme indicado por
FRANCA (1998).
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A realizacdo da performance por imitacdo transcorre da seguinte forma: A melodia é
tocada e cantada pela professora. O aluno € orientado a visualizar o teclado, a observar
o dedilhado empregado, além de atentar-se para a letra da cancdo para posterior
imitacdo e memorizacao. Apos a aprendizagem da musica por imitacdo, o aluno deve
efetivar a improvisagdo com o acompanhamento da professora. A Unica orientacdo que
ele recebe é sobre o estimulo para esta atividade, que é a escala pentatdnica maior,
nas cinco teclas pretas. Esta escala € a mesma na qual é estruturada a cancgéo
Balanco. No mais, ele pode fazer o que Ihe convier, valendo-se de uma extenséo

reduzida aos cinco dedos ou, em amplitude maior, porém, apenas nas teclas pretas.

Os aspectos delineados para a realizacdo da leitura prévia e demais atividades, deste e
dos outros projetos, encontram-se expostos no ANEXO 7, as anotacfes de campo de
um dos participantes, o aluno 1. Oportunamente, ressalta-se que neste anexo, estao
incluidas notas analiticas da pesquisadora sobre cada etapa de realizacdo dos projetos.
O critério de selecdo deste aluno, a fim de exemplificar os procedimentos desta
pesquisa-acao foi, primeiramente, o fato de ele néo ter freqiientado aulas de piano, e
nem de teclado, antes de seu ingresso na ESMU/UEMG. Em segundo lugar, levou-se
em consideracao a riqueza dos dados encontrados e suas implicacdes para o estudo.
Os diarios de bordo, referentes aos outros participantes, ndo sdo apresentados em
anexos, para que a dissertacdo ndo adquira uma propor¢do maior do que a esperada,

contudo, foram igualmente valorizados e minuciosamente analisados.

7.2.2 Projeto 2. Abordagem dos pentacordes e das triades menores

Apresenta-se, no QUADRO 3, a disposicao das atividades no Projeto 2.
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QUADRO 3
Projeto 2: Abordagem dos pentacordes e das triades menores

Projeto 2: Abordagem dos pentacordes e das triades menores
Atividades Musicas
Cancao folclérica
Vocé gosta de mim (MOURA, s.d)

1 Performance por audicdo

Criacdo de melodia, cujo estimulo é o pentacorde menor
2 com acompanhamento de I, IV e V graus
(composigéo oral)

Performance por partitura:
Primeira performance a partir da leitura prévia 93
(com orientacao)

Performance por partitura:
Primeira performance a partir da leitura prévia 36
(sem orientacdo)

A realizacdo da performance por audicdo transcorre da seguinte maneira: A cancao é
tocada e cantada pela professora, sem que o aluno possa visualizar o teclado. Em
seguida, pede-se que ele repita a melodia, primeiramente, apenas cantando com silaba
neutra, com o numero dos graus, com 0 nome das notas na tonalidade que €
mencionada pela professora e, por Uultimo, com a letra. Somente apods este
procedimento ele podera tocar. Em alguns casos, os alunos tocam prontamente com as
duas maos e também cantam; em outros, a performance é precedida de determinados
passos como: primeiro aprende-se a melodia; depois, encontram-se 0s graus,
estudando-se o0 deslocamento da mao esquerda para, enfim, realizar melodia e
acompanhamento, simultaneamente. Permite-se que a performance final seja realizada

sem o canto. Vale ressaltar que o dedilhado é corrigido e indicado, se necessario.

Em seguida, o aluno recebe as orientagbes para a realizacdo da segunda atividade,
que se limita apenas a mencdo ao estimulo para a criagdo de melodia, tendo quinze

minutos para elabora-la, sem a presenca da professora pesquisadora. Ao término
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desse tempo, a professora entra novamente na sala e grava a composicdo oral do

aluno.

7.2.3 Projeto 3: Abordagem do cromatismo

Apresenta-se, no QUADRO 4, a disposicao das atividades no Projeto 3.

QUADRO 4
Projeto 3: Abordagem do cromatismo

Projeto 3: Abordagem do cromatismo
Atividades Mdsicas
Exercicio de acompanhamento de
vocalise baseado na tergca maior,
alcancada por cromatismo com fungéo
de | grau

1 Performance por imitagdo

Criacdo de melodia, cujo estimulo é o cromatismo com
acordes no acompanhamento, estes ndo

2 necessariamente, configurados em estado fundamental
(composic¢édo oral)
Performance por partitura:
Primeira performance a partir da leitura prévia 46
(com orientacgédo)
3

Performance por partitura:
Primeira performance a partir da leitura prévia 98
(sem orientacao)

Os passos para a realizacdo da atividade 1 sdo os mesmos do Projeto 1, porém, sem o
emprego da voz e, para a atividade 2, os mesmos do Projeto 2.
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7.3 Atividades complementares

Foram realizadas atividades complementares entre os projetos para melhor apreensao
e fixacdo dos conteudos abordados nas pecas (a escala pentatbnica, a tonalidade
menor e triades maiores e menores, 0 cromatismo, 0 ostinato melddico e ritmico e a
forma ABA). As atividades, relatadas a seguir, consistiram de duas aulas de Apreciagao

Musical e de trabalhos escritos.

7.3.1 Atividade Complementar 1: Apreciagcdo Musical

Foram planejadas e efetivadas duas aulas coletivas de Apreciacdo Musical, para
integrar as atividades complementares a aula de piano nos projetos, contemplando
igualmente o Modelo C(L)A(S)P. A primeira aula foi realizada, apds o segundo projeto e
teve a seguinte introducao: os alunos foram solicitados a definir, em uma expresséao, ou
por meio de uma frase curta: o0 que € a musica, com o tempo aproximado de cinco
minutos, para fazé-lo. O desenvolvimento da atividade obedeceu a uma ordem que é
apresentada, na sequéncia:

1. Audicdo das pecas e anotacdes breves das primeiras impressdes sobre cada
peca. Destaca-se que os relatos sobre as pecas deveriam ser feitos durante a
audicdo, ou ao término destas, porém, com um tempo aproximado de cinco
minutos para tal. As anotacdes dos alunos foram recolhidas para que a
professora pudesse aprecia-las durante a segunda audicao.

2. Segunda audicdo das pecas e novas anotacdes, impressées e sensacoes. (As
anotacOes foram recolhidas).

3. Leitura de alguns relatos dos alunos, efetivada em voz alta pela pesquisadora e

discussédo das impressdes do grupo.
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Identificacdo das pecas e de seus compositores, seguida de comentarios
relativos a aspectos formais, estéticos, historicos, dentre outros (enfoque de (S) e
de (L) do Modelo C(L)A(S)P).

As pecas empregadas na primeira aula foram:

1.

Nuages (C. Debussy, 1862-1918), interpretada pela New Philarmonica Orchestra
e regida por Pierre Boulez.

Raca (Milton Nascimento, 1942 / Fernando Brant, 1946), interpretada pelo grupo
instrumental Uakti.

Chanson hébraique (M. Ravel, 1835-1937), interpretada pelo mezzo-soprano,
Cecilia Bartoli e pelo pianista, Gyorgy Fischer.

O enfoque didatico para a escolha das pecas foi determinado pelos elementos: escala

pentatonica, forma ABA, tonalidade e triades menores, tema recorrente e ostinato

melodico e ritmico.

A segunda aula foi realizada durante o terceiro projeto e também teve uma atividade

introdutoria: os alunos foram solicitados a responder, empregando frases curtas, se

gostam de ouvir musica, em gue momentos e porqué, com o tempo aproximado de dez

minutos para fazé-lo. A atividade transcorreu de acordo com a dinamica da primeira

aula, tendo sido apresentadas as seguintes pecas:

1.

2.

Kindertotenlieder n°1: Num will die Sonn’ so hell aufgehen (G. Mahler, 1860-
1911), interpretada pelo mezzo-soprano, Janet Baker, pela orquestra Israel
Philharmonic, com a regéncia de Leonard Bernstein.

A dona de castelo (Wali Saloméo e Jards Macalé), na interpretacdo de Adriana
Calcanhotto.

La file aux chaveux de lin (C. Debussy, 1862-1918), com Jean-Bernard

Pommier, ao piano.



110

O enfoque didatico para a selecdo das pecas baseou-se no emprego do cromatismo
como Word-painting® ou pintura de palavras, no tema recorrente, nas tercas e triades
maiores e menores. Uma quarta peca — Tristis est anima mea: Motet (Orlando di Lasso,
1532-1594), com interpretacdo do Christ Church Cathedral Choir e regéncia de Stephen
Darlington — foi ouvida, no momento da discussdo. Tal inclusdo teve por objetivo,
ressaltar o procedimento composicional, pintura de palavras, para fazer um paralelo

com o cromatismo utilizado no lied de Mahler e na cancdo de Salomé&o e Macalé.

7.3.2 Atividade Complementar 2

A Atividade Complementar 2 caracterizou-se por exercicios escritos, para a fixacao dos
conceitos vivenciados nos trés projetos e nas aulas de Apreciacdo. Apresenta-se, a
seguir, 0 enunciado da atividade.
1. Escrever a escala pentatdnica maior, partindo da nota Fa sustenido. Tocar e
cantar a escala, observando as relacdes intervalares. Assinalar as tercas.
Fazer transposicdes desta escala, partindo das notas D6 e Fa.
3. Escrever a escala pentatbnica menor, partindo da nota Ré sustenido. Tocar e
cantar a escala, observando as relacdes intervalares. Assinalar as tergas.
4. Fazer transposicdes desta escala, partindo das notas La e Ré.
Cifrar as cancbes®®, Desalento e Canto de Camponesa (PAZ, 1989), com as

fungBes béasicas (harmonizacdo com I, IV e V graus).

%> \Word painting ou Madrigalismo — pintura de palavras — € um procedimento composicional que intenta
explicitar na musica o sentido do texto literario, caracterizando-se por um recurso ilustrativo usado nos
Madrigais dos séculos XVI e XVII. Essa forma de descrever musicalmente o significado de uma palavra
ou frase, em uma obra vocal, também pode ser referenciada como Imagem musical. Tais artificios foram
empregados comumente até Bach e Haendel. Porém, encontra-se Imagem musical, em Haydn, na peca
A criacao e no Réquiem alemao de Brahms (GROVE, 1994, p.448).

%% As cangdes do item 5, da Atividade Complementar 2, encontram-se no ANEXO 6.
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7.3.3 Atividade Complementar 3

Os alunos, ao final da realizacdo dos projetos, foram solicitados a escrever sobre as
suas impressdes ou conclusdes, ao tocar uma partitura desconhecida (primeira
performance) a partir do procedimento de leitura prévia. As orientacdes para o trabalho

escrito sdo expostas no ANEXO 6.

7.4 A categorizacao dos dados na observacdo e acompanhamento dos alunos

E possivel estabelecer duas grades de categorias para esta parte do trabalho: aquela
referente a categorizacdo da primeira performance a partir da leitura prévia e a dos

projetos resultantes da integracao entre as modalidades no Modelo C(L)A(S)P .

7.4.1 A primeira performance a partir da leitura prévia

Para a analise destas performances, optou-se pelo modelo fechado, proposto por
LAVILLE e DIONNE (1999, p.219), no qual “(...) o pesquisador decide a priori
categorias, apoiando-se em um ponto de vista tedrico que se propfe 0 mais
frequentemente submeter a prova da realidade”. Desta forma, foram pré-estabelecidas
quatro categorias analiticas:

a) manutencado do pulso;

b) repeticdo de compassos em decorréncia de erros ou duvidas;

c) dedilhado empregado (em relacdo as atividades preparatorias para a

primeira performance);

d) realizacdo das indicacdes de dinamica e de agdgica.
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7.4.2 Os projetos: aintegracdo entre as modalidades no Modelo C(L)A(S)P

A integracao entre as atividades, no modelo proposto por Swanwick, inclui as primeiras
performances a partir da leitura prévia, tomadas na categorizacdo anterior. Os dados
coletados, nesta etapa, sdo analisados, em cada modalidade do Modelo C(L)A(S)P,
segundo o modelo aberto (LAVILLE e DIONNE, 1999, p.219), no qual “(...) as
categorias ndo sao fixas no inicio, mas tomam forma no curso da propria analise”. De
acordo com o autor, recorrer a uma grade aberta de andlise é bastante comum nas

pesquisas do tipo exploratérias, configurando-se em uma abordagem indutiva.

Reconhece-se pertinente o0 uso da categorizacéo do tipo aberta, nesta parte do estudo,
para avaliar o desempenho musical dos alunos, nos projetos, conforme o Modelo

C(L)A(S)P com énfase na leitura prévia.
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A previsdo do numero de aulas para a realizacdo dos projetos e a propria distribuicdo

das atividades dentro de cada aula variou muito entre 0os sujeitos, entretanto, ndo se

perdeu a hierarquia determinada entre as atividades®’. Houve a possibilidade de

adaptacdo para atender as necessidades individuais dos alunos frente a outras

preméncias da sala de aula e ao planejamento do proprio curso. Além disso, a

freqUiéncia dos participantes teve que ser considerada, pois, diante da auséncia em

uma aula, muitas vezes, era necessario retomar certos aspectos do conteudo

programatico, adiando o andamento normal para a concretizacdo dos projetos,

consequentemente, distendendo esse tempo. Apresenta-se, no QUADRO 5, a relagéo

entre a previsado para a realizagcdo dos projetos e a sua concretizagdo, mediante cada

aluno.

QUADRO 5

Previsdo e concretizacdo dos projetos

sy ; = 9 aulas,

Previsao para realizacdo dos preferencialmente, 9 semanas
projetos consecutivas

Tempo de Aluno 1 12 18 semanas
concretizag&o dos Aluno 2 10 18 semanas
projetos pelos Aluno 3 10 15 semanas
alunos Aluno 4 11 13 semanas
Aluno 5 8 8 semanas

" O leitor pode se remeter ao IV capitulo — Metodologia — no item 7.2, para verificar a hierarquia destas
atividades nos projetos.
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1 Resultados da aplicagcéo do Modelo C(L)A(S)P

ExpBem-se, em seguida, os resultados encontrados na analise dos dados dos alunos,
em cada uma das modalidades do Modelo C(L)A(S)P de SWANWICK (1979).

QUADRO 6
Andlise geral dos dados nas modalidades do Modelo C(L)A(S)P

Resisténcia (oposi¢ao)
C Envolvimento e criatividade
Criatividade, compreensdo musical e técnica
Autoconfianca
(L) | Conexéo entre os Estudos académicos e as outras modalidades
A Compreensdo musical
Manifestacdo do gosto pela obra
Capacidade de observacéo
Capacidade de compreenséo de sinais, dos motivos e da forma musical
Leitura prévia | Concepgdo musical expressa pelo solfejo
Contribuicdes da leitura prévia para o aluno
Transferéncia da aprendizagem
(S) =
Manutencéo do pulso
oo Repeticdo de compassos em decorréncia de erros ou duvidas
Primeira - = > — -
Dedilhado empregado (em relacéo as atividades preparatorias para a
performance S
primeira performance)
Realizacéo das indica¢fes de dindmica e agodgica
Memorizacéo
Por imitagao Associacdo do canto & performance pianistica (Projeto 1)
P Coordenacao motora entre as duas maos
I Representacdes mentais e habilidades técnicas para o deslocamento da
Por audicéo ~
ma&o no teclado

1.1 Composicédo — C

Na modalidade Composicdo, foram obtidas as seguintes resultantes a partir das
composicdes orais, inseridas nos Projetos 2 e 3 e da improvisacgéo, no Projeto 1:
» resisténcia (entendida como oposi¢ao a realizacdo das atividades);
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» envolvimento e criatividade;
» criatividade, compreensao musical e técnica,

» autoconfianga.

1.1.2 Resisténcia (oposicéao)

O aluno 1 manifestou certa resisténcia para a improvisagcao e muita resisténcia para a
composicao, interpretada como falta de habito de lidar com tais atividades e pela
propria cobranca de si mesmo, em demasia, para realizar uma performance mais

elaborada. No entanto, se disp0s a aceitar as solicitacdes da professora.

Os demais participantes da pesquisa ndo demonstraram resisténcia. Especialmente os
alunos 3 e 5 revelaram ter grande interesse. Uma inibic&o inicial pode ser detectada no
comportamento desses alunos, mas esta foi dissipada, especificamente, no decorrer
das aulas do aluno 3. O questionamento do aluno 2, pareceu se relacionar mais a
inexperiéncia com esta espécie de exercicio e & sua concepg¢do de aula de piano,
tendenciosamente tradicional, do que a resisténcias. Acredita-se que 0 aparente
desinteresse do aluno 4 se deva mais as poucas oportunidades para realizar estas

atividades ou a indisposicées momentaneas especificas.

1.1.3 Envolvimento e criatividade

Apesar da resisténcia encontrada no aluno 1, dos questionamentos do aluno 2, do
pouco interesse do aluno 4, da inibicdo dos alunos 3 e 5 e da ansiedade deste ultimo,
notou-se envolvimento e muita criatividade. A confianca prestada a professora e

adquirida por meio dos dialogos estabelecidos, somada a vontade de participar e ao
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desejo de fazer masica, podem ter contribuido para tal envolvimento. Percebeu-se que,

guanto maior o envolvimento com a atividade, maior a possibilidade de criatividade.

1.1.4 Criatividade, compreensédo musical e técnica

Ao mesmo tempo em que a composicdo e a improvisacdo contribuiram para a
familiaridade com o instrumento e para a manifestacdo da criatividade e da
compreensao musical, a falta de familiaridade ou de habilidade técnica também limitou
a expressao da criatividade. Esta reflexado aplica-se, especialmente, aos alunos 1, 2, 3 e
4 e foi explicitada pelo aluno 2, que afirmou ter em sua imaginacdo, muitas “outras

coisas” para tocar, mas que nao sabia “como” fazé-lo.

MuUsicos experientes em outras areas, como € o0 caso do cantor que é aluno iniciante
em piano, demonstraram ter uma compreensao musical elevada e ndo condizente com
0 que conseguem manifestar tecnicamente neste instrumento, restringindo, desta
forma, a expressdo da criatividade. Portanto, percebeu-se que, quanto maior a
familiaridade com o instrumento, maior a possibilidade de expressédo da criatividade,

fato que foi confirmado pelo aluno 5, cuja experiéncia com o piano € maior.

Aspectos relevantes encontrados na modalidade em questdo sao ressaltados a seguir.
O aluno 1, em uma determinada composicdo, fez uma conexao com a sua experiéncia
em corais, certamente de forma intuitiva, ao compor em uma textura acordal. O aluno 2
expressou-se em pecas bem curtas, mas sempre com clareza, na apresentacdo e
desenvolvimento das idéias ou motivos melddicos. O aluno 3 demonstrou progresso na
habilidade técnica, no decorrer do semestre e de uma composicdo para a outra. A
concepcao formal delineada com a idéia de apresentacao e transformacédo de motivos

das composi¢Oes deste participante parece ser mais intuitiva, transparecendo derivar da
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sua vasta experiéncia no Canto, pois, nas analises de Apreciacdo, esse aspecto foi
elementar. As pecas do aluno 4 expressam uma evolucdo, do ponto de vista da
elaboracdo dos motivos e, igualmente, no plano formal, e s6 ndo sdo mais sofisticadas,
em virtude dos entraves técnicos encontrados por ele. O aluno 5 evidenciou,
criativamente, diferencas de estilo e de carater, de uma composicdo para outra, em
planos formais bem estruturados, mas com conclusdes um pouco abruptas, denotando

certa ansiedade, que pode decorrer também da inibi¢&o.

1.1.5 Autoconfianca

A necessidade de desenvolver este fator foi salientada no aluno 1, mas todos eles
deveriam exercitar-se nesta esfera, acreditando mais no potencial criativo, inerente a
cada um, e desvencilhando-se de possiveis amarras ou idéias pré-concebidas que
embargam o crescimento. A autoconfiangca permite a expressao da criatividade, com

mais liberdade e a manifestacdo da compreensao musical, de forma mais explicita.

Apresenta-se, no QUADRO 7, uma sintese da andlise de dados, na modalidade

Composicéo.

QUADRO 7
Sintese da andlise de dados na modalidade Composicao

C — Composicéo
Resisténcia (oposicéo) Interpretada como falta de habito e pela cobranca de si mesmo

Quanto maior for o envolvimento com a atividade, maior é a
possibilidade de criatividade

Ao mesmo tempo em gque a composicao e a improvisacao contribuiram

Envolvimento e criatividade

Criatividade, o . . ~
~ : para a familiaridade com o instrumento e para a manifestagdo da
compreensdo musical e L = : o
técnica criatividade e da compreensdo musical, a falta de familiaridade ou de

habilidade técnica também limitou a expressédo da criatividade

A autoconfianca permite a expressédo da criatividade, com mais
Autoconfianca liberdade e a manifestacdo da compreensdo musical, de forma mais
explicita
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1.2 Estudos académicos — (L)

Na modalidade Estudos académicos — (L) — emergiram dados referentes a conexao

entre estes e as demais atividades propostas no modelo.

Observou-se que todos os alunos fazem, de alguma forma, a conexao entre os Estudos
académicos e as outras modalidades, relacionando seu conhecimento sobre musica e
de musica com a pratica instrumental ou vocal. Essa situacdo foi também confirmada
quando, no semestre seguinte a realizacdo dos projetos, ao efetivar-se o procedimento
de leitura prévia orientada, de uma partitura com um dos alunos, foi manifestado o
interesse em saber mais sobre o compositor e 0s aspectos estilisticos por ele
empregados. A peca em estudo era Melodia, que pertence ao Album para a juventude,
Opus 68, de Schumann. O aluno fez perguntas pertinentes, procurando relacionar seu

conhecimento, acerca do periodo histérico referente a obra em questao.

Outras manifesta¢des, em diversificados contextos, ocorreram com oS demais alunos,
ratificando as conclusbes da pesquisadora, como, por exemplo, a atencdo pela
construcdo harmoénica de uma determinada peca. Observou-se, igualmente, que houve
a associacdo e a aplicacdo de informacdes obtidas em outras disciplinas como
Percepcdo Musical, ao repertorio ou as atividades desenvolvidas na aula de piano.
Apresenta-se, no QUADRO 8, uma sintese da andlise de dados, na modalidade

Estudos académicos.

QUADRO 8
Sintese da analise de dados na modalidade Estudos académicos

(S) — Estudos académicos

Os alunos fazem, de alguma forma, a conexao entre os Estudos académicos e as outras modalidades,
relacionando seu conhecimento sobre musica e de muisica com a pratica instrumental ou vocal
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1.3 Apreciagao — A

Na modalidade de Apreciacdo, que permeou a realizacdo dos trés projetos, pode-se
evidenciar as seguintes constatacoes:
» compreensao musical,

» manifestacéo do gosto pela obra.

Considerando-se a riqueza dos dados na modalidade Apreciacao e, com a finalidade de
exemplificar esta faceta dos projetos, julgou-se pertinente apresentar, no ANEXO 5,
breves consideracdes analiticas relativas a uma das obras estudadas — Nuages (C.
Debussy) — com os relatos dos alunos, na integra, inserindo-se comentarios da
pesquisadora. Ressalta-se que todas as obras ouvidas foram tratadas dessa mesma
forma, ou seja, analisadas e avaliadas segundo os relatos dos participantes. Porém,
justifica-se que as demais pecas ndo serdao detalhadas neste trabalho, a fim de que
este ndo alcance uma proporcdo maior do que a esperada. De qualquer forma, pode-se
ter uma visdo geral das demais pecas, por meio das anota¢des de campo do aluno 1,
no ANEXO 7.

1.3.1 Compreensao musical

Com a finalidade de obter-se um parametro um pouco mais preciso de avaliacdo da
compreensao, levou-se em consideracdo aspectos da formacdo musical do aluno,
antes de seu ingresso nha ESMU/UEMG, como também a grade curricular cursada até o
periodo de realizacdo dos projetos.?® Apresenta-se, no QUADRO 9, a relacdo das

8 O leitor podera remeter-se ao capitulo IV — Metodologia — na secao 4, na qual as caracteristicas dos
envolvidos neste trabalho sdo explicitadas.
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disciplinas frequentadas pelos participantes, que foram relevantes para a interpretacéo

dos dados.

QUADRO 9
Disciplinas relevantes para a interpretacao dos dados na modalidade Apreciagéo

Disciplinas Analise Musical Harmonia Hlstpr!a da Contraponto
Cursadas Musica
Aluno 1 Nao Nao Nao Durante
Aluno 2 Nao Nao Nao Durante
Aluno 3 Nao Nao Nao Durante
Aluno 4 Nao Durante Sim Sim
Aluno 5 Nao Sim Sim Sim

Apesar de os alunos envolvidos na pesquisa ndo terem frequientado aulas de Analise
Musical, demonstraram compreensdo musical nas atividades de Apreciagdo, de
maneiras diferenciadas. S&o mencionadas, brevemente, a seguir, observacdes

significativas realizadas por cada aluno.

Os alunos 1 e 2, do Il periodo, mesmo com embasamento tedrico incipiente para uma
andlise mais sistematizada, apresentaram apurada compreensdo musical. O aluno 1
declarou o seu entendimento, valendo-se do sentido subjetivo ou semantico das obras
ouvidas. Esta maneira mais intuitiva de analisar as pecas e de expressar-se, quando
associada aos estudos académicos, poderd enriquecer, consideravelmente, suas

concepgdes musicais.

A linguagem, empregada pelo aluno, que se fundamenta na subjetividade e na intuigéo
para a andlise musical é compreendida, neste trabalho, como andlise subjetiva e
poderia se interligar ao que € encontrado em NATTIEZ (2003, p.6) sob o conceito de
analise de orientacdo semantica: “aguelas que admitem — e mesmo sublinham — as

conotacbes emotivas, afetivas, imagéticas da obra musical’. Neste prisma, que se
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sustenta sobre a natureza semiologica da musica, sdo enquadradas as analises
hermenéuticas, a analise intervalica de Cooke, a semiologia de Stefani, a abordagem
experimental (NATTIEZ, 2003, p.6-7) e a andlise intersemidtica desenvolvida por REIS
(2001a, p.199-300).

REIS (2001a) compreende que ha diferentes modos de leitura, de interpretacdo, de
significacdo, dentre outros, considerados pela autora, para a apreensdo e andlise de

uma obra de arte. Ela explica que:

Os modos de ler variam, conforme o objetivo do leitor e o seu
esclarecimento cultural. A leitura descontraida e descompromissada €&
espontanea e despida de critérios preconcebidos, mas nem por isto
deixa de ter o seu valor. Constitui sempre um dado importante, pois
costuma envolver insights e impressdes que podem subsidiar
posteriormente a pesquisa, levando-a a conclusdes originais (2001a,
p.295).

O aluno 2 relatou sobre aspectos estilisticos, formais e estruturais das obras ouvidas e
salientou questdes relativas ao enfoque didatico pretendido pela pesquisadora, atendo-
se a uma atitude mais objetiva em sua andlise. Este potencial podera aumentar, na
medida em que os estudos académicos forem trabalhados por meio das aulas de
Andlise Musical, Historia da Musica e Harmonia. No entanto, percebe-se em seus

relatos que também atinge a analise subijetiva.

Nota-se que a compreensao musical do aluno 3, também do Il periodo, esta ligada a
aspectos mais basicos da andlise, como fontes e materiais sonoros. Nao houve
aprofundamento nas questdes formais ou estruturais e, igualmente, ndo contemplou a
analise subjetiva ou semantica. Ele manifestou muito interesse e envolvimento por

estas aulas e reconheceu que necessita aprender a ouvir, com mais atencédo e
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engajamento, mencionando também que gostaria de ter se expressado, em seus

relatos, com mais confianca em suas impressoes.

Os alunos 4 e 5, do IV periodo, apresentaram, naturalmente, maior embasamento
tedrico do que os alunos 1, 2 e 3, devido a carga horéria cursada em disciplinas como
Contraponto, Harmonia e Historia da Muasica. No entanto, eles detiveram-se mais no
sentido subjetivo ou semantico das obras ouvidas. A compreensao musical mostrou-se

refinada, em ambos os casos.

O aluno 4 relacionou as qualidades do som a sentimento ou imagens, demonstrando
uma relacdo de equilibrio, entre as suas impressdes subjetivas e suas informacdes
sobre musica, ao expressar-se, evidenciando também ter nocdes claras de estilo e de
carater. O fato de ter ouvido determinadas pecas, somente uma vez, e de estar imbuido
de uma certa desconcentracdo, provavelmente advinda do atraso para a aula, néo
comprometeu a manifestacdo da sua compreensdo musical, na modalidade de

Apreciacao, que se sucedeu, de forma explicita e sintética.

O aluno 5 percebeu questdes estilisticas, estruturais e de carater, ressaltando fatores
relativos ao timbre e ao enfoque didatico pretendido pela pesquisadora. Por meio da
andlise semantica, alcancou a influéncia cultural de determinada peca e o sentido do

poema cantado em aleméao, de forma significativa.

O nivel refinado de compreensdo musical, especialmente observado nos alunos 1, 2, 4
e 5, pode ser avaliado também, frente as perguntas, respostas e observacdes que se

realizaram, em sala de aula, no decorrer do semestre.
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1.3.2 Manifestagéo do gosto pela obra

Nos relatos escritos, apenas o aluno 5 manifestou interesse e gosto, especificamente
por uma das obras. Contudo, no momento da discusséo, o aluno 1 expressou néo ter
gostado de uma das pecas apresentadas. Esta situacao parece ter causado uma certa
indisposi¢do para ouvir a musica pela segunda vez, incidindo em um desinteresse em
perceber o fato musical em si. Em contrapartida, o aluno 3 contestou a falta de apreco
do aluno 1, afirmando que aquela musica popular brasileira, nunca antes ouvida por ele,
havia Ihe despertado um grande entusiasmo, inclusive, o interesse de saber quem era a

cantora.

O aluno 5 interveio, verbalizando sua falta de admiracdo por uma outra peca, mas isto
nao afetou a sua atencdo para ouvi-la e para relatar, por escrito, as suas impressoes do
ponto de vista musical. Os alunos 2 e 4, apesar de participarem da conversagao, nao

mencionaram suas opinides relativas a cancao em debate.

O assunto gerou uma ampla discussao sobre a Apreciagdo Musical, no ambito de uma
sala de aula, cujos objetivos, normalmente, sdo bem delineados e engajados. O dialogo
que se estabeleceu para esclarecer tais questdes foi, na visdo da pesquisadora,
bastante proveitoso. Admite-se, no entanto, que este tipo de reagédo do aluno 1 estava,
de certa forma, previsto pela professora, ou seja, podia-se antever que alguém nao
fosse gostar da referida peca e que isto renderia uma boa troca de idéias. Apresenta-

se, no QUADRO 10, uma sintese da analise de dados, na modalidade Apreciacéo.
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QUADRO 10
Sintese da analise de dados na modalidade Apreciacao

A — Apreciacéo

Houve manifestacdo da compreensao musical, embora os alunos
nao tenham frequientado aulas de Analise Musical.

Compreensao musical A compreensao foi demonstrada a partir da analise de orientacao
semantica, “aquelas que admitem — e mesmo sublinham — as
conotacdes emotivas, afetivas, imagéticas da obra musical”
(Nattiez, 2003, p.6-7)

A manifestacdo do gosto pela obra levou a uma discusséo sobre
Manifestacdo do gosto pela obra | os objetivos intrinsecos a Apreciacao Musical no a&mbito da sala
de aula, que sdo, normalmente, bem delineados e engajados

1.4 Habilidades técnicas — (S)

SWANWICK (1979) enquadra a habilidade para a leitura a primeira vista no (S) do
Modelo C(L)A(S)P. Apesar de, neste trabalho, preferir-se as expressdes, primeira
performance e performance a primeira vista, para caracterizar este tipo de atividade,
mantém-se a mesma como habilidade técnica constitutiva do modelo. Ressalta-se que
a Performance — P — serd retratada na aprendizagem de musica por imitacdo e por
audicdo, lembrando que, na concepcao desta pesquisa, a performance de repertorio —
por meio do estudo diério e sistematico de uma peca — nao foi avaliada.

A primeira performance de cada partitura foi analisada, em todos os projetos, a partir do
procedimento de leitura prévia, fazendo-se, portanto, necessaria uma delimitacdo entre
as duas habilidades em questdo: a leitura prévia e a primeira performance. S&o
apresentadas, no QUADRO 11, as categorias de analise na modalidade Habilidades

técnicas.
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QUADRO 11
Categorias de analise na modalidade Habilidades técnicas

(S) — Habilidades técnicas

Leitura prévia Primeira performance
Capacidade de observacéo Manutenc¢éo do pulso
Capacidade de compreensao dos sinais, Repeticdo de compassos em decorréncia de erros
dos motivos e da forma musical ou davidas
Concepcao musical internalizada da obra, | Dedilhado empregado em relagéo as atividades
expressa pelo solfejo preparatérias para as primeiras performances
Contribuicdes da leitura prévia para o aluno

Realizacdo de dindmica e de agdgica

Transferéncia da aprendizagem

1.4.1 Leitura prévia

No procedimento da leitura prévia, inserido em todos os projetos, pode-se estabelecer
as seguintes categorias a partir do modelo aberto:?°

» capacidade de observacéao;

» capacidade de compreenséao dos sinais, dos motivos e da forma musical;

» concepcdo musical internalizada da obra expressa pelo solfejo;
» contribuicbes da leitura prévia para o aluno;
>

transferéncia da aprendizagem.

? O leitor podera remeter-se ao capitulo IV — Metodologia — para valer-se da fundamentacéo teérica
relativa a categorizagdo dos dados, mais precisamente, no item 7.4.2.
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1.4.1.1 Capacidade de observacéo

Todos o0s alunos demonstraram muita competéncia neste ambito. O que eles
necessitam € da criacado do habito de observacéo da partitura, e de sua analise, fora do

instrumento, como rotina de estudo.

1.4.1.2 Capacidade de compreenséo dos sinais, dos motivos e da forma musical

Todos os alunos, mesmo sem terem frequentado aulas de Anadlise Musical,
demonstraram esta capacidade, em maior ou menor intensidade, mas com distin¢des
conceituais ainda pouco sistematizadas. Vale ressaltar que as pecas selecionadas para

a leitura sdo curtas e formalmente claras.

1.4.1.3 Concepcédo musical expressa pelo solfejo

Todos os participantes dos projetos demonstraram desenvoltura neste aspecto,

situacao que decorre, provavelmente, da experiéncia destes alunos na area de Canto.

1.4.1.4 Contribuicdes da leitura prévia

Ao que parece, houve contribuicdo da leitura prévia, de uma maneira ou de outra, para
todos os alunos. Apresenta-se, a seguir, parte dos testemunhos de cada estudante
envolvido nesta pesquisa, obtidos a partir do trabalho escrito sobre as suas impressdes

acerca da leitura prévia, depoimentos que confirmam as constata¢des da pesquisadora.
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O aluno 1 mencionou que, antes de ter conhecimento da pratica da leitura prévia,
qguando estava diante de uma partitura desconhecida, somente observava a sua
tonalidade e, imediatamente, comecava a toca-la ou canta-la, “(...) ja tentando colocar o
texto. (...) O resultado dessa aprendizagem nem sempre era satisfatorio, apresentando
varios problemas de afinacédo, agilidade, precisédo ritmica e memorizacao”. Ele admite
estar convencido de que € “imprescindivel, antes de executar uma musica, ter uma
idéia clara do que se deve fazer”, por meio da observacdo da partitura. Relatou que, a
partir desse procedimento, houve, de um modo geral, evolugdo em seus processos de

memorizacao.

O aluno 2 declarou que antes de receber orientacdes sobre a leitura prévia, somente
observava a clave, o compasso e sua tonalidade inicial, mas “nunca havia observado a
partitura inteira”. Ele expressa seu reconhecimento pela validade do procedimento,
dizendo que sua leitura “tornou-se mais agil, tanto no piano, quanto no solfejo”.
Acrescenta sua opinido favoravel, explicando que: “a leitura prévia é um adiantamento
dos ‘assuntos’ que estdo por vir. E como ler o prefacio antes do livro. Isso facilita a
compreensao, a escolha e o aprofundamento de idéias. Conjuntamente com noc¢des
estilisticas de respectivos periodos e compositores, a leitura prévia é um verdadeiro

prefacio musical”.

O aluno 3 registrou que, antes dos exercicios com o procedimento avaliado, quando
estava diante de uma partitura desconhecida, ficava nervoso e ndo conseguia tocar o
que estava escrito. Admite que as orientacdes para a primeira performance a partir da
leitura prévia, sdo importantes, para vencer essas dificuldades e tocar com mais
seguranca. Considerou também que “é possivel analisar a musica, antes de tentar toca-

a”.
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O aluno 4 fez os seguintes comentarios: “a leitura prévia € um meio de se estabelecer
um solido e dindmico estudo da partitura (...); analisar a estrutura da peca, tonalidade,
compasso, células ritmicas e melddicas, modulacdo e forma é criar uma ordem logica
de estudo (...); conhecendo o plano material, fica mais facil e coerente o estudo pratico
e subjetivo da mdusica; (...) chegar ao nivel artistico da obra torna-se possivel’. A
contribuicdo desta abordagem da partitura para o aluno pode ser exemplificada, a partir
da explicitagcdo de sua pretensdo em utilizar essa pratica de estudo, cotidianamente, a

fim de redimensionar o seu processo de aprendizagem.

O aluno 5 escreveu que, depois da pratica da leitura prévia, passou a perceber a peca
como “um corpo organico” e a “observa-la como um todo”. Ele argumenta que é
necessario ter a técnica para a execucao do instrumento, mas que também é preciso
um “dominio da leitura, que embora ndo pareca, possui técnica elaborada”. Afirma que,
quando alguém Ié bem, ocorre no cérebro “um processo muito rapido de decodificacdo
de mensagens, que resulta em uma rapida demonstracao préatica da partitura. Com
certeza, quanto mais consciente for o processo de leitura, mais rapida esta
decodificacdo vai ocorrendo, trazendo resultados admiraveis”. O estudante ressalta que
0 exercicio da leitura prévia estd favorecendo o seu amadurecimento musical: “(...) a

vivéncia prética que tivemos, contribuiu de maneira significativa neste processo”.

1.4.1.5 Transferéncia da aprendizagem

Os testemunhos orais e escritos dos alunos, bem como as suas atitudes em sala de
aula, deixam transparecer que ha uma conscientizacao da importancia da transferéncia
de aprendizagem da leitura prévia ao piano, em direcdo a outros contextos, como por
exemplo, o estudo de partituras de canto. Este fato foi claramente citado, ndo apenas
cOmo uma conscientiza¢do, mas como algo ja concreto e experimentado pelos alunos 1

e 2. O aluno 5 demonstra relacionar as informacdes e as vivéncias musicais adquiridas,
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considerando esta integracdo como fator contribuinte para o0 seu processo de

desenvolvimento musical. Apresenta-se, no QUADRO 12, a sintese dos resultados da

interpretagéo dos dados obtidos na leitura prévia.

QUADRO 12

Sintese dos resultados obtidos na leitura prévia

(S) — Habilidades técnicas/ Leitura prévia

Capacidade de observacgao

Demonstrada por todos os alunos

Capacidade de compreensao dos
sinais, dos motivos
e da forma musical

Manifestada por todos os alunos, embora nédo tenham
freqlientado aulas de Andlise Musical

Concepcdo musical internalizada da
obra expressa pelo solfejo

Todos os participantes demonstraram ter desenvoltura neste
aspecto

Contribuicdes da leitura prévia
para o aluno

-Processos de memorizacao da partitura (aluno 1)
-Favorecimento da compreenséo musical (aluno 2)

-Leitura mais fluente e seguranca para a performance (aluno 3)
-Sistematizacdo do estudo (aluno 4)

- Amadurecimento musical e compreensédo da obra como um
corpo organico (aluno 5)

Transferéncia da aprendizagem

-Conscientizagdo da importancia da transferéncia da
aprendizagem da leitura prévia ao piano para o canto
-Relacionamento e integracdo das informacdes e das vivéncias
musicais adquiridas

1.4.2 A Primeira performance a partir da leitura prévia

Na realizacdo da primeira performance a partir da leitura prévia, do Projeto 1, com o

primeiro participante, o aluno 1, pode-se elucidar e confirmar as quatro categorias pré-

estabelecidas (modelo fechado *°), para analisar estas performances:

» manutencao do pulso;

» repeticdo de compassos em decorréncia de erros ou davidas;

% 0O leitor podera remeter-se ao capitulo IV— Metodologia — para valer-se da fundamentacdo teérica
relativa a categorizacdo dos dados, mais precisamente, no item 7.4.1.
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» dedilhado empregado (em relacdo as atividades preparatérias para a primeira
performance);

» realizacdo das indicacdes de dindmica e de agogica.

1.4.2.1 Manutencéao do pulso

Percebeu-se que, de maneira geral, ha a manutencdo da pulsacdo. Porém,
normalmente, ela pode ser guebrada por atrasos e antecipacdes decorrentes de
determinadas dificuldades técnicas de leitura e de habilidades motoras, de ritmo, de
concentracdo. Além disso, os entraves podem ser avaliados pela prépria falta de habito
da pratica de atividades que envolvam procedimentos como os indicados para a
efetivacdo de uma primeira performance, ou seja, sem interrupcdes, apesar de erros ou

duvidas.

Esclarece-se que as dificuldades para a leitura podem ser compreendidas a partir de
pontos de vista como, por exemplo, a identificacdo rapida de padrdes ritmicos e
melddicos como estruturas relacionais de um todo, ou seja a percep¢cdo de gestalten

associada a direcao do olhar sempre adiante do que se esta tocando.

A fragmentacéo do pulso por dificuldades de leitura foi observada nos alunos 1, 3,4 e 5
e, no ambito das habilidades motoras para o instrumento, foi mais explicita entre os
alunos 1, 3 e 4. Apesar destes problemas, todos os envolvidos nos projetos, com
excecdo do aluno 2, demonstraram ter a sensacéo clara do ritmo e do pulso. Diante
disso, evidencia-se para 0 aluno 2 a necessidade de trabalhar mais os aspectos

referentes a sensacéo ritmica, independentemente do instrumento.
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A importancia da percep¢do ou sensacao precisa do ritmo nos procedimentos de
“leitura a primeira vista” foi explicada por um dos entrevistados, o professor 1, que
indicou livros especializados que expdem um treinamento com sequéncias ritmicas sem
altura, para ser trabalhado antes de uma determinada atividade de leitura. Exercicios de
acdo combinada entre as duas maos, realizados fora do piano, também sé&o
confirmados como pertinentes na preparacdo de uma primeira performance. Tal

procedimento foi mencionado pelo professor 5.

Essas consideracdes nos induzem a necessidade de adequacdo do repertdrio a
habilidade técnica dos estudantes, e ndo a otica da compreensdo musical deste perfil
de alunos, como bem se exemplifica no aluno 1. Por fim, detectou-se também que a
manutencao da pulsacéo pode ser estar ligada a falta de concentracdo e a ansiedade, o

gue pode ser detectado explicitamente no aluno 5.

1.4.2.2 Repeticdo de compassos em decorréncia de erros ou davidas

Observou-se que houve muitas repeticbes de compassos ou apenas parte deles em
decorréncia de erros ou duvidas entre os alunos 1, 2 e 3, do Il periodo. Percebe-se que
esse comportamento musical, em performances de modo geral, configura-se como um
mau habito que pode ser corrigido com a pratica, por exemplo, da atividade designada
neste estudo como primeira performance, sustentada por diversas orientacées como,
por exemplo, tocar sem interrupcéo, apesar dos lapsos. Tal exercicio podera permitir
uma mudanca de habito positiva, fazendo com que o estudante perceba que, as
repeticdes sdo bem-vindas, apenas no momento de estudo e ndo em atividades
performéticas. De acordo com o professor 2, a pratica de atividades que envolvam a
improvisagcdo também podera contribuir para o desvencilhar de um erro em uma

performance por partitura.
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Os alunos 4 e 5, do IV periodo, apresentaram maior maturidade neste aspecto.
Especialmente nas performances do aluno 4, houve pouquissimas repeticbes de
compasso ou parte deles. A recomendacédo para ele seria a de concentrar-se na
regularidade do pulso, tanto quanto no exercicio de olhar sempre adiante. A sugestédo

para o estudante 5 seria o controle da ansiedade.

Na concretizacao dos projetos, observou-se que ja existia entre todos os envolvidos, a
preocupacao e uma certa tendéncia para continuar a tocar sem repeticao, perante um
erro. Contudo, fica evidente que somente o habito da pratica da primeira performance a
partir da leitura prévia, seguindo-se orientacdes adequadas, ird favorecer este

processo.

Deduz-se e indica-se a necessidade de inclusdo e integracdo desta atividade, na rotina
das aulas, de forma sistematizada, e a sugestéo de treinamentos especificos no proprio
estudo diario do aluno. Esta afirmac&o pode ser ratificada nos relatos dos professores,
porém, caracterizando esse tipo de exercicio sob a denominacédo leitura a primeira

vista.

1.4.2.3 Dedilhado empregado

Detectou-se que, entre todos os alunos, a escolha do dedilhado foi baseada, muitas
vezes, nas atividades que podemos denominar preparatorias, as aprendizagens por
imitacdo e audi¢do, nas quais, o dedilhado € trabalhado da maneira a mais adequada
possivel ou ainda, nas propostas da professora, durante a realizacdo da leitura prévia
orientada. Torna-se pertinente sublinhar que, durante a realizacdo da leitura prévia, foi

permitido ter a sensacdao tatil do teclado, sem tocar, em determinados deslocamentos
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da mao, em certas pecas. Todos os participantes também apresentam tendéncias para

empregar o dedilhado escrito, quando existe, ou a utiliza-lo de uma forma mais légica.

Portanto, a determinacao de padrdes de dedilhado, aplicada as atividades preparatoérias
— masica por imitacdo, por audicdo, o estudo dos pentacordes e triades nos ciclos de
quintas e de quartas — pode servir de referéncia para a escolha de dedilhados na
primeira performance de uma dada partitura, por meio da leitura prévia. A observacéo
destes padrdes, no procedimento de leitura prévia, pode antecipar o conhecimento de
provaveis mudancas na posicdo da mao, favorecendo a qualidade da primeira

performance.

1.4.2.4 Realizacédo das indicagdes de dindmica e de agodgica

Neste enfoque, concluiu-se que, de um modo geral, os alunos 1, 2, 3 e 4 ndo realizaram
nuancas de dinamica ou agodgica, limitando-se a uma tentativa de equilibrio sonoro
entre as duas maos, porém, em algumas situacdes, houve uma intencao agogica (rit.)
em direcdo ao Ultimo compasso das pecas. Diante destas constatacfes, percebeu-se
que 0s matizes interpretativos ndo sao contemplados, ndo por auséncia de
compreensao musical, mas sim, em virtude das dificuldades técnicas apresentadas

pelos envolvidos e doses de concentragdo empregadas.

O aluno 5 tende a realizar nuancas de dinamica ou agogica, com equilibrio sonoro entre
as duas méaos e intencdes agdgicas mais ou menos evidentes. Percebeu-se que, neste
caso, estas questbes ndo séo tao refinadas ainda, talvez por falta de concentracao e

nao pela caréncia de habilidade técnica para o instrumento e de compreensao musical.
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Em uma analise final dos dados, concluiu-se que, apesar das dificuldades técnicas
enfrentadas para a realizacdo das atividades envolvendo a primeira performance, os
alunos 1, 2, 3, e 4 demonstraram ter grande interesse pela atividade, porém a qualidade
das performances foi pouco refinada. O aluno 5 também evidenciou seu interesse pela
atividade, apresentando performances razoavelmente fluentes, a despeito da

manifestacdo de uma certa ansiedade ao tocar.

Apresenta-se uma reflexdo relativa a constatacdo de que a realizacdo de dinamica e
agogica pode ser comprometida pela falta de concentracao e pela ansiedade para tocar
as notas e o ritmo tal qual se encontram na partitura. Tal afirmativa pode incorrer na

seguinte pergunta: como resolver este problema?

Na perspectiva da pesquisadora, a capacidade de concentracdo e a ansiedade sao
aspectos do comportamento humano que estéo ligados a situagdes diversas da vida do
individuo e se refletem na sua existéncia ordinaria, na sua relacdo com o mundo e
igualmente, em seu fazer musical. A potencializacdo da concentracdo necesséria, para
realizar qualquer atividade musical, e o controle da ansiedade n&o dependem
unicamente de procedimentos pedagdgicos para solucionar tais probleméticas.
Contudo, do ponto de vista pragmatico da sala de aula, uma primeira medida que o
professor poderia tomar, diante destes fatos, seria auxiliar o aluno na conscientizacao

destas dificuldades e nas suas consequéncias para o processo de aprendizagem.

Posteriormente, uma possivel indicacdo para se deter parte da ansiedade, vem sendo
apresentada insistentemente neste trabalho, a criacdo do habito da leitura prévia, que
pode trazer uma compreensdo da pec¢a, minimizando este fator. Sabe-se que um fato
desconhecido, seja ele musical ou ndo, pode causar, hormalmente, no individuo, um
certo desconforto ou uma apreensao que pode conduzir a ansiedade. A leitura prévia

proporciona uma familiarizagdo com o texto musical, antes da performance, contudo,
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sua prética, apenas no ambito da sala de aula, ndo basta. Deve-se instigar o aluno a

utilizar tal estratégia, frente a outras situacées, isto €, rotineiramente.

A constancia e o habito da realizacdo de atividades que envolvam leitura, analise
musical e primeira performance, propiciam seguranca para se enfrentarem novas
partituras. Pode-se reportar aos testemunhos dos professores entrevistados, citados no
capitulo Il. Eles explicam que a prética da “leitura a primeira vista” contribui para a
compreensao musical e conduz o aluno a “(...) perder o medo de fazer a primeira vez ...
ter uma experiéncia musical valida; (...) o aluno vai ficando mais autoconfiante, ele se

sente com mais vontade de se aventurar para outras partituras (...)".

A concentracdo pode ser trabalhada, juntamente com o professor, que interage durante
uma atividade com determinados comandos, prevendo possiveis hesitacfes ou erros,
como por exemplo, “perceba o fraseado; escute mais 0 que esta tocando; olhe um
compasso a frente; prepare-se para o salto intervalar”, dentre outros, pertinentes para
cada espécie de exercicio. Outra estratégia que pode frutificar em bons resultados é
solicitar ao aluno, antes da execugédo, que ele focalize a sua atengcdo ndo apenas no
que esta escrito, mas, também, no que ele consegue ouvir, durante a sua interpretacao.
Pode-se sugerir, ainda, que ele procure observar a sua respiracdo e a posi¢cado do seu
corpo em relacdo ao instrumento, aspectos que, devidamente compreendidos,
certamente, contribuem para o bom nivel de absor¢do. No entanto, o estudante deve
prestar mais atencdo em si mesmo e tentar descobrir caminhos, em sua vida

corrigueira, para melhorar a sua capacidade de concentrar-se em quaisquer situacoes.

Percebeu-se também que pode haver um certo desmerecimento para a realizacdo de
dindmicas e agogicas, fatores que podem ser concebidos como “detalhes”, a serem
alcancados em um segundo momento da aprendizagem. Tal fato pode decorrer de um

posicionamento pouco maduro, do ponto de vista da compreenséo de que a habilidade
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técnica e 0s aspectos musicais, em si mesmos, devem coexistir em uma relacéo

dialogica e ndo fragmentada.

Por mais que a professora esteja instigando e orientando seus alunos para a apreensao
desta relacéo, eles, as vezes, ainda apresentam um comportamento que separa musica
de técnica, ou seja, primeiro pensa-se em acertar as notas e o ritmo para, depois, ser
retido o fato musical em si. Um dos participantes dos projetos, ap@s ter percebido que
ele conseguia delinear, tranquilamente, um fraseado, em uma fase inicial do estudo de
uma peca, surpreendeu-se com 0 proprio sucesso. Relatou, verbalmente, que nao
imaginava que isso fosse possivel de ser assimilado tdo precocemente, como, por
exemplo, em uma primeira performance. Demonstrou seu contentamento por esta
constatacdo e disse que iria experimentar, com seus alunos de canto, 0S mesmos

procedimentos pedagdgicos.

Apresenta-se, no QUADRO 13, a sintese dos resultados da interpretacdo dos dados
obtidos nas performances por partitura, ou seja, a primeira performance a partir da

leitura prévia.
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QUADRO 13
Sintese dos resultados obtidos na primeira performance a partir da leitura prévia

(S) — Habilidades técnicas

Primeira performance

Manutencé&o do pulso

A pulsacédo pode ser fragmentada por atrasos ou
antecipacdes decorrentes de dificuldades técnicas
de leitura e de habilidade motora, de ritmo e de
concentracdo

Repeticdo de compassos em decorréncia de
erros ou ddvidas

Aspecto mais recorrente entre os alunos do Il
periodo. Apresentam-se as seguintes
recomendacdes: tocar sem interrupgéo, olhar
adiante do que se esta tocando, concentragdo na
regularidade do pulso e controle de ansiedade

Dedilhado empregado em relacdo as atividades
preparatérias para a primeira performance

O emprego do dedilhado foi, muitas vezes,
baseado nas atividades preparatérias (musica por
imitacdo e por audicdo). Tendéncia a empregar o
dedilhado escrito, quando ha, ou a utiliza-lo de
forma l6gica

Realizacdo de dindmica e agégica

De modo geral, estes fatores foram restritos a
tentativas de equilibrio sonoro entre as duas maos,
com certas intengdes agogicas no final da peca.
Apresentam-se as possiveis causas, descartando-
se a falta de compreenséo musical: ansiedade,
dificuldades técnicas e de concentragdo

1.5 Performance — (P)

Neste trabalho, na modalidade Performance — P —, inserem-se as performances por

imitacdo e por audicdo, em categorias obtidas a partir do Modelo aberto para a andlise

dos dados.

1.5.1 Performance por imitacao

A andlise descrita, a seguir, refere-se aos Projetos 1 — Abordagem da escala

pentatbnica — e 3 — Abordagem do cromatismo. O leitor podera dirigir-se ao capitulo IV
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— Metodologia — no item 7.2, ou aos ANEXOS 2 e 4, para ter acesso a essa parte do
estudo de forma mais detalhada:

» memorizacao;

» associacdo do canto com a performance pianistica (Projeto 1);

» coordenacao motora entre as duas maos.

1.5.1.1 Memorizacgéao

Percebeu-se que houve, de modo geral, entre todos os alunos, dificuldades de
memorizacdo da letra da cancdo Balanco, no Projeto 1. No entanto, estas foram
vencidas pelo aluno 5, ao final deste projeto. Ressalta-se que, no Projeto 3 (Abordagem
do cromatismo), a indicacdo de realizacdo do exercicio de acompanhamento de
vocalise ndo envolve o canto, apenas a acdo pianistica. Neste ultimo, foram
identificadas, entre os estudantes 1, 3 e 4, dificuldades de memorizacdo e
automatizacdo do dedilhado. Acredita-se que esse aspecto poderia ter sido
solucionado, por meio de mais tempo de estudo e dedicacéo a atividade, extrapolando

os limites da sala de aula.

1.5.1.2 Associacdo do canto com a performance pianistica

Todos os alunos, exceto o 5, apresentaram dificuldades para a performance
instrumental e o canto simultaneamente, no Projeto 1. A performance pianistica sem
voz foi avaliada, ao final do projeto, notando-se fluéncia consideravel, sem falhas de

memo©ria, em todos os participantes.
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1.5.1.3 Coordenacdo motora entre as duas maos

Pode-se observar, por meio do Projeto 3, que, apesar da auséncia de partitura, a
coordenacdo motora ainda € pouco satisfatoria entre os alunos 1, 3 e 4, incidindo em
performances, apenas mais ou menos fluentes. Contudo, sublinha-se que o aluno 2
realizou o exercicio, sem problemas, mas em andamento muito lento. Nas constatacdes
sobre o estudante 5, percebeu-se que as questdes parecem envolver somente um

pouco mais de concentracdo e calma para realizar, mais refinadamente, a atividade.

1.5.2 Performance por audicao

Confirmou-se que, para que o0 instrumentista possa realizar bem as funcdes
harmonicas, solicitadas no Projeto 2, é necessario que ele tenha, em primeiro lugar,
automatizado, em sua mente, a sequéncia de quintas, além do treino auditivo para
perceber as mudancas. A seguir, em segundo lugar, que conheca a posi¢cdo da mao e a
localizacdo de cada acorde do ciclo das quintas no teclado. A habilidade técnica para o
deslocamento da mao na realizacdo das funcbes harménicas de |, IV e V graus sera
favorecida por este processo, uma vez que ele sO tera que se preocupar com O
movimento da méo. Portanto, pode-se verificar a seguinte categorizacao:

> representacdes mentais e habilidade técnica para o deslocamento da méao no

teclado.
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1.5.2.1 Representagdes mentais e habilidade técnica para o deslocamento da méo
no teclado

Tocar uma melodia por audicdo e harmoniza-la eram atividades pouco familiares para
os alunos do Il periodo, especialmente os estudantes 1 e 3. A tarefa teve que
transcorrer em etapas e, embora os participantes tenham se envolvido de maneira
satisfatoria nas aulas, ndo tiveram a situacéo de estudo indicada e esperada, durante

as semanas previstas para a concretizacdo deste projeto.

Os alunos 1 e 3 ndo apresentaram dificuldades de percepcdo auditiva para as
mudancas das fungdes harmébnicas, mas demonstraram n&o possuir clareza das
representacfes mentais do automatismo da seqiéncia de quintas. Além disso, ainda
precisam pensar um pouco nas notas de determinadas triades, o que dificulta o
posicionamento da mao e a localizacédo dos acordes no teclado durante a performance.
O aluno 2 nao apresentou problemas para apreender a musica e harmoniza-la,
realizando a performance por audicdo, com desenvoltura, apesar de ndo conseguir

manter o dedilhado combinado para a melodia.

Os alunos 4 e 5, do IV periodo, também ndo demonstraram ter dificuldades de
percepcdo auditiva para as mudancas das fungcbes harmonicas. Parecem ter as
representacdbes mentais claras das seqiéncias de quintas e dos acordes em Si
mesmos. O estudante 4 evidenciou certos entraves para o deslocamento da mao,
decorrentes de problemas motores. Verificou-se, nas analises de dados do aluno 5, que
a fluéncia somente se tornou comprometida em virtude da escolha do andamento muito
rapido e pela ansiedade. Apresenta-se, no QUADRO 14, a sintese da interpretacao dos

dados obtidos na modalidade Performance.



142

QUADRO 14
Sintese da interpretacdo dos dados obtidos na modalidade Performance

P — Performance

Performance por imitacao Performance por audicao

Dificuldades de

Memorizac&o memorizacgao da letra

no Projeto 1 e do Apresentam-se as premissas

dedilhado no Projeto 3 para a realizag&o das
funcBes harmdnicas e
deslocamento da méo no

Associacdo do canto | De modo geral, ha Representagdes teclado:
com a performance dificuldades de mentais e habilidade
pianistica associacéo do canto a técnica para o 1. Automatizacéo da

performance pianistica deslocamento da |sequéncia de quintas e
mé&o no teclado treino auditivo para a
percepcao das mudancas

Ainda h& problemas de
coordenacao motora, 2. Formacao do acorde e
apesar da auséncia de posicdo da mao para toca-lo
partitura entre os
alunos1,3e4

Coordenacdo motora
entre as duas maos

2 Relacao entre a leitura prévia e o Modelo C(L)A(S)P de Swanwick (1979)

Confirmou-se que a pratica constante de experiéncias musicais sem partitura como a
composicdo oral, a improvisagcdo — modalidades correspondentes a letra C do Modelo
C(L)A(S)P —, a musica por imitagdo e por audicdo — P — pode contribuir para a
familiaridade do aluno com o instrumento, o que favorecera a aquisicdo da habilidade

técnica motora (S) necessaria em atividades que também envolvam a leitura.

A habilidade técnica para a leitura e realizacdo, instrumental (ou vocal), do texto musical
(S) sera beneficiada pelo procedimento de leitura prévia, o qual possibilita a observagéo
e a associacdo dos padrbes ritmicos e melddicos e igualmente do dedilhado, ja
vivenciados nas atividades sem partitura — C e P — aos elementos da partitura. Assume-

se que a realizacdo de determinadas estruturas ritmicas e melédicas, fora do teclado,
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por meio do solfejo e de exercicios de acdo combinada, precedendo a execucao, € um
recurso que integra a leitura prévia e favorece a primeira performance de uma dada
partitura, resultando em possibilidades futuras para a efetivacdo de performances a

primeira vista.

Além disso, no procedimento de leitura prévia, preza-se por informagdes sobre o
compositor e pela contextualizacdo histérica da peca a ser estudada (L), que podem
remeter-se igualmente as aulas de Apreciacdo Musical — A — e ampliar a concepcao
formal que o intérprete tem da obra. Oportunamente, destaca-se que o nivel refinado de
compreensao musical, observado entre os alunos na modalidade Apreciagédo, pode
significar uma probabilidade para o desenvolvimento da audi¢do internalizada da
musica na leitura prévia, favorecendo também o aparecimento de possiveis conexdes

por meio da andlise visual da partitura.

Desta forma, ratifica-se a validade do Modelo C(L)A(S)P de Swanwick (1979) e indica-
se 0 exercicio da leitura prévia como dinamica indispensavel para a realizacdo da
partitura ao instrumento, extrapolando-se a dimensao focalizada nessa pesquisa — 0
piano complementar — e incluindo outras areas, como por exemplo, o Canto. Ressalta-
se também, a relevancia que a leitura prévia delibera a analise musical e a prética do
solfejo, conferindo a essas instancias do conhecimento musical um carater notério e

integrador & formag&o do musico.

3 A pesquisa-acao em perspectiva

No decorrer desta pesquisa-acao, foram encontrados aspectos que séo considerados

relevantes por MORIN (2004, p.61), neste tipo de procedimento metodoldgico tais
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como: a forma de contrato dos envolvidos no estudo, a participa¢cdo, a mudanca, o

discurso e a acéo.

3.1 O contrato

Percebeu-se que o contrato tomou a configuragcdo de um contrato aberto, pois novas
propostas foram contempladas durante o semestre, como a necessidade de dois
encontros, de cerca de duas horas, para cada uma das aulas coletivas de Apreciacéo
Musical, além de aulas individuais extras, para completar o ciclo de atividades. A
despeito da disponibilidade dos alunos participantes para estas tarefas, sempre
permeadas por inUmeras outras de suas rotinas escolares, podemos considerar que,
conforme € mencionado por MORIN (2004, p. 202), “era preciso ser flexivel para ser
coerente com a necessidade de viver no entendimento” e firmar o comprometimento

inicial com a pesquisadora.

3.2 A participacéao

Percebeu-se que a participacdo € o cerne da pesquisa-acdo, pois, em varias etapas do
projeto, a professora pesquisadora necessitou da atencéo e disponibilidade dos alunos
inseridos no trabalho. Portanto, sem o envolvimento dos individuos seria impossivel
concretizar determinadas propostas. Segundo MORIN (2004, p. 201), “na maior parte
do tempo, uma pesquisa ndo se faz sozinho e que, em pesquisa-agdo, € preciso

aprender a participar, é essencial encontrar instrumentos ou técnicas que permitam

formar-se ou melhorar a participacao”.

Especialmente nestes projetos, fatores como a presenca dos alunos nas aulas de

Apreciacao, os relatos acerca das obras ouvidas, 0s comentarios sobre as atividades
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de leitura prévia e a disponibilidade para compor e improvisar, dentre outros, foram
relevantes para sustentar o papel significativo da interacéo entre pesquisador e sujeitos,

em uma pesquisa-acao.

3.3 A mudanca

MORIN (2004, p.70) estabelece uma diferenca entre a mudanca e a melhoria. Para o
autor, mudanca € sinénimo de mutacao, de transformacao ou modificacéo e consiste na
passagem de um estado a outro, indicando que esta terminologia sugere uma
transformacdo mais completa do que o pretendido pelo termo melhoria. Esta dltima
terminologia poderia ser compreendida como um possivel aperfeicoamento de um dado

aspecto, mas que ainda ndo constitui uma transformacao plena.

Embora ndo se possa declarar, com convic¢ao, que houve uma mudanca completa na
concepcao musical dos alunos participantes do estudo, pode-se considerar que houve
contribuicbes para a melhoria das formas de pensamento, na abordagem da partitura.
Acredita-se, baseando-se em seus depoimentos, orais e escritos, acerca da leitura
prévia, que estes estudantes estdo mais atentos para determinadas estratégias que
alcancam a otimizacdo dos processos de leitura e realizacdo instrumental ou vocal,
assinalando, se ndo uma mudanga em seus comportamentos musicais, uma melhoria.
Conclui-se que a criacéo de diferentes habitos, que configurem uma mutacao efetiva na
acdo, requer tempo, sendo a evolucdo gradativa, dependendo dos estimulos
encontrados pelos individuos e da disponibilidade para o movimento em relacdo a

novidade, que é peculiar.
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3.4 O discurso

Filosoficamente o discurso € entendimento por oposi¢cdo a intuicao.
Procede pelo raciocinio ou nele se apdia; hd uma gradacdo no
enriguecimento do discurso. De entendimento mais intuitivo ou
espontaneo, ele passa a ser cada vez mais esclarecido, consciente e
engajado (MORIN, 2004, p.75).

Pode-se compreender que o discurso em pesquisa-acdo se situa nos efeitos da
participacdo e na acdo compartilhada, na qual podem se estabelecer didlogos ou
interrupcdo das intervengdes nos processos de estudo. Neste trabalho, o dialogo com
os alunos foi sustentado, principalmente diante das situagdes consideradas, por vezes,
desafiadoras a que foram submetidos, como, por exemplo, o ato de apresentar a sua
composicao oral ou de tocar uma partitura pela primeira vez sem interrupcéo, apesar de
erros ou duvidas, com a interposicdo de um gravador. Ao perceber determinadas
resisténcias ou inibicbes, a pesquisadora estimulou uma conversa para clarear as
questdes, procurando-se edificar uma relacdo de confianca e de troca de idéias. Os
momentos de conquista, na aprendizagem, ou de descobertas satisfatérias e

enriguecedoras foram igualmente compartilhados e valorizados.

Acredita-se que, se pesquisadora e alunos pudessem ter tido encontros mais regulares,
envolvendo todos os participantes durante a realizacdo do projeto, poderia ter se
estabelecido um didlogo mais significativo do que aqueles ocorridos nas aulas
individuais. No entanto, foi também prudente haver limitagcdes neste ambito, durante a
concretizacdo de determinadas tarefas, para se ter uma nogcdo mais precisa da

realidade de cada individuo, antes ou depois de uma intervencao.



147

3.5A acéo

As impressdes da pesquisadora acerca da pesquisa-acao coincidem com a idéia de
tateio enunciada por MORIN (2004, p.83), de procura com cautela, ndo apenas em
relacdo ao objeto de estudo, mas também e de forma muito contundente, em direcdo ao
seu proéprio papel. Pesquisadora e professora muitas vezes podiam se confundir e era
importante conseguir perceber, com lucidez, quem precisava atuar em determinados

momentos.

A mencionada qualidade humanista da pesquisa-acdo (MORIN, 2004, p.67) ficou
evidente nas reflexbes da pesquisadora e percebeu-se que, muitas vezes, era
necessario interromper o curso normal de um projeto, para atuar exclusivamente como
educadora, apoiando e colaborando com o processo de desenvolvimento do aluno.

Pode-se citar, a seguir, um exemplo que ilustra claramente este aspecto.

Apés a gravacdo da primeira atividade de performance por partitura, dentro de cada
projeto, ou seja, primeira performance a partir da leitura prévia (com orientacdo), o
aluno deveria realizar uma outra partitura, sem a orientacdo da professora. No entanto,
em alguns casos, na primeira peca, ele ja podia sentir-se completamente frustrado com
a sua atuacédo. Em algumas vezes, a partir daquele momento, a sequéncia do projeto
era interrompida e aproveitava-se o descontentamento, para criar uma nova situagao de
aprendizado. A professora demonstrava de onde decorriam as dificuldades e que estas
eram contornaveis. Ela explicava que o insucesso na realizacdo das atividades, muitas
vezes, se devia apenas a falta de concentracdo ou de autoconfianca, além de poder
estar relacionado a propria inibicdo. Em vérias situacdes, pode-se observar que,
mediante este didlogo e apds a segunda ou terceira execu¢do da mesma partitura, os
alunos participantes percebiam o grau de simplicidade da peca que havia sido

considerada complexa por eles.
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CONCLUSAO

Acredita-se que o tempo investido neste estudo e as estratégias desenvolvidas com o0s
alunos tenham sido, apenas, uma oportunidade para um passo em direcdo a uma
melhoria em seus comportamentos musicais. Espera-se, ainda, que a pratica da leitura
prévia constitua uma abertura para a compreensao relativa a um tipo de abordagem
gue ndo carrega em si mesma uma novidade em potencial. Observagédo da partitura
antes de se toca-la ou canta-la é algo difundido, assim como a realizacdo, em acao
simples ou combinada, de determinadas estruturas do texto musical. O que se
esperava, verdadeiramente, nesta pesquisa era demonstrar, inclusive aos alunos, de
forma empirica, direta e pessoal, que existe esta maneira metédica de se abordar uma
partitura, seja para uma primeira performance, ou para o estudo sistemético de um

determinado repertorio.

De acordo com os depoimentos orais e escritos dos alunos, pode-se verificar que ha
uma conscientizacdo da importancia da observacdo da partitura antes de tocar, nao
apenas para a fluéncia na performance, mas talvez e especialmente, para a
compreensao musical da obra. Os participantes também demonstraram ter entendido a
necessidade da criacdo do habito de seguir adiante, depois de um erro em

performances.

Ademais, as contribuicdes mais genuinas do estudo podem ser atribuidas ao possivel
reconhecimento da leitura prévia como uma habilidade técnica (S) de sustentacéo para
a fluéncia com notacdo musical e para a otimizacdo em uma primeira performance; a
constatacdo da necessidade da criacdo do habito da pratica da leitura prévia e a

conexao deste procedimento com outras modalidades de performance — P — como a
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muasica por imitacdo e por audicdo, além da propria composicao oral e da improvisacao
-C.

Pode-se crer também, por meio deste trabalho, que, em longo prazo, o habito da leitura
prévia podera favorecer a autonomia do aluno, em seus processos de aprendizagem de
uma partitura nova, instigando-o, independentemente do professor, a obter uma
apreensdo mais imediata e uma concepg¢do mais abrangente da obra estudada. Com a
pratica da leitura prévia, o estudante podera alcancar competéncias que se sustentam
no desenvolvimento da audicdo interna, proporcionando, desta forma, uma n&ao-
dependéncia, também, em relagdo ao proprio instrumento, ou seja, ele torna-se capaz
de analisar e compreender uma obra musical, sem a necessidade de toca-la ou canta-

la.

Em contrapartida, ainda pode-se arriscar que a incursdo repetida por essa estratégia
pedagogica pode conduzir o aluno a ser um musico experiente e com perspectivas mais
amplas e ousadas como, por exemplo, a efetivar uma performance a primeira vista, isto
é, ler pela primeira vez e realizar simultaneamente o texto musical ao instrumento ou
por meio do Canto, de forma expressiva. E evidente a pertinéncia de se considerar o
nivel de habilidade técnica e de compreensdao musical desse intérprete em relacédo as
complexidades apresentadas pela obra a ser realizada ao instrumento ou por um

cantor.

A integracdo entre as demais atividades propostas no Modelo C(L)A(S)P, como a
Apreciacdo — A — e os Estudos académicos — (L) — é fator de extrema relevancia e
inquestionavel neste processo. A inter-relacdo, especialmente entre a Composicédo, a
Apreciacdo e a Performance, tem sido amplamente estudada em trabalhos anteriores,

como foi mencionado no capitulo Ill, dedicado a este referencial tedrico.
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De acordo com SWANWICK e FRANCA (2002, p.36), a complexidade técnica e a
natureza psicolégica das modalidades do fazer musical, contempladas no Modelo
C(L)A(S)P, podem facilitar ou limitar a manifestacdo da compreensédo musical do aluno.
Com base nesta afirmacdo, passa-se a analise mais geral dos dados dos alunos,
visando-se a uma reflexdo critica para responder objetivamente a questao da pesquisa:
como a leitura prévia (S) apoiada por outras modalidades de Performance -
composicao oral, improvisagdo, musicas por imitacdo e por audicdo — pelos Estudos
académicos (L) e pela Apreciacdo Musical — A — pode contribuir para a realizacao de

uma primeira performance de determinada partitura?

Implicacdes psicoldgicas nas gravacoes

Deve-se levar em conta ndo s6 a natureza psicolégica das modalidades, mas também a
condicao psiquica dos alunos, frente a novas e desafiantes situacdes. Percebeu-se que
a iniciativa de se gravar suas performances de musica por audicdo, por imitacdo, suas
improvisacdes e composicdes, causou um certo desconforto, notadamente, nos alunos
1 e 5. Tal reacdo pode ser percebida, também, para as gravacdes de primeira

performance a partir da leitura prévia, desta vez, em todos os participantes.

Detectou-se que fatores como a autocobranca, a autocritica, a inibicdo, a inseguranca e
a ansiedade, contribuiram para tais desconfortos, os quais, decididamente, podem ter
aumentado a resisténcia (oposicdo), alterando a qualidade das performances. Os
aspectos da autocobranca e autocritica foram observados especialmente no aluno 1; a
inibicao foi ressaltada nos alunos 4 e 5 e a ansiedade foi expressiva no aluno 5.

Parece que estas situagdes ocorrem, principalmente, por se tratar de adultos e também
porque eles possuem uma concepg¢ao e uma compreensao musicais mais elaboradas

do que as suas habilidades técnicas, para o piano, sdo capazes de revelar. Em tempo,
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constatou-se que, diante das atividades de composi¢cdo ou improvisacdo, ndo foram
raros 0S momentos em que 0S participantes mencionaram que nao conseguiram
expressar exatamente o que estava em suas imaginacdes, em virtude dos entraves
técnicos encontrados. Noutras vezes, disseram que se sentiam intimidados pelo
gravador. No entanto, foram mantidas as proposi¢des iniciais da pesquisa e também a

gravacao, mediante a permissdo dos participantes.

Envolvimento com o instrumento e aregularidade do estudo

O envolvimento do aluno com atividades, como estas do projeto, na aprendizagem do
instrumento, bem como a qualidade do estudo associada a regularidade, sao fatores
indispensaveis ao desenvolvimento musical e ao real aproveitamento da integragcédo

entre as modalidades.

O envolvimento pode ser avaliado, a partir de situacbes como: a atengcdo para as
solicitacbes da professora no cumprimento dos projetos, interesse e assiduidade as
aulas e a regularidade do estudo. Pode-se perceber que as solicitacbes da professora
foram prontamente atendidas por todos os alunos. O interesse pelas aulas foi notado,
especialmente nos alunos 1, 3, 4 e 5. Pondera-se que o grau de interesse do aluno 2
foi, as vezes, afetado por uma instabilidade de humor, cuja causa nao foi

absolutamente detectada pela professora, apesar dos dialogos estabelecidos.

A assiduidade as aulas, além de denotar comprometimento e envolvimento do aluno
com o instrumento, também foi imprescindivel a otimizacdo dos processos de
aprendizagem e integracdo das modalidades. Os alunos 1, 4 e 5 foram os mais
assiduos. As auséncias dos alunos 2 e 3 foram justificadas por participacdo em cursos
(aluno 2) e compromissos profissionais fora de Belo Horizonte (aluno 3). Entretanto, a
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soma de tais constatacdes apenas sugere que houve envolvimento dos alunos com o

instrumento.

Entende-se que, de um modo geral, os alunos 1, 2, 3 e 4 nado tiveram a regularidade
esperada para o estudo, durante o semestre de realizacdo dos projetos, demonstrando
que o envolvimento poderia ter sido melhor. Vale ressaltar que apenas os estudantes 1
e 5 dispdem do piano em casa. Porém, os alunos apresentaram resultados
consideraveis nas atividades propostas e igualmente na performance de repertério, o
que poderia ser atribuido a qualidade do estudo, as experiéncias destes em outras
areas e a concepc¢do musical refinada, notavel em sua maioria. Tal fato ndo elimina a
indicacdo de uma dedicacdo maior ao instrumento, que traria, com toda certeza, frutos
muito mais positivos, no aproveitamento da integracédo entre as modalidades do Modelo
C(L)A(S)P, incidindo diretamente na habilidade técnica e qualidade das performances a

partir da leitura prévia.

O repertério

O repertério planejado para as atividades de leituras — primeira performance a partir da
leitura prévia — de modo geral, ndo ofereceu entraves técnicos significativos e de
complexidade de leitura para os alunos. Contudo, observou-se que todos eles, exceto o
aluno 5, poderiam ter avancado, um pouco mais, no refinamento de suas performances,
se tivessem se dedicado mais ao instrumento. O aluno 5, que tem mais tempo de
experiéncia com o piano e parece ter tido mais regularidade em seu estudo, poderia ter
alcangcado mais qualidade se tivesse tido um pouco mais de calma e de concentragao
diante da atividade em questdo. Para ele, a recomendacdo seria a de exercitar

capacidades para tentar controlar a ansiedade.
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Torna-se claro que, quanto mais acessivel for o repertorio, maior sera a possibilidade
de fluéncia, na primeira realizacdo da partitura. Conforme foi relatado nas entrevistas
com os professores, as atividades que envolvam, especialmente, “leituras a primeira
vista”, devem estar sempre abaixo do nivel técnico e de habilidade para a leitura em
que o aluno é capaz de tocar habitualmente. Admite-se, portanto, que se deve levar em
consideracdo, ndo apenas tal nivel de habilidades para a sele¢cdo das pecas, mas
também as possibilidades de engajamento do aluno com o instrumento, prevendo-se

também a caréncia de um estudo e contato regular.

A pesquisadora assume que foi muito otimista na escolha do repertério, ao acreditar na
regularidade de estudo e no empenho dos alunos. Diante dos resultados, que
envolveram também outras questdes, como as implicacdes psicologicas para as
gravacles, constatou que as pecas da atividade 3 dos projetos poderiam ter sido ainda

mais acessiveis.

Resposta a questao da pesquisa

A integracao entre as modalidades no Modelo C(L)A(S)P, a criacdo do habito da leitura
prévia, como via de acesso a performance e a escolha adequada do repertério, seja
este de estudo rotineiro e sistematico, ou para o treinamento em primeira performance,
ndo sao suficientes ao desenvolvimento das habilidades técnicas e da compreensao
musical para uma performance de valor. A qualidade da atencdo, o nivel de
concentracdo, o envolvimento do estudante com o instrumento e a regularidade do
estudo sdo igualmente indispensaveis para a melhoria de habilidades e competéncias

funcionais e para a manifestagéo da compreensédo musical e do potencial criativo.
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Conclui-se o quanto € grande a responsabilidade do professor para também criar as
possibilidades de interesse e estimulo do aluno pelo instrumento, pela prépria musica,
promovendo respostas que sustentem a sua incursao, por um ou pelos varios caminhos
que a musica pode oferecer. A aprendizagem da musica deve ser algo instigante que
permita e permeie o desenvolvimento do aluno, ou seja, de suas potencialidades
artisticas e humanas e de sua compreensdo do mundo, integrando-o na vida e

transformando positivamente suas atitudes.

Ultimas consideracdes

Entende-se que a propria natureza do Modelo C(L)A(S)P de SWANWICK (1979), que &
empregado neste trabalho, ndo apenas como referencial teérico para fundamentar o
pragmatismo dos projetos, mas também como referencial analitico, denota grande
variedade e riqueza dos dados. Embora, tal situagdo constitua um problema para a
interpretacdo final da investigacdo e conclusdo do estudo, a pesquisadora procurou
deter-se em aspectos julgados essenciais a aprendizagem do instrumento. Contudo,
outros enfoques mais aprofundados podem ser levados em consideragdo como, por
exemplo, a contribuicdo da leitura prévia em processos de memorizagdo na musica
tonal e atonal; a leitura prévia na perspectiva da Psicologia Cognitiva e as leis da
Gestalt, abrangendo questdes ligadas ao reconhecimento formal auditivo. Além disso,
pode-se avancar pelos dominios da Analise Musical, estabelecendo conexdes com
determinadas teorias como o Modelo Tripartite de Semiologia Musical, elaborado por J.

Molino e J. J. Nattiez, dentre outros.

Em tempo, destaca-se a grande significancia dos testemunhos dos professores
entrevistados, que sustentaram idéias e praticas pedagogicas condizentes com o
pensamento da autora desta pesquisa, instituindo confiabilidade nas diretrizes tracadas

para o estudo. Outros aspectos, enfocados por eles, abriram perspectivas para
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posicionamentos diferentes e, igualmente, para alguns questionamentos, ndo menos
importantes do que aqueles mais proximos das suposicdes iniciais da pesquisadora.

O acompanhamento dos alunos, além de ser a base para a pesquisa-acdo, concedeu
as aulas da professora pesquisadora, mesmo aquelas ndo inseridas no projeto, um
significado mais abrangente. O que era gratificante, antes deste estudo, nos tramites
gue envolvem o0 ensino e a aprendizagem, além da relacdo entre os alunos e a
professora, tornou-se mais empolgante, mostrando o quanto pode ser valiosa uma

pesquisa de cunho empirico.

Reporta-se a Swanwick para expressar a satisfagdo da autora em realizar este estudo:
“o desejo de investigar, interpretar e explicar é universal (...); a pesquisa nao destroi a
magica da musica nem banaliza transa¢des educacionais” (SWANWICK, 1994a, p.66-
67). Torna-se importante valorizar nossas aspiracdes de educadores e estudiosos, com
legitimidade e confianca, para descobrirmos formas de compartilha-las, encontrando
respostas para possiveis problemas pedagdgicos. Desta maneira, expandimos nosso
universo de atuacdo e estabelecemos uma relacdo proveitosa de dialogo entre a

Educacao e a pesquisa.
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ROTEIRO DA ENTREVISTA COM PROFESSORES

Entrevista semi-estruturada com professores de piano atuantes nas Escolas de
Musica da UFMG e da UEMG

Perguntas introdutérias
1. Em que cursos vocé atua como professor de instrumento?

2. Qual a média da faixa etaria dos alunos?

Questionario 1
1. Que aspectos vocé trabalha em sua aula de instrumento?
Existe algum aspecto que vocé considere mais relevante?
Quais sdo os objetivos que vocé almeja alcangar em médio e em longo prazo?

Como vocé aborda uma partitura de uma musica nova para o aluno?

o k~ w0

Como acontece a escolha do repertorio?

Questionario 2: perguntas esclarecedoras de aspectos ndo abordados nas
respostas dos entrevistados
1. Vocé realiza, juntamente com o aluno, uma analise musical das partituras que
ele ira estudar? (Se a resposta for negativa, prosseguir a partir da questdo de
namero trés).
2. Que aspectos vocé aborda?
3. Vocé trabalha algum tipo de performance sem partitura com o aluno?

4. (Se aresposta anterior for positiva): Que atividades sdo estas?
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5. Vocé inclui a improvisacdo e a aprendizagem de musicas por audicdo e por
imitacdo em suas aulas? (Se a resposta for negativa, prosseguir a partir da
questao de niumerol0).

Como?

7. Quais sé@o os seus objetivos ao incluir estas praticas pedagoégicas em sua aula
de instrumento?.

8. Na improvisagdo, vocé apresenta para o aluno um determinado estimulo ou
deixa a critério dele? (se o estimulo nao for indicado pelo professor, prosseguir a
partir de 10).

9. Quando o estimulo é determinado por vocé, como o apresenta?

10.Vocé inclui a pratica da leitura a primeira vista em suas aulas? (Se a resposta for
positiva, continuar):

11. Por que?

12.Como vocé definiria a expressao leitura a primeira vista?

13. Como € a dindmica da atividade?

14.Quais as orientacdes para a efetivacédo do procedimento?

15. Quais sao os resultados que vocé observa?

16.Que fatores, na sua opinido, contribuem para esses resultados, sejam eles
positivos ou negativos?

17.Vocé vé alguma relacdo entre boa e mé leitura a primeira vista e o desempenho
musical geral do aluno?

18.(Se o professor trabalhar com atividades sem partitura e tiver o habito de
denominar os padrfes ritmicos e melddicos encontrados nestas estratégias de
ensino, perguntar): Vocé observa se o aluno relaciona os padrdes ritmicos e
melddicos escritos na partitura com aqueles encontrados nas atividades musicais

sem partitura?
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ANEXO 2

PROJETO 1:
ABORDAGEM DA ESCALA PENTATONICA



Alividade 1: Performance por imitagao

Objetiv:
1. Awtomatizar o reconhecimento do grupo de 5 teclas

[protas.

Orientagies:
1. A cangio pode ser tocada também por 3 alunos,
Aszzim, dobra-seuma das voscs.

2, Seamlafor individual, o aluno podera tocar com as
duas mios realizando asduasvores da cangio,

Balanco

Ame Comsuclo Ramos

Eu estou aoui,

=pu feliz assim,

SCIMPIT AQWL, SCTHPIT ASSim,
vou ali, volto agui

Sou feliz assim,
SCIMPIT AW, SCTHPIT ASSim,
wou ali, volto agui, sim!
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Atlvidade 2: Improvisagao mekidica em forma ABA com acompanhaments harmdnico realizado pela professoma
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ANEXO 3

PROJETO 2:
ABORDAGEM DOS PENTACORDES E DAS TRIADES MENORES



177

Atividade 1: Performance por audigio

(Folclore)
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Atividade 2: Criagao de melodia estruturada em pentacorde menor com acompanhamento do |, IV e V graus



Alividade 3: Performance & primeira vista 1 (com orientacdo para leifura prévia)
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ANEXO 4

PROJETO 3:
ABORDAGEM DO CROMATISMO



Alividade 1: Performance por imitacdo.
Exercicio de acompanhamento de vocalise
ascendente e descendente, partindo da nota D6 3 até a nota Do 4
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Alividade 2: Criag8o de uma melodia gue
apresente cromatismo e acordes no acompanhamento,
estes ndo necessanameante, configurados em estado fundamental
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ANEXO 5

ATIVIDADE COMPLEMENTAR 1:
APRECIACAO MUSICAL
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ATIVIDADE COMPLEMENTAR 1: APRECIACAO MUSICAL

Nesta secdo, sdo apresentadas breves considera¢cfes analiticas sobre uma das pecas
ouvidas nas aulas de Apreciacdo Musical, juntamente com os relatos escritos dos

alunos e comentarios da pesquisadora.

Peca 1: Nuages (C. Debussy — 1862-1918)

Integra a peca Trois nocturnes (1899)%*" que consiste em trés imagens orquestrais:
Nuages (Nuvens), Fétes (Festivais) e Sirénes (Sereias). De acordo com Philip Ramey*?,
Debussy teria escrito o seguinte programa para Nuages: “Nuvens € o aspecto imutavel
do céu, com a marcha lenta e melancdlica das nuvens, terminando por uma agonia

cinzenta, suavemente marcada de branco”.

De acordo com PALISCA (1996, p. 624), Nuages comeca com um padrao de acordes
de quintas e tercas que permite a impressdao de movimento, mas ndo de direcdo
harmodnica, analogamente ao movimento lento das nuvens. Uma melodia fragmentada

baseada no tritono € executada pelo corne inglés e seguida pelo corne francés

perfurando o movimento da névoa.

A obra caracteriza-se pela forma ABA. Vale ressaltar a influéncia da musica javanesa

na parte B, na qual o tema é apresentado pela flauta e pela harpa numa melodia

%1 1899: 0 mesmo ano em que foi composta a Noite transfigurada de Schoenberg.
%2 A citacdo de Philip Ramey foi retirada da capa do disco da Orquestra Philharmonia e Ambrosian
Singers com regéncia de Michael Tilson Thomas, New York: CBS, 1984.
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pentatonica. “O retorno a secdo A € fragmentado, como um sonho imperfeitamente
relembrado” (PALISCA, 1996, p.621).

Relatos dos alunos e comentarios da pesquisadora
Alunol

12 audic&o: “Comega em dindmica mais piano, com poucos instrumentos, aos poucos vao se juntando

outros instrumentos partindo para um fortissimo; e variando, também em pianos e fortes. Tem um motivo

musical presente em varios trechos da musica”.

22 audicao: “Parece-me que esta musica é do periodo impressionista, podendo ser do compositor C.

Debussy ou de F. Poulanc. Se fosse definir uma cor para a composicao, diria que era em tom pastel com

algumas pinceladas em cinza”.

Nota-se que o aluno 1 (40 anos), do Il periodo, tem noc¢éo clara de estilo. No momento
da discussao, ele manifestou insatisfagéo por ndo conseguir perceber questdes formais
e estruturais da peca, escalas ou tonalidades empregadas pelo compositor. A mesma

argumentacao ocorreu na audicao de outras obras.

Entretanto, percebe-se que € bastante significativo o fato de ele ter relacionado esta
musica com uma cor, afirmando que era em tom pastel com pinceladas em cinza, o que
nos alude imediatamente, ndo apenas a influéncia pictérica nas obras de Debussy, mas
principalmente ao programa escrito por ele para esta peca — “Nuvens € 0 aspecto
imutavel do céu, com a marcha lenta e melancélica das nuvens, terminando por uma
agonia cinzenta, suavemente marcada de branco”. Ademais, temos uma carta do
compositor remetida a um violinista dizendo que seus Nocturnes eram “uma tentativa

para apresentar uma sonoridade Unica em diferentes orquestragbes — como poderia
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corresponder, por exemplo, a um estudo em cinza de um pintor” (DEBUSSY apud
STEGEMANN, 1983, p.iv)®.

Observa-se que o aluno 1 percebe, de forma intuitiva, aspectos analiticos relevantes,
do ponto de vista poiético®, inclusive, mesmo sem ter tido acesso a partitura. Vale
ressaltar que ele ndo frequentou aulas de Analise Musical e Harmonia, apenas, durante
0 semestre de realizacdo dos projetos, teve as aulas normais de seu curso como

Percepcéo musical I, Contraponto | e Historia da Arte II.

Aluno 2

12 audicao: “Melodia romantica. Forma contemporanea de composigdo. A mdsica ndo tem seqiiéncia
‘légica’ dos outros estilos. A forma € mais livre. A primeira parte possui um tema que € bem romantico
mas, 0s acordes e os timbres caracterizam um estilo contemporaneo. E claro, uma forma mais livre. A
segunda parte é ainda mais livre. Depois me parece que o tema volta. Mas, depois fica tudo téao
‘misturado’. Cada hora uma coisa nova que fica dificil dividir a misica em partes. Eu diria que a forma é A

— B — C” (Obs.: 0 aluno chegou atrasado e ouviu a pega apenas uma vez).

O aluno 2 (22 anos), do segundo periodo, apesar de néo ter aulas de Analise Musical

dentro da escola, chegou muito perto das questfes formais e estruturais da obra,

% Informacdes retiradas do prefacio da partitura; DEBUSSY, Claude. Trois nocturnes. Edition Ernest
Eulenburg & Co Gmb H. n.1320, 1983.

% A andlise poiética refere-se a uma das dimensdes propostas por J. Molino no Modelo Tripartite de
Andlise Musical que compreende 0s niveis: neutro, o poiético e o0 estésico. A poiética indutiva, proposta
por NATTIEZ (2002, p.19), relaciona-se a conclus@es obtidas, a partir da andlise do nivel neutro, ou seja,
da observacdo da partitura, na qual se detectaram procedimentos composicionais recorrentes que nos
remetem ao pensamento do compositor, indicando, por exemplo, a época e o estilo da obra. Ele acredita
gue esse processo seja 0 mais empregado pelos analistas. A poiética externa é assinalada pela obtencgéo
de informacdes por meio de documentos, projetos, cartas e esbocos ligados a obra em questéo, portanto,
sdo os aspectos estudados pela musicologia historica.

NATTIEZ (2002) explica que uma forma simbdlica, até certo ponto, € o resultado de um processo de
criacdo que pode ser descrito ou reconstituido. Na maioria das vezes, a poiética possui significagées que

se relacionam ao emissor, no caso especifico da musica, ao compositor (NATTIEZ, 2002, p.15).
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abordando aspectos do enfoque didatico escolhido para a atividade. Ateve-se a uma

analise mais objetiva, todavia, apresentou uma linguagem ainda pouco sistematizada.

Aluno 3

12 audicao: “Musica na tonalidade menor, escala oriental, tendo como solista um oboé”.

22 audicao: “Compasso binario tendo um trecho de destaque de instrumentos de percussio”.

Este aluno de 44 anos, também do Il periodo, reconheceu a tonalidade menor e a
influéncia oriental na peca de Debussy, fazendo uma conexdo com as atividades
desenvolvidas em sala de aula, porém ndo avancou muito nos relatos acerca de sua

escuta, inclusive, do ponto de vista mais subjetivo da analise.

Em tempo, a pesquisadora gostaria de avangar um pouco mais em seu pensamento
para lancar uma questédo. Por que alunos acreditam que precisam, tdo somente, relatar
aspectos analiticos, objetivos fundados na linguagem académica, demonstrando
receios para manifestar as suas sensagfes, seus sentimentos ou, até mesmo, seu

prazer ou desprazer em ouvir determinada pe¢a em uma sala de aula?

Uma experiéncia, realizada com alunos do VI periodo, em uma classe de Andlise
Musical, porém, desvinculada dos projetos inerentes a esta pesquisa, teve como foco a
mesma musica e atividade, trazendo a referida pergunta. Ao término da escuta,
pesquisadora e alunos conversaram sobre a importancia da analise subjetiva nos
trabalhos académicos e, especialmente, sobre o valor deste tipo de abordagem,
evidentemente sustentada pelo conhecimento cientifico, para o estudo analitico de uma

peca musical. Um dos alunos que escreveu, objetivamente, sobre timbre, orquestracao
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e desenvolvimento do motivo melddico, explicou ter ficado insatisfeito com o fato de néo

ter relatado suas sensacoes, pensando que ndo seria pertinente naquele contexto.

Recorre-se ao educador Swanwick que, em seu livro Musical Knowledge: intuition,
analysis and music education, pondera acerca da importancia da subjetividade nas
pesquisas em Educacdo Musical, porém, sugere que abordagens intuitivas e analiticas
estejam sempre engajadas. O estudioso explicita que o conhecimento intuitivo tem seus
proprios limites (SWANWICK, 1994a, p.67-69) e que os “métodos analiticos detalhados
podem clarificar e dar um retorno ao reino intuitivo” (SWANWICK, 1994a, p.70). Nao
deveriamos, por esta raz&o, valorizar e até mesmo incentivar aos nossos alunos a

estarem atentos a essas duas esferas do pensamento?

Aluno 4

12 audicdo: “Repeticdo de uma célula melddica, com diferentes cores de instrumentos. Muito dinamico

e expressivo, um certo mistério, melancolia, sons graves perseguem a melodia, explosédo, um certo
mistério, atmosfera de angustia, repeticdo melddica. Abre-se um novo clima, os violinos, mais tranquilo e

terno. Repeticdo do inicio de uma forma mais brilhante, instabilidade, sons graves, um mar de angustia”.

22 audicao: “Parece ser do fim do periodo romantico, instabilidade. Oéasis”.

O aluno 4, de 24 anos, esta no IV periodo, portanto, tém aulas de Harmonia e ja
concluiu o curso de Contraponto. Demonstra fazer uma ligacéo direta entre a qualidade
do som e o sentimento. O material sonoro é sempre tratado em relacdo a uma
sensacao: “(...) um certo mistério, melancolia, sons graves perseguem a melodia,
explosdo, um certo mistério, atmosfera de angustia (...) Abre-se um novo clima, 0s
violinos, mais tranquilo e terno”. Ele tem a nocdo de estilo e igualmente percebeu a
instabilidade tonal, mas ndo mencionou detalhes e nem de onde aquela decorre. Assim

como o aluno 1, na visao da pesquisadora, ele alcangou a qualificacdo semaéantica
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atribuida pelo proprio compositor na nota de programa de Nuages, “uma agonia

cinzenta”, ao dizer que a musica era “um mar de angustia”.

Neste mesmo relato, observa-se que, na segunda audicdo da musica, o estudante usou
a imagem de oasis. Seria este 0asis a visao e alivio para o mar de angustia? Ou estaria

ele contrapondo-se, nas duas versdes de suas impressdes?

Aluno 5

12 audicdo: “Contraste, tensdo, a musica parece ser bem descritiva de vérias cenas que v&o

sucedendo-se. A dindmica varia bastante, ha muitas mudancas, aproveitando-se a variacdo de timbre

dos varios instrumentos”.

22 audicéo: “Parece musica de cinema, parece Wagner em alguns momentos, em outros parece

Debussy ou Stravinsky, muito dramatica. Parece ser composta para grande orquestra. Das trés pecas € a
gue eu mais gosto. Dos trés compositores que citei acima, acho que parece mais com a musica de

Wagner*.

O aspecto mais importante, abordado pelo aluno 5 (24 anos), do IV periodo, considera-
se ser o fato de que ele tenha mencionado a questdo descritiva da peca. Ele também
percebeu outras caracteristicas marcantes em Nuages, como por exemplo, a tenséo e

nuancas de intensidade atingidas pela variagédo do timbre.

Uma particularidade interessante foi o aluno manifestar seu gosto pela obra. Isto
também ndo seria um dado relevante, em um relato de Apreciacdo Musical? Sera que

também nao importa saber de que maneira a musica que ouvimos nos afeta?
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Observa-se que o aluno percebe aspectos analiticos e estilisticos relevantes, mesmo
sem ter frequentado aulas de Analise Musical. Durante o semestre do projeto, ele teve
as aulas normais de seu curso como Percepcdo Musical, Harmonia e Historia da

Musica, j& tendo passado pelas aulas de Contraponto e Histéria da Arte.
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ANEXO 6

ATIVIDADES COMPLEMENTARES 2 E 3
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ATIVIDADE COMPLEMENTAR 3:
TRABALHO ESCRITO APRESENTADO PELOS ALUNOS SOBRE
LEITURA PREVIA

Apresenta-se, neste anexo, a solicitacdo da professora pesquisadora para a realizagcao

do trabalho escrito, a ser apresentado pelos alunos participantes da pesquisa.

O procedimento de Leitura prévia é definido como o trabalho de observacdo e
apreensdo visual dos simbolos e desenhos contidos na partitura antes da acao de
tocar, incluindo o reconhecimento das claves, indicaces de compasso, tonalidade,
células ritmicas e melddicas predominantes, modulacdes e forma (MARINO e RAMOS,
2001, p.xvi). Por conseguinte, compreende a interpretacdo e decodificagcdo de todo

material que possa ser visto e trabalhado fora do instrumento.

Embasado em suas experiéncias em sala de aula, relate quais foram as suas
impressdes ou conclusdes ao executar uma partitura desconhecida, a partir do

procedimento de Leitura prévia.

Referéncias bibliograficas recomendadas para realizacdo da atividade:

MARINO, Gislene; RAMOS, Ana Consuelo. Piano 1: arranjos e atividades. Belo Horizonte: Edi¢cdo das
autoras, 2001. (Colecéo Inventos e Cang0des).

RAMOQOS, Ana Consuelo; MARINO Gislene. Iniciagdo a leitura musical no piano. Revista da ABEM, Porto
Alegre: Associacéo Brasileira de Educacdo Musical, v.9, p. 43-54, set. 2003.

Observacdo: O texto devera ser apresentado com, no maximo 3 laudas, fonte Arial 12,

e espagcamento 1,5.
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ANEXO 7

ANOTACOES DE CAMPO:
COLETA E ANALISE DE DADOS DO ALUNO 1
NA PESQUISA-ACAO
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COLETA E ANALISE DE DADOS DO ALUNO 1 NA PESQUISA-ACAO

Este anexo apresenta a coleta e andlise de dados do aluno 1, visando ndo apenas
exemplificar a dinamica de realizacdo de cada projeto pelo participante, mas também
demonstrar como as anotacfes de campo da pesquisadora foram efetivadas. Ressalta-

se que 0s mesmos critérios foram rigorosamente aplicados aos outros alunos.

Aluno 1: (16/10/1964)

O aluno 1, de 40 anos, do Il periodo iniciou seus estudos em piano no Curso de
Bacharelado em Mdusica — Habilitacdo em Canto — na ESMU/UEMG, em marco de
2004. Até esta data, o contato com o instrumento era informal e muito raro, sendo seus
conhecimentos musicais limitados a aulas de flauta transversal, em cursos de nivel
médio ndo concluidos e a atuagcdo como cantor em um coro profissional de Belo
Horizonte, por doze anos. Portanto, a experiéncia com o piano € incipiente e resume-se
a trés meses de aulas, até o inicio da realizacdo dos projetos, ocorrido em agosto de
2004.

Obs.:
» Nos cursos basicos que frequentou nao teve aulas de piano ou teclado e nem de
Analise Musical.
» Tem piano em casa.

» Participou de Festivais de Musica como cantor nos corais que integra.
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PROJETO 1: ABORDAGEM DA ESCALA PENTATONICA

O aluno realizou o projeto, em trés aulas distribuidas em quatro semanas. Nas duas
primeiras aulas foram abordadas as atividades 1 e 2. Na terceira aula, as atividades 1,

2 e 3 foram gravadas.

12 aula (04/08/2004): Atividades 1 e 2 — sem gravacao
A melodia foi tocada e cantada pela professora. O aluno foi orientado a visualizar o
teclado, observar o dedilhado empregado e também a ouvir a letra da cancao para a
Imitagdo e memorizagao.
» Imitacdo e memorizacdo da letra e musica (voz) e realizacdo pianistica da
melodia simultaneamente.

» Dificuldades na memorizacao da letra.

Y

Fluéncia na performance pianistica.
» Fluéncia e envolvimento na improvisacdo melddica, com algumas interferéncias
de acordes na méo esquerda.
Obs.: Associou a sonoridade da peca, escrita sobre a escala pentatbnica, com musica

do Oriente.

22 aula (18/08/2004): Atividades 1 e 2 (sem gravacao)
» Performance pianistica perfeita.
» Dificuldades na memorizagcédo da letra e na associagdo desta com a realizacéo
pianistica.

» Improvisacao mais fluente.

32 aula (25/08/2004): Atividades 1, 2 e 3, com gravacao

Atividade 1: Balanco (apenas performance pianistica, sem voz)
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» Realizacdo da melodia, ao piano, de forma precisa, fluente e sem falhas de

memoria.

Atividade 2: Improvisacao

» Improvisacéao fluente, com sentido de pergunta e resposta, fraseado delineado.

» Algumas vezes, apresentou uma espécie de acompanhamento na mao
esquerda, enquanto a direita fazia a melodia, em toda a extensdo do registro
médio, em direcao ao agudo.

» Apresentacao e inversdo de motivos.

» O retorno a parte A foi fluente.

Atividade 3: Leitura prévia e primeira performance

Leitura prévia 1 (com orientacéo): 22

Orientacdes: Observacdo da armadura de clave, compasso, estrutura do padrdo da
mao esquerda, solfejo da melodia, tema (inverséo, reaparecimento e alteracbes). Acao
combinada entre as duas maos. Destaca-se que o aluno foi informado sobre a origem
do repertério selecionado para as performances por partitura, ou seja, houve a
contextualizacdo, ressaltando que as referidas pecas integraram a pesquisa de
Doutorado de FRANCA (1998) e que estas foram compostas por criancas e
adolescentes.

O aluno também recebeu orientagBes para a primeira performance como: refletir sobre
o0 andamento em que ir4 tocar, procurando ter a sensacao do pulso antes de comecar a
performance; tocar sem interrupcdo apesar de possiveis erros ou duvidas; procurar
identificar rapidamente os padrdes e olhar sempre adiante do que se esta tocando e
realizar o méaximo possivel de informagfes contidas no texto musical. Além disso, foi
advertido para que outras indicacdes, relacionadas a prépria leitura prévia, como a
contextualizacao histérica e a concepcao formal fossem consideradas na realizacao

instrumental.
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Primeira performance

» Manutencdo do pulso: percebe-se a idéia de manutencdo do pulso, que é

comprometida pela dificuldade de coordenacdo motora para a realizacdo da
sincope.

> Repeticdo de compassos em decorréncia de erros: repeticdo do compasso® (c.)

5 por vérias vezes e de pulsagdo nos compassos 11 e 15. Interrup¢édo no c.11,
com retorno aos c.9, 10 e 11.

» Dedilhado: a escolha foi baseada na posicdo da cancdo Balanco, porém,
confundiu-se um pouco, no decorrer da peca, usando outro.

» Dindmica e agogica: ndo houve variagdo de dindmica, apenas uma intencdo

agogica (rit.), no ultimo compasso.

Leitura prévia 2 (sem orientagcéo): 35

O aluno, ao realizar a leitura prévia, disse que a peca ndo estava coerente com o0 seu
nivel técnico. Tal problema decorre do fato de ele estar trabalhando, no momento,
repertdrio que nao apresenta deslocamentos das maos, ou seja, no ambito do
pentacorde como, por exemplo, a peca Lamento da Suite das cinco notas de L.

Fernandez.

Primeira performance

Inicialmente, houve a manutencdo do pulso e realizagdo das sincopes com mais
acertos do que erros. Houve interrupcao na mudanca de posi¢cado da m.d. (c.8). O aluno
parou de tocar, tirou a mao do teclado e interrompeu a gravacdo. O gravador foi
desligado e religado, em seguida, quando o aluno se disp6s a continuar do ponto em

que tinha parado.

» Manutencdo do pulso: a manutencao do pulso foi comprometida por atrasos e

repeticbes de compassos, porém, a idéia da sincope mostrou-se clara.

% A palavra compasso sera apresentada abreviada (c.).
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» Repeticdo de compassos em decorréncia de erros: repeticdo de pulsacdo, nos

compassos 1, 4, 10 e 12. Houve espera, com interrup¢ao no c.8.
» Dedilhado: a escolha foi baseada na posicdo de Balanco, porém, apresentou
davidas no decorrer da peca, entre usar os dedos 1, 2, 3,4 ou 1, 3, 4, 5, na m.d.
» Dinamica e agdéqgica: ndo houve variagoes.
Obs.:
» Apesar desta peca ser mais elaborada ritmicamente do que a primeira — 22 —

as sincopes da 12 parte, até c.6, foram realizadas com mais segurancga.

» O aluno ndo mencionou 0 emprego da escala pentatonica na peca.

PROJETO 2: ABORDAGEM DOS PENTACORDES E DAS TRIADES MENORES

O aluno realizou o projeto em quatro aulas, distribuidas em cinco semanas. Na primeira
aula, apenas a atividade 1 foi abordada. Na segunda e terceira aulas, foram realizadas
as atividades 1 e 2, sendo gravadas apenas as composicdes. Na quarta aula, as

atividades 3 foram efetivadas com gravacéao.

12 aula (01/09/2004): Atividade 1, sem gravacao — Cancado Vocé gosta de mim
Houve a necessidade de uma preparacdo para iniciar a proposta do projeto. Esta
preparacao foi baseada em exercicios para encontrar as funcdes de | e V graus, em
tonalidade maior e I, IV e V, em tonalidade menor (Am e Dm). Em seguida, a melodia
Vocé gosta de mim foi tocada e cantada pela professora, sem que o aluno pudesse
visualizar o teclado.

» O aluno repetiu a melodia com silaba neutra, com o nimero dos graus e

nome das notas.
» Tocou a melodia na mao direita. Em seguida a professora estabeleceu o

dedilhado mais adequado.
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» Encontrou os graus nha mao esquerda, porém, com a melodia tocada pela
professora. A professora perguntou qual seria 0 compasso e ele respondeu
ser binario composto (seis por oito).

» Realizou a peca com as duas maos, tendo os acordes tocados nos apoios

meétricos, porém, em compasso simples (trés por quatro), sem a letra.

Obs.: O aluno pensou, a cada etapa, que seria impossivel efetivar a atividade, mas
realizou tudo com certa facilidade. Em seguida, fez transposi¢cdes da melodia para D6
menor e Mi menor. A professora sugeriu que estudasse varias transposicées como
exercicio, mas desta vez, incluindo as fun¢des. Nas aulas seguintes, o aluno assumiu

nao ter estudado.

22 aula (08/09/2004): Atividades 1 (sem gravacéao) e 2 (com gravagao)
Atividade 1: A professora tocou a cancao para que o aluno se lembrasse.
> Ele repetiu o modelo, algumas vezes, com certa dificuldade para realizar o

deslocamento da méo nas mudancas dos acordes.

Atividade 2 (composicao oral): Antes que o aluno manifestasse suas resisténcias
para compor, a professora interferiu dizendo que sabia da possibilidade de ‘nossas’
resisténcias para a improvisacao e a composicao, fato que se deve, de alguma forma, a
falta de habito na pratica destas propostas. Ele fez perguntas sobre como iria efetivar a
atividade e disse que seu embasamento com as fungBes e triades menores era
insuficiente. A professora orientou para que fizesse algo com maos alternadas,
reconhecendo que as dificuldades eram mais motoras e técnicas do que de

compreensao musical neste ambito.

A composicao:
» Realizou uma melodia, apenas com a mao direita, em La menor, na forma
harménica, sem harmonizacdo. No entanto, apresentou idéia de tema,

desenvolvimento e concluséao.
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» Apresentacdo de motivo com movimento melddico descendente e
reapresentacdo imediata, com pequena modificacdo, seguida de progressao
idéntica ao original e nova reapresentacao do original.

» Pequeno desenvolvimento da idéia com elemento surpresa, a sensivel da
tonalidade e afirmacéao tonal, seguida de arpejo.

» Coda, com elementos do tema e arpejo de La menor, com repeticdo dessa

estrutura, apresentando pequena modificacdo, em uma oitava mais grave.

Obs.: Recebeu orientacdes para que continuasse a trabalhar a idéia, durante a semana,

para prosseguir o projeto na aula seguinte.

32 aula (22/09/2004): Atividades 1 e 2 (com gravacao)
Atividade 1: Esta fase tomou muito tempo da aula, pois, o estudante ndo se lembrava

mais da cancao (a 22 aula deste projeto foi realizada em quinze dias antes).

Houve a necessidade de se relembrar e estudar novamente a peca com o aluno. Este
fato ja era previsto pela professora, uma vez que a atividade em questdo ndo era
familiar ao aluno e este demonstrou nao ter se envolvido com a tarefa. Ele assumiu néo
ter estudado em casa e disse, também, que suas dificuldades residiam em pensar
rapidamente nos graus, nas funcdes (qual seria o IV ou 0 V) e no deslocamento da
mao.

» Percebe-se a dificuldade para o deslocamento da mao esquerda nos

acordes, comprometendo a fluéncia e a manutencgéo do pulso.

» Cometeu dois erros na melodia.

Atividade 2: O estudante argumentou com as mesmas questdes comentadas na
atividade 1, porém, realizou a composi¢cdo com envolvimento. Ficou evidente a real
dificuldade de deslocamento da méao esquerda nos acordes. No entanto, com um pouco

mais de atencao para este tipo de tarefa, certamente, havera mais progresso.
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O aluno frustrou-se na gravacéo por ter ‘errado’ um acorde. Gravamos novamente,

como segunda versao, realizando, na verdade, o que ele queria inicialmente.

A composicao:
» Nota-se o aparecimento de motivo melddico, baseado no pentacorde de La
menor.
» Repeticdo do motivo modificado, com um elemento que soa como surpresa,
depois do acorde da dominante, empregou-se a nota Sol bequadro, no

movimento melddico.

Obs.: Houve desenvolvimento de uma aula para a outra, na composi¢cdo, pois na
primeira, ele ndo realizou as fungcdes harmonicas como previsto, atendo-se apenas a
uma melodia ha mao direita. Entretanto, na 22 aula, conseguiu harmonizar, com alguma

desenvoltura.

42 aula (29/09/2004): Atividade 3 — Leitura prévia e primeira performance

Leitura prévia 1 (com orientacao): 93

Orientacdes: Observacgédo da armadura de clave, compasso, motivos recorrentes; forma,
solfejo da melodia e realizacdo de acdo combinada, entre as duas maos.

Primeira performance

Hesitacdo para comecar, repetindo o inicio da peca.

» Manutencéo do pulso: pulsacao irregular e muito comprometida, em decorréncia

da dificuldade na mudanca dos acordes e da coordenacdo motora para a
realizagcdo das sincopes. A espera, no c.3, as antecipagcbes ocorridas dos
compassos 9/10, 13/14 e 17/18 e demais atrasos ocasionaram deslocamentos
métricos.

» Repeticdo de compassos em decorréncia de erros: houve repeticdo dos c.1 e 5,

porém com uma tendéncia para continuar sem repetir.
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» Dedilhado: sem problemas.

» Dinamica e agdgica: nao foram realizadas.

» Na mao direita, tocou toda a melodia uma segunda acima, ou seja, ao invés das
notas La e Sol, tocou Si e La.

» Na mao esquerda, tocou o acorde de Sol menor somente na introducdo e a
musica transcorreu toda transposta para Sol maior.

» Ao terminar, o aluno mostrou-se muito frustrado e a professora gravou
novamente.

» A segunda gravacao foi permitida apenas para amenizar a frustracdo do aluno.
Nota-se a necessidade de se reconhecer em que momento a professora
pesquisadora deve assumir apenas o papel de professora e isto justifica os

melindres da pesquisa-acao.

Segunda performance, em carater de curiosidade

» Manutencdo do pulso: mais fluente, mas ainda um pouco comprometida pelas

dificuldades nas mudancas dos acordes.

» Repeticdo de compassos em decorréncia de erros: houve repeticao de parte de

compassos, porém foram poucas vezes. Na mao esquerda, os acordes foram em
Sol menor, mas os pentacordes foram em Sol maior, ao invés de Sol menor.
Ocorreram antecipagdes, nos mesmos compassos da primeira performance
anterior.

» Dedilhado: sem problemas.

> Dinamica e agdgica: nao foram realizadas.

Obs.: O aluno demonstra interesse em tocar outras vezes, ap0os a gravacao e o faz para

tentar corrigir os erros.

Leitura prévia 2 (sem orientacao): 36
Tocou trés compassos com repeticdes em decorréncia de davidas e pediu para parar e

recomecar. A solicitagcéo foi atendida.
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» Manutencdo do pulso: é evidente que o aluno tem uma idéia clara do pulso, que

€, entretanto, comprometida, por atrasos, nas mudancas dos acordes.

> Repeticho de compassos em decorréncia de erros: houve repeticdo nos

compassos 2, 6 e 7 e esperas (atrasos) nas passagens dos compassos 1/2, 3/4,
5/6, 6/7, e 7/8, além de ndo ter sido tocado o Ultimo compasso.

» Dedilhado: sem problemas na primeira mudanca (c.4), porém, no c.5, néo
observou o dedilhado escrito e complicou-se um pouco, no c.6.

> Dindmica e agodgica: ndo foram realizadas, mas manteve o0s acordes,

relativamente, em intensidade mais p que na melodia.

Obs.:
» O aluno demonstra interesse pela disciplina, mas estuda muito pouco. Parte das
dificuldades poderiam ser amenizadas com um pouco mais de tempo para o
estudo do préprio repertério ou de exercicios de improvisacao.

» O aluno 1 demonstra certa inibicdo e resisténcia as gravacoes.

PROJETO 3: ABORDAGEM DO CROMATISMO

O estudante realizou o projeto em cinco aulas distribuidas em nove semanas. Na
primeira aula, apenas a atividade 1 foi abordada. Na segunda, foram realizadas as
atividades 1 e 2, sendo gravada apenas a composicdo. A terceira e quarta aulas foram
dedicadas somente a atividade 1. Na quinta aula, as atividades 3 foram efetivadas com

gravacgao.

Observa-se que, diferentemente do que foi proposto na metodologia, houve apenas
uma atividade de composi¢do neste projeto, ao invés de duas. A professora preferiu
nao insistir para ndo realgar a resisténcia do aluno, atendendo a outras necessidades

mais urgentes.



204

Percebe-se que o tempo de concretizacdo do projeto foi bastante ampliado, nao
correspondendo as expectativas da professora. Varios fatores contribuiram para esta
mudang¢a como, por exemplo, a necessidade de mais atencao para o desenvolvimento
do repertdrio indicado para a conclusdo do semestre e também as proprias dificuldades,
para efetivar as atividades propostas nos projetos. Estas questdes sdo decorrentes nao
somente da pouca familiaridade do aluno com o instrumento, mas também da falta de
dedicacéao e regularidade de estudo. O aluno justifica-se, dizendo que trabalha em outra
area profissional em um turno e tem o outro turno inteiramente dedicado aos corais de

que participa, restando-lhe pouco tempo para estudar piano.

12 aula (20/10/2004): Atividade 1 (sem gravacao) — Exercicio de acompanhamento
de vocalise por imitacao
» O exercicio de acompanhamento de vocalise foi realizado com alguma
dificuldade de coordenacdo motora e, igualmente, de apreensdo do dedilhado
indicado.

22 aula (03/11/2004): Atividades 1 (sem gravacéao) e 2 (com gravagao)
Atividade 1:
» O aluno nédo estudou em casa e a professora teve que trabalhar com ele,

novamente, o exercicio.

Atividade 2 (com gravacao): Composicao

O aluno, no inicio da aula, perguntou se iria trabalhar “aquelas coisas”, ao que a
professora respondeu com uma pergunta: “vocé ndo gosta de criar, improvisar e fazer
0s exercicios de leitura e primeira performance com as gravacdes”? Ele completou,

afirmando que achava dificil.



205

A composicao

>

Obs.:

A\

Motivo melédico em cromatismo descendente, na mao direita, abrangendo as
oitavas 2 e 3 do piano.

Reapresentacdo do motivo, em acordes, formando uma 52 justa com a primeira
nota, uma 42 justa com a segunda nota, além da 32 com a terceira nota, em
unissono, nas duas maos.

A polarizacdo ocorre na 52 justa, especialmente na nota Sol, porém a peca
termina em D&, com um salto na mao esquerda para a nota D61.

Textura acordal como se fosse uma peca para coral. E importante lembrar que o
aluno é corista (conexao).

Na apresentacdo do motivo melddico, ele poderia ter empregado o dedilhado do
vocalise, mas talvez isto ndo tenha ocorrido, devido ao fato de que, logo em
seguida, o mesmo desenho foi apresentado acompanhado por outra voz, na

mesma mao.

Apés a gravacao, o aluno sentiu-se um pouco frustrado. A professora perguntou
se gostaria de repetir 0 exercicio e ele aceitou. Parece que a situacdo de
gravacao da atividade é, realmente, um fator de resisténcia e inibicéo.

A segunda gravacéo da composicao foi mais fluente.

As gravacoes foram ouvidas e comentadas por professora e aluno.

O aluno 1 fez uma conex&o com seus conhecimentos de coral, certamente de

forma intuitiva, ao compor em uma textura acordal.

32 aula (17/11/2004): Atividade 1 (sem gravacao) — Exercicio de acompanhamento

de vocalise

>

A atividade foi realizada pelo aluno ainda com dificuldades de coordenacao

motora e de apreenséo do dedilhado.
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42 aula (01/12/2004): Atividade 1 (gravacao) — Exercicio de acompanhamento de

vocalise

» Ao iniciar, parou e comegou de novo.

» Dificuldades, na mé&o direita, com o dedilhado, nas passagens por teclas
branca/branca, sem a tecla preta entre elas.

» Problemas de coordenacédo entre as duas maos.

» Manutengdo do pulso até acontecer uma pequena confusdo na execucdo das
triades e ainda com o dedilhado que coincide com a passagem das notas Si
bemol e Si natural.

» A partir deste ponto, parece ter havido desconcentracdo ou descontrole por
causa do erro, porém, ficou evidente a tentativa de manutencao do pulso, apesar
de alguns atrasos nas mudancas dos acordes.

Obs.:
» Vale ressaltar que a confusdo mencionada é um fato comum entre os alunos e,

na visdo da pesquisadora, ela se deve a mudanca na forma da méo e a
organizagéo das cores das teclas no pentacorde. Estes pentacordes iniciam-se e
terminam em teclas de cores diferentes, ao contrario dos outros, que tém uma
relacdo de inicio e término em cores idénticas como, por exemplo, o pentacorde
de DG: comeca na tecla branca (D6) e termina na tecla branca (Sol) ou ainda, o
de Sol sustenido que comeca na tecla preta (Sol sustenido) e termina na tecla

preta (Ré sustenido).

52 aula (14/12/2004): Atividade 3 — Leitura prévia e primeira performance

Leitura prévia 1 (com orientacéo): 46

Orientacdes: Observacdo da armadura de clave, compasso, motivos recorrentes

(ostinato), saltos, numeracdo das oitavas; solfejo da melodia e realizacdo de acao

combinada entre as duas maos; definicdo do dedilhado empregado no exercicio de

vocalise cromatico, indicacdes de dinamica e andamento.

Obs.:
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» Foi permitido ter a sensacdo tactil no teclado, sem tocar, das posicGes de
determinadas passagens da peca.

» Foram realizadas 2 gravagfes, a primeira até c.7 e a segunda, integral.

Primeira performance

» Manutencdo do pulso: pulsagéo irregular nos trés primeiros compassos da

primeira gravacao e na segunda; houve atraso no c.6 e no c.14, em decorréncia
da mudanca de dedilhado. Porém, de modo geral, ha a manutencdo do pulso
que é quebrada, apenas, pelas dificuldades técnicas. Apesar do andamento da
peca ter sido muito lento, o aluno transmite possuir a sensacao clara do ritmo e
pulso.

> Repeticdo de compassos em decorréncia de erros: ocorreu, com uma maior

tendéncia para continuar sem repetir. Erros: Na primeira vez, no ostinato do
inicio; indicacdo de mudanca de dedilhado que foi observada na leitura prévia. A
falta do hébito de tocar com as méaos sobrepostas também pode ter causado o
impacto para o erro. Na segunda gravacdo, adiantou o c.9 e atrasou 0s
compassos 14 el5, mas sem repetir; atraso para salto no c.19, além de nao ter
sido tocado o acorde da mao direita neste compasso.

» Dedilhado: sem grandes problemas, empregou o dedilhado combinado na leitura
prévia, aquele do vocalise.

» Dinamica e agdégica: ndo houve diferencas, apenas uma tentativa de equilibrio

sonoro entre as duas vozes.

Leitura prévia 2 (sem orientacado): 98

O aluno teve o cuidado de sentir tatiimente o teclado, sem tocar, na leitura prévia.

Primeira performance

» Manutencdo do pulso: houve instabilidade na sensacédo do pulso. A manutencéo

ficou mais clara, no final, a partir do c.14 (nos acordes de minima). O inicio da
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peca foi muito lento, transmitindo muita cautela para ler as notas corretamente,
associadas ao dedilhado previsto, o que pode ter comprometido a fluéncia no
inicio da peca e a clareza da pulsacao.

> Repeticdo de compassos em decorréncia de erros: houve repeticdo do c.10.

Erros: antecipacdo do c.12; ndo obedeceu a ligadura total do ultimo compasso.
> Dedilhado: antes de tocar, o aluno perguntou como seria o dedilhado e a
professora respondeu que poderia empregar 0 que ele ja conhecia e deveria

pensar sobre o utilizado no vocalise. Obs.: Neste ponto, ha um conflito entre ser a

professora e a pesquisadora. Seria mais légico nao ter respondido a pergunta do aluno, uma vez

gue esta peca deveria ser observada e tocada, sem nenhuma orientagéo.

» Dinamica e agdgica: houve equilibrio sonoro entre as duas médos e um pequeno

movimento agogico em direcdo a nota Mi bemol do c.20, no final da peca.

ATIVIDADES COMPLEMENTARES

Apreciagdo musical

12aula: realizada ap6s o segundo projeto.
Relatos do aluno 1

» O que é musica: “E a arte de combinar os sons expressando uma idéia melddica”.

» Pecal:

12 audicdo: “Comeca em dinamica mais piano, com poucos instrumentos, aos poucos vao se juntando
outros instrumentos partindo para um fortissimo; e variando, também em pianos e fortes. Tem um motivo

musical presente em varios trechos da musica”.
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22 audicao: “Parece-me que esta musica € do periodo impressionista, podendo ser do compositor C.

Debussy ou de F. Poulanc. Se fosse definir uma cor para a composicao, diria que era em tom pastel, com

algumas pinceladas em cinza” .

Obs.:
1. Os comentarios da pesquisadora, relativos a primeira peca, encontram-se no anexo

anterior.

2. Nao se pretende apresentar uma andlise musical detalhada das outras pecas, porém
seguem-se breves consideragdes sobre estas, juntamente com os relatos do aluno e
algumas observacdes, para que se tenha uma idéia geral de como ele ouve musica e
como percebe aspectos analiticos relevantes, mesmo sem ter frequentado aulas de
Andlise Musical e Harmonia. Vale ressaltar que, durante o semestre do projeto, o
estudante teve as aulas normais de seu curso como Percepc¢ao musical Il, Contraponto

| e Histéria da arte |l.

» Peca 2:

12 audicdo: “E uma mesma melodia apresentada por varios instrumentos diferentes; um instrumento

termina um certo trecho da melodia e outro instrumento da seqiiéncia aquela melodia”.

22 audicao: “Masica popular de Milton Nascimento, interpretada instrumentalmente (originalmente ela é

cantada pelo proprio compositor)”.

Racga (Milton Nascimento — 1942 / Fernando Brant — 1946)

Na adaptacdo da peca pelo grupo Uakti a melodia, construida na escala pentatbnica, é
apresentada em uma tonalidade e transposta para varias outras. Sustentada por
ostinatos ritmicos e melddicos diversos, desenvolve-se com a instrumentacao peculiar

deste grupo, garantindo rica variagdo de timbres entre a percussdo e a flauta. A
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sofisticacdo dos momentos de improvisacdo confere fluéncia, elegancia e vitalidade a

obra. A unidade torna-se evidente, com a finalizacéo na ‘tonalidade’ inicial.

O aluno 1 percebeu o motivo que se apresenta na obra, além do importante elemento
timbristico, mas expressou-se com uma linguagem pouco sistematizada, do ponto de
vista analitico. Nota-se, também, que ele tem familiaridade com a mdusica popular,

extrapolando o seu interesse pela musica erudita.

» Peca3:

12 audicdo: “Musica para voz e piano. Comega com uma voz mais grave, mais empostada e escura,
entrando outro trecho da musica com uma voz mais aguda, e mais branca ou clara, alternando varias

vezes esses trechos musicais (ou essas vozes). Ndo consegui distinguir o idioma da musica”.

22 audicao: “Quando cantada com a voz grave e escura, parece-me uma masica religiosa de origem

africana. Quando cantada com a voz mais aguda e clara, parece-me uma musica nao religiosa de origem

oriental”.

Chanson hébraique, para mezzo-soprano e piano, é cantada no idioma lidiche e tem a
forma de cancéo estrofica, na tonalidade de Mi menor. Porém, apresenta a melodia sem
o emprego do VIl grau e com a nota D6 natural, o que concede um carater mais modal
para o canto. A parte A da cancdo € sustentada por um ostinato ritmico no piano e a
parte B caracteriza-se por um recitativo no canto que € claramente percebido por meio
da sutileza do préprio ritmo, pelas notas repetidas, pelo emprego de segundas maiores

e menores e acordes arpejados de longa duracdo no acompanhamento.

Observa-se a atencao do aluno para o carater e, novamente, para o timbre, além do
entendimento formal da peca. A associacdo com cores €, igualmente, evidenciada

nesta analise.
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2%aula: realizada durante o terceiro projeto.

Relatos do aluno 1

» Vocé gosta de ouvir musica, em que momentos € porqué? “Sim. Ougo musica em

todos os momentos do meu dia, no trabalho, quando posso; em casa quando chego a noite; em

transito, dentro do carro. Porque a musica faz parte da minha vida, do meu cotidiano, seja nos

momentos tristes, alegres, de relaxamento”.

» Pecal:
12 audicao: “Mdsica melancdlica que retrata um canto triste, em momento de afligio, as vezes de

saudade de um tempo que ndo volta mais. Alguns momentos tensos expressados pelo naipe de cordas”.

22 audicao: “Oboé e fagote iniciam a musica e logo em seguida entra uma voz lirica de um mezzo que,

em alguns momentos, parece cantar em um funeral. HA um momento de grande atividade orquestral e

em outros, de pouca atividade”.

Kindertotenlieder n°1: Num will die Sonn’ so hell aufgehen (G. Mahler — 1860 -1911) foi
composta em 1904 e integra partituras de cinco poemas escritos por Friedrich Rickert.
O lied n°1 trata da morte de criancas e o sofrimento de seus pais. O poema exprime
uma mensagem de consolo, afirmando que, apesar da morte tragica, a luz do sol

continua a brilhar no mundo.

O aluno chegou muito perto do sentido do poema, cantado em alemao, ao afirmar que a
musica € melancdlica e “que retrata um canto triste em momento de aflicdo, as vezes
de saudade de um tempo que nao volta mais (...) uma voz lirica de uma mezzo que em
alguns momentos parece cantar em um funeral”. Este relato nos mostra o nivel de
compreensao musical, do ponto de vista da andlise subjetiva que o aluno consegue

alcancar. Nao obstante, concentrou-se também na orquestracao.
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» Peca2:

12 audicdo: “Comeca com um acorde de um piano que, num primeiro momento, pensei que fosse uma
musica instrumental contemporanea; mas, logo em seguida, entra uma voz feminina com um canto

popular, retratando um tema amoroso”.

22 audicao: “Nao consegui perceber alguma coisa que me prendesse a atengdo e pudesse descrever

nesse momento”.

A cancdo, A dona de castelo (versos de Wali Salom&o®® e Jards Macalé), é tema do
filme Doces Poderes de Lucia Murat, com producdo e arranjo de piano e teclados de
Sacha Amback. A composicao caracteriza-se pelo emprego do cromatismo, de forma
muito expressiva, conjugado-se com a harmonizacado, por vezes, um pouco dramatica
para enfatizar o texto. A riqueza do arranjo, na opinido da pesquisadora, reside nao
apenas no movimento melédico mas, também, na comunhéo de diferentes linguagens,
na utilizagdo do piano e teclados. A introdug&o sugere um clima nao tonal e um estilo
musical, totalmente diverso do que sera apresentado de fato, algo inesperado que nos

surpreende em seguida.

O aluno percebeu a interferéncia dos dois idiomas musicais mas, acredita-se que ele
nao se ateve a outros detalhes, por resisténcia em ouvir esta masica. No momento da
discussédo, ao saber que era Adriana Calcanhotto, disse que ndo gostava da cantora,
gue nao tinha gostado da musica e que ndo conseguiu escrever, nada mais, na
segunda audicdo. A pesquisadora perguntou-lhe se havia sentido alguma resisténcia

para ouvir, por ndo gostar da cancao, e ele respondeu afirmativamente.

» Peca 3:

12 audicéo: “Solo de piano que destaca uma escala que ndo consegui distinguir e tocada, em grande

parte, em arpejos”.
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22 audicdo: “Parece-me que a mdsica foi composta em escala pentatonica, variando do grave ao

agudo, em muitos trechos da musica”.

La fille aux chaveux de lin apresenta um motivo melddico (sem acompanhamento),
baseado em tercas maiores e menores, ascendentes e descendentes, nas teclas
pretas, o0 que nos induz a pensar na escala pentaténica, como bem percebeu o aluno 1.
Porém, o tema é concluido em uma cadéncia plagal, na tonalidade de Sol bemol maior.
O aluno também ouviu 0 movimento das tercas, 0s arpejos, concentrando-se em uma

analise mais objetiva.

» Peca 4: A obra, Tristis est anima mea: Motet (Triste estd minha alma) (Orlando di
Lasso, 1532-1594) foi ouvida apenas no momento da discusséo, ressaltando-se
0 emprego da pintura de palavras, para fazer um paralelo com o cromatismo

utilizado no lied de Mahler e igualmente, na cancdo de Salomao e Macalé.

ANALISE FINAL DOS DADOS (ALUNO 1)

Apreciagdo musical

O aluno 1, apesar de seu pouco embasamento para uma analise mais sistematizada,
apresentou apurada compreensdao musical na esfera da Apreciacdo ao alcancar o
entendimento do sentido subjetivo ou semantico das obras ouvidas. Esta maneira mais
intuitiva de analisar as pecas e de expressar-se, quando associada aos estudos
académicos, podera enriguecer suas concepcdes musicais. Ele manifesta também o
referido nivel de compreensdo em suas perguntas, respostas e observacdes que faz

em sala de aula.

% Wali Salomé&o: Baiano com participacéo importante no Movimento Tropicalista, morto em 2003.
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Estudos académicos
O aluno manifesta tendéncias para fazer a conexao entre os seus conhecimentos nas
disciplinas e caminha para a aquisicdo destes estudos, no decorrer de seu curso na

escola.

Performance por imitacéo

Projeto 1: o aluno apresentou dificuldades na memorizacdo da letra e na associagao
desta com a realizacdo pianistica. A aparente falta de habilidade para decorar aparece,
especialmente, no trabalho com o repertério do Canto. Pesquisadora e aluno estéo
discutindo este limite e também tentando transpor esta dificuldade, por meio da inclusédo
de algumas estratégias, para a orientacdo do aluno, nas aulas de piano. Nao obstante,

a performance pianistica, isto €, sem a voz, objetivo final deste trabalho, foi excelente.

Projeto 3: a questdo, neste projeto, refere-se a problemas de coordenacdo entre as
duas maos e dificuldades com o dedilhado, em algumas passagens que podem ser

melhoradas com mais estudo e automatizacao.

Performance por audicéo

Projeto 2: tocar uma melodia por audicdo e ainda harmoniza-la eram atividades nao
familiares para o aluno. A tarefa teve que seguir algumas etapas e o aluno 1, embora
tenha se envolvido de maneira satisfatoria nas aulas, disse ndo ter estudado nas
semanas seguintes, em casa. Ele argumentou, também, que suas dificuldades residiam
em pensar rapidamente nos graus, nas funcdes (qual seria o IV ou 0 V) e na habilidade

para encontra-los no teclado.

Concluiu-se que nao ha dificuldades em tocar por audicdo ou de perceber intervalos ou

as funcdes. Elas referem-se ao aspecto motor, em relacdo a técnica pianistica, a
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dificuldade para o deslocamento da méo esquerda nos acordes, que decorre também

da falta de clareza e automatizacdo dos graus do ciclo de quintas.

Improvisacao
O aluno, apesar de demonstrar certa resisténcia para realizar a atividade que nédo lhe
era familiar, apresentou-se com envolvimento, de maneira fluente e com muita

criatividade, na improvisacao.

Composicéao oral

A mencionada resisténcia para improvisar manifestou-se, mais profundamente, na
atividade de composicdo. No entanto, as composi¢cdes dos Projetos 2 e 3 indicam
elevado nivel de compreensao musical e estas s6 ndo sao mais sofisticadas, em virtude
dos entraves técnicos encontrados pelo aluno. O aluno carece de um pouco mais de

autoconfianga, em seu potencial criativo.

Habilidades técnicas/Leitura prévia e primeira performance

Leitura prévia

Nas tarefas com a leitura prévia foi notavel a sua competéncia para observar e perceber
aspectos importantes neste procedimento, demonstrando também, ter a compreenséao
da forma e o discernimento para a elaboracdo dos motivos, além de evidenciar suas

facilidades para o solfejo.

O aluno 1, em seu trabalho sobre suas conclusdes ou impressfes acerca da leitura
prévia, mencionou que, antes dos exercicios com este procedimento, quando estava
diante de uma partitura desconhecida, somente observava a sua tonalidade e,

imediatamente, comecgava a toca-la ou canta-la, ja tentando colocar o texto. “O resultado
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dessa aprendizagem nem sempre era satisfatério, apresentando varios problemas de afinacao, agilidade,

precisdo ritmica e memorizacao”.

Afirmou também que a realizacdo da leitura prévia estd contribuindo para a
memorizacao das pecas e admite estar convencido de que € “imprescindivel, antes de

executar uma musica, ter uma idéia clara do que se deve fazer”.

Primeira performance
Nas atividades que envolveram as performances por partitura, apesar das dificuldades
técnicas enfrentadas, o aluno demonstrou grande interesse, porém a qualidade das

destas foi pouco refinada.

Manutencdo do pulso: de maneira geral, ha a manutencdo da pulsacdo que,

normalmente, € quebrada por atrasos e antecipacfes decorrentes apenas das
dificuldades técnicas de leitura e de habilidade motora. Apesar destas dificuldades, o

aluno demonstra ter a sensagc&o muito clara do ritmo e do pulso.

Repeticdo _de compassos _em_decorréncia _de erros: houve muitas repeticdes de

compassos ou apenas parte deles, porém percebe-se, também, que ja existe a
preocupacgao e uma certa tendéncia para continuar a tocar sem repetir, depois de um

erro.

Dedilhado: a escolha do dedilhado foi baseada, muitas vezes, nas atividades que
podemos chamar de preparatérias, as aprendizagens por imitacdo e audi¢do, ou ainda,
nas propostas da professora, durante a realizacao da leitura prévia orientada. O aluno
tende a empregar o dedilhado escrito, quando ha, ou a utiliza-lo de uma forma mais

l6gica .



217

Dindmica e agogica: de um modo geral, o aluno nao realizou nuancas de dinamica ou

agogica, limitando-se a uma tentativa de equilibrio sonoro entre as duas vozes, porém,
em alguns casos houve uma intencdo agogica (rit.) em direcdo ao Ultimo compasso das

pecas.

Percebe-se que estas questdes ndo sao contempladas por falta de compreensao

musical, mas por dificuldades técnicas e de concentracao.

CONSIDERACOES FINAIS

Implicacdes psicoldgicas nas gravacoes

Deve-se levar em conta a condicdo psiquica do aluno, frente a novas e desafiantes
situacdes. Percebe-se que o fato de se gravar suas performances de musica por
audicdo, por imitacdo, suas improvisacbes e composicoes, além das performances por
partitura a partir da leitura prévia, causa um certo desconforto. Parece haver uma
autocobranca muito grande, especialmente por se tratar de aluno adulto que apresenta
concepgao e compreensdo musicais mais elaboradas do que as suas habilidades
técnicas sao capazes de revelar. Esta reflexdo aplica-se substancialmente ao aluno 1.

Resisténcia para as atividades de improvisagdo e composicao

Ha também uma resisténcia para a efetivacdo das atividades de improvisacao e
composicdo. Estas estratégias comuns e tranquilamente trabalhadas com criancas,
parecem ndo ser muito aceitaveis para determinados adultos, notadamente a

composi¢ao, no caso do aluno 1.
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Envolvimento com o instrumento aregularidade do estudo

O envolvimento do aluno em atividades como estas do projeto, na aprendizagem do
instrumento, bem como a regularidade e qualidade do estudo, s&o fatores
indispensaveis ao desenvolvimento musical e ao real aproveitamento da integracéo

entre as modalidades.

O aluno 1 foi assiduo e demonstrou interesse pelas aulas. As solicitacdes da professora
em relacdo ao projeto foram prontamente atendidas, contudo, ele estudou muito pouco,
durante o semestre. Nao obstante, apresentou desenvolvimento consideravel nas

atividades dos projetos e na performance de repertdrio.

Compreensao musical

O aluno 1 possui enorme potencial para as habilidades técnicas e de compreenséo
musical, manifestado, principalmente, nas aulas de Apreciacédo e nas performances do
repertorio, que nao faz parte do projeto e que foi trabalhado durante o semestre. As
atividades de improvisacdo do Projeto 1 e as composi¢cdes dos Projetos 2 e 3,

indicaram, igualmente, seu claro e elevado nivel de compreensdo musical.

O repertério

O repertério, planejado para as atividades de leitura prévia e primeira performance,
ofereceu certos entraves para o aluno 1; ndo obstante, ele poderia ter avancado um
pouco mais no refinamento de suas performances, se tivesse dedicado um pouco mais
de seu tempo ao instrumento. Portanto, a escolha adequada do repertério, a qualidade
e a regularidade do estudo sdo essenciais ao desenvolvimento das habilidades técnicas
para uma performance de valor, ndo bastando a experiéncia musical em outras
instancias, ou o nivel de conhecimento ou compreensado musical, adquirido ao longo da

vida profissional e académica.
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