SIMONE LOPES TELES

O GESTO PIANISTICO
NA INICIACAO AO PIANO:
UM ESTUDO EXPLORATORIO

Belo Horizonte
Escola de MUsica da UFMG

2005


http://www.pdfdesk.com

SIMONE LOPES TELES

O GESTO PIANISTICO
NA INICIACAO AO PIANO:
UM ESTUDO EXPLORATORIO

Dissertacao apresentada ao curso de
Mestrado em Mdusica da Universidade
Federal de Minas Gerais

como requisito parcial a obtencéo de

grau de Mestre em Mdsica.

Linha de pesquisa: Performance e
Educacéao Musical

Orientadora: Prof2. Dr2. Maria Cecilia
Cavalieri Franca

Belo Horizonte
Escola de Musica da UFMG
2005


http://www.pdfdesk.com

SUMARIO

RESUMO . ...ttt ettt e e ettt e e e e e e e e e e ettt bte e e aeeae e nnreeeeeeaaeaneanns 6
INTRODUGAO . ... .ottt ettt seeetet et et te e e st e esete e s aaen e teetesaeeeeannnsenes 7
CAPITULO |
Uma definig8o do gesto PianiStiCO...........uuuiiiiiiiiiiiiieie e 9
(O A | 011 (o T (¥ o= Lo Jo P OO P OO PP PUPRPPPPP 10
1.2 - GESIO MUSICAL.....coieiii ittt ee e 11
1.3 - GBSO MOTOT .. ..ottt e et e e e e e e e eeaneneans 13
1.4 - GESIO PIANISHICO...ciii ittt e e e e e e e e e ee e e e e aennes 17
1.5 - Implicagbes para a educagdo muSICal..........coooeviiriiiii 18

CAPITULO Il
Aspectos da pedagogia do piano relacionados a aprendizagem do gesto

................................................................................................................. 21
2.1 - INFOAUGAD......cieee ittt ettt eeeae e e s ee e nnaeernnne 22
2.2 = IMIEAGAD. ..o ee oo 23
2.3 - Padries gestuaisS DASICOS. .......cciiiiiiiiiiiie et ee e 27
P O BN (=1 o 1= o (o] o TSR 29
2.5 - Atransferéncia de aprendizagem...........cceeeiiiiiiniiiiineee e e e 31
2.6 - A avaliagao do desenvolvimento musical: O Modelo Espiral........................ 36
CAPITULO Il
MELOAOIOGIA. ...ttt e e 42
G0 R [ 011 o o (U [ot= Lo J PP U TP PP PP OPPRPPPTRUPPPPRRS 43
3.2 - ENMIEVISTAL ..ottt e e e 43
3.2.1- SeleGao dOS PAICIPANTES........uuuuiiririieeiei e e en s 44
3.2.2- O PIOCESSO. ... iieiieitite e e e e e et ee et e et e et ettt e e et e et eete e e e e eeeee et e e aeeraene 45
3.2.3- ANAIISE A AAUODS......ciiiiiie ittt ee e ea e as 45
3.3 - Observacao semi-estruturada Nao participante............cceevveveviiiieiiiiineeeenenn. 45
3.3.1- SeleGa0 dOS AIUNOS........cceiiiiieiii ettt ee e e e eae 46
R I @ I (T 01T ¢ (o] 1 T J USROS 46
3.3.3- O processo de ensino-aprendizagem das PEGCAS.........cuuvurererrereeeerieieieeenennes 51
3.3.4- FIlMAGEM. ...ttt ettt ettt et te et e et anrebn et nrnrn e 51
3.3.5- ANAlISE dOS AAUOS ....cooeiiieie e 51
CAPITULO IV
RESUIAUOS. ... 54
4.1 - Resultados das entreViStas........cooooi i 55
4.2 - Andlise de produto segundo o Modelo Espiral e analise descritiva do
desempenho relativo aos gestos pianistiCOS-MUSICAIS..............vvvvvreeviiuereeriiiinennnns 62
4,215 GIUPO ettt ettt e e e e e e e e 62
4.2.25 GIUPO ettt e e s 64
CONCIUSAO. ...ttt ettt ettt et te e ae s et enesesensnnnenes 68
Referéncias BIDlIOGIrafiCas. .........oiiuuiiiiiiiie et 74


http://www.pdfdesk.com

INTRODUCAO
As abordagens da pedagogia pianistica sofreram uma mudanca a partir do século
XX. A crencga de que, horas infindaveis de estudo mecéanico eram a chave para o
desenvolvimento instrumental foi substituida por um pensamento baseado em
estudos comprovados cientificamente. Varias pesquisas foram desenvolvidas na
area da psicologia da aprendizagem, da pedagogia e da performance do
instrumento visando conhecer a melhor maneira de transferir o conhecimento, a
maneira pela qual o aprendizado € processado e as varias possibilidades técnicas

relacionadas ao instrumento.

Os vérios elementos da técnica pianistica se tornaram objeto de estudo, no
sentido de conhecer melhor as questdes envolvidas na performance. O objeto do
presente trabalho é o gesto pianistico, sendo analisado como um elemento
relacionado a performance musical com uma abordagem voltada para o iniciante.
Esta abordagem contempla tanto o desenvolvimento técnico-motor quanto o
desenvolvimento musical do aluno, visando uma performance pianistica mais

consciente e consistente.

O estudo é de natureza exploratdria e busca esclarecer aspectos preliminares
relevantes a esse tipo de abordagem questionando-se: como pode ser feita a
abordagem pianistica através dos gestos pianisticos? Qual é o seu impacto sobre

a performance? Essa abordagem pode ser realizada com iniciantes?


http://www.pdfdesk.com

Essas questbes, entre outras, serdo tratadas neste trabalho, objetivando uma
visdo um pouco mais aprofundada da abordagem pianistica através dos gestos
pianisticos e, conseqgientemente, otimizando o desenvolvimento musical dos

alunos iniciantes.

O capitulo | trata da revisdo bibliografica relacionada ao gesto pianistico e sua
definicdo. Neste capitulo podemos observar as divergentes opinibes de varios
autores sobre o tema. No capitulo 2 abordamos aspectos da pedagogia do piano
relacionados a aprendizagem dos gestos pianisticos, tais como a imitacdo, o
repertorio, a transferéncia de aprendizagem e os padrdes gestuais basicos. No
capitulo 3, estao explicitados os passos metodoldgicos seguidos na elaboracdo do

trabalho. As analises dos resultados das entrevistas e das observacdes das

,performances estédo descritas no capitulo 4.

Esperamos que o presente trabalho venha contribuir para uma abordagem
pianistica mais diversificada da pedagogia pianistica, que integre questdes
sonoras e motoras como causa e consequéncia dentro do processo de

aprendizagem.
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CAPITULO 1

UMA DEFINICAO DO
GESTO PIANISTICO
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CAPITULO 1

UMA DEFINICAO DO GESTO PIANISTICO

1.1 Introducéo

Visando uma abordagem pedagodgica que contemple tanto o desenvolvimento
musical quanto motor do aluno, a compreensao a respeito dos gestos pianisticos
pode-se tornar um elemento de fundamental importancia na constru¢cdo de uma

execucao pianistica consistente.

No presente trabalho, utilizaremos o termo gesto pianistico envolvendo dois
diferentes conceitos: gesto motor, “que possui um sentido fisico, como elemento
gue efetua”; e o gesto musical, “que possui um sentido metaférico, que traz em si
intencdes estéticas e expressivas do artista” (ZAGONEL, 1992, p.58). Acreditamos
gue os dois conceitos podem ser percebidos como complementares, na medida
em que o gesto musical pode se apresentar como uma abstracdo antecipada do
gesto fisico se este for pensado em relacdo ao primeiro, ou seja, 0 gesto musical
ndo apenas sugere o(s) gesto(s) fisico para a realizacdo sonora mas também é
afetado por este, visto que altera¢cdes de toque, peso, e velocidade podem afetar o

resultado sonoro.
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Nesta pesquisa, entendemos que o0 gesto musical € a possibilidade de
interpretacdo criada por cada intérprete. A partir dos elementos musicais contidos
nas partituras, tais como harmonia, forma, melodia, ritmo, o intérprete formatara
sua prépria concepcdo da muasica que sera transmutada nos gestos musicais. A
interpretacdo como o ato de “descobrir e comunicar os significados que podem
estar ocultados por detras de uma série de significantes fundamentais” é funcéo
do intérprete que é também o responsavel em “colocar em funcionamento os
canais capazes de transmitir ao receptor as emocdes, que nao Sao senao

informacdes estéticas” (MAGNANI, 1994, p.61).

O gesto musical resulta da estruturacdo dos padrdoes sonoros. Ele unifica e
direciona a idéia musical. Esse gesto € estabelecido em funcdo de decisdes
interpretativas que fazem parte da construcdo da expressividade musical.
Conforme Sloboda (1994, p.154), a expressividade musical € construida através
de um processo racional de escolhas e decisdes que ndo sao arbitrarias nem
aleatérias; para ele, “é a propria estrutura da musica que sugere sua

expressividade”. Portanto, podemos considerar o gesto musical como sendo a

base do processo de execucédo: gesto musical- gesto motor-resultado sonoro.

1.2 Gesto Musical

Quando estamos diante de uma partitura podemos observar as relacées ritmicas,

melddicas, harménicas, de intensidade e de andamento que a compdem. Todos

esses elementos séo objetos de manuseio do instrumentista no nivel dos materiais
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sonoros. Um dos objetivos do intérprete € fazer com que esses materiais se
elevem ao nivel de expressdo musical através de conexdes feitas a partir dos
elementos citados. Swanwick (1994, p.1) reconhece que
parte da experiéncia musical é subjetiva e quase magica, mas ela brota
dos proprios elementos do discurso e experiéncia musical: materiais
sonoros, caracterizagdo expressiva, forma e valor. O manuseio dos sons é
uma condicdo a priori; as dimensdes seguintes, carater expressivo e forma,
elevam a musica ao nivel do discurso. (ibid., p.20)
Swanwick (1999, p.13) ainda afirma que a musica sO tem valor quando 0s sons
sao transformados em melodias expressivas, que “informam a vida do sentimento”
(LANGER, 1942, p.243), quando as notas musicais se juntam em formas
expressivas através de idéias e gestos que as traduzam em significado
expressivo. “Ouvir uma melodia como uma série de notas separadas é perder a

linha e a forma; dessa maneira é possivel certamente reduzir essa melodia a

atomos.” (SWANWICK, 1994, p.30).

A partir dessa afirmacao, podemos considerar o gesto musical como um elemento
primordial para a expressao artistica, na medida em que ele da significado aos
varios aspectos constituintes da mauasica. A partir dele os materiais sonoros se
transformam em gestos expressivos. O gesto musical faz parte da realizacdo pois
“movimento e significado estdo tdo relacionados um com o outro que o carater
especifico do gesto € ele proprio parte da mensagem expressa.” (FINK, 1995,
p.11). Swanwick (1979, p.37) acredita que “a musica esta tracada em esquemas
ou padrdes que terdo um significado através de gestos precisos porém plasticos

em relac&o ao peso, espaco, movimento e tensao.”
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A elaboracdo do gesto musical pode ser considerada como o0 primeiro passo da
interpretacdo, mas ndo podemos acreditar que uma idéia se materialize em sons
com significado expressivo sem um aparato motor que funcione em funcdo da
concepcdo musical planejada. Para que o processo de execucdo dos gestos
musicais seja concluido, temos que observar sua correspondéncia com o gesto

motor, que sera a ferramenta corporal utilizada para a expressao sonora.

1.3 Gesto Motor

Paynter (1992, p.73) sugere que 0 gesto motor “é a maneira pela qual que
podemos transmitir nossas intencdes através de movimentos corporeos
expressivos”, ou seja, uma combinacdo de varios movimentos mais ou menos
simultdneos que querem expressar algo. A escolha de um determinado gesto
fisico na execucdo musical esta intrinsecamente ligada ao resultado sonoro
desejado, sendo que o gesto motor se transforma no mediador entre a idéia ou

gesto musical e esse resultado. Ele € a traducéo da idéia musical em movimento.

O educador suico Jacques Dalcroze, estudioso da plasticidade e expressividade
do movimento, escreve a respeito do gesto corporal como “uma consequéncia de
uma consciéncia, (...) externalizacdo espontanea de atitudes mentais,
manifestacdo visivel de elementos musicais sentidos e de pensamentos e
emocgoes.” (DALCROSE, 1967, p.146 apud SANTOS 2001, p.19). Dalcroze

acreditava que “os sons sdo percebidos por outras partes do organismo humano

10
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além do ouvido e que 0s musicos usam gestos corporais como expressao do

pensamento”. (DALCROSE 1967, p.41 apud SANTOS 2001, p.19).

Para Kaplan (1987, p.29) a coordenacdo e o controle dos movimentos
relacionados a execucgdo déo “vida ao codigo musical impresso na partitura.” Ele
complementa que
a técnica de execucdo pianistica pressupbe o0 conhecimento e a
compreensdo do valor simbdlico de sinais (notas, valores, etc) e sua
interpretacdo através de uma série de movimentos sucessivos que exigem
uma ordem no tempo e uma orientacao e estruturagcdo no espaco.
Uma realizacdo musical plena esta alicercada na execucdo através do
funcionamento dos dedos e do corpo, de um trecho previamente analisado e
compreendido musicalmente. Fink (1997, p.39) defende a idéia de que “a

esséncia do fazer musical esta na conexéo entre audicdo e trabalho corporal, e no

profundo dominio dos valores musicais integrados na performance.”

Como foi argumentado, podemos observar que o trabalho corporal deve estar o
maximo possivel conectado ao trabalho da mente, sendo que um ndo deve
funcionar sem relacdo com o outro. Sloboda (1985, p.89) acredita que a
performance € o resultado de uma interacdo entre um plano mental, que
especifica 0s aspectos da execucdo instrumental, com um sistema de

programacao motora, que assegurara a realizacéo do plano em questéo.

Durante a agéo pianistica, corpo e mente devem estar conectados na medida em

gue a mente constréi a concep¢do musical, enquanto o corpo realiza essa

11


http://www.pdfdesk.com

concepcgdo através dos movimentos escolhidos. O estudo do instrumento nao
pode privilegiar um sO aspecto da execucdo como a parte mecanica; ele deve
contemplar todas as questdes necessarias a execucdo. Quanto mais claros
estiverem 0s objetivos do estudo, maior e mais rapido sera alcancado o resultado.
Fink (1995, p. 13) acredita que “corpo e mente devem trabalhar juntos como uma
forma de desenvolver um agudo sentido de autoconsciéncia que possa ler e
responder a sinais cinestésicos internos”. Ele complementa dizendo que “os
movimentos corporais acompanhados de suas sensac¢des cinestésicas internas
criam as condi¢des de consciéncia, flexibilidade e de refinamento que permitem ao
pianista refletir fisicamente e reproduzir as nuances sutis do [...] pensamento

musical” (FINK, 1997, p.14).

Podemos observar que musicos mais experientes percebem que, para atingir um
nivel refinado de performance, precisam coordenar seu pensamento musical em
funcdo de um objetivo, ou seja, tracar um plano de acdo que atendera as suas
necessidades de execucao. Por outro lado, sabemos que somente a estruturacao
de um plano mental a ser realizado ndo garante exceléncia na performance, pois
em se tratando de uma atividade que envolve o0 corpo, precisamos contar com 0
aparato motor em pleno desenvolvimento. Sloboda (1985, p.90) afirma que
existem dois tipos de musico: um que possui uma postura critica diante do desafio
de ler a partitura, apresenta uma sensibilidade apurada na execucao, mas que nao
possui um aparato motor capaz de converter a representacdo mental concebida
em um resultado expressivo. Ja 0 segundo tipo negligencia a construcdo de um

plano mental estruturado, ndo atentando para a escuta, a critica ou a andlise, é

12
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inclusive capaz de realizar passagens tecnicamente complexas, mas o faz

inexpressivamente.

Um planejamento expressivo, que visa organizar as idéias musicais, aliado a um
plano motor que utiliza padrbes musculares que atenderdo as necessidades da
interpretacao, transforma-se numa perfeita combinacédo de atitudes que levam a
construcdo de uma performance sdlida e eficaz. A elaboracdo de um plano mental
gue seja coerente requer uma andlise e um profundo conhecimento da partitura e
dos materiais que compdem a musica. O plano mental deve seguir metas sonoras

e procurar utilizar o corpo de maneira vantajosa na sua execugao.

Baseado em pesquisas de outras areas, Kaplan (1978, p.22) acredita que o que
realmente € adquirido durante a aprendizagem de habilidades ndo €, segundo
sustenta a teoria classica, uma cadeia de estimulos-respostas, e sim um plano ou
programa interno, analogo ao programa que orienta a operacdo de um
computador. Trata-se de um processo de integracao intelectivo-motriz nos quais o
pensamento desempenha um papel de capital importancia: o de guiar, em funcao
do fim desejado, a realizacdo do movimento necessario. Para ele os musculos sédo

servos do cérebro.”

Para Pdévoas (2002, p.45) “tornou-se evidente a necessidade de planejar o
movimento antes da acdo em funcdo de resultados sonoros previamente
estabelecidos, adequando-se movimentos corporais a resolucdo de aspectos

musicais”.

13
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Franca (2002, p.14) também acredita que a “técnica deve ser encarada como um
instrumento para traduzir intencdes e concepg¢des musicais em padrées sonoros”.
De acordo com Fink (1995, p.11), o contexto musical sempre deve ser o guia da
acao fisico-muscular. O treinamento indiscriminado dos dedos ndo proporciona o
desenvolvimento técnico-musical, ele apenas adestra os dedos aleatoriamente.

E é dessa interacdo entre gesto musical e gesto motor que surge o gesto
pianistico-musical como elemento de ligacdo entre pensamento e realizacao

musical

1.4 Gesto Pianistico

Os gestos pianisticos elevam as notas musicais a categoria de discurso
expressivo e musicalmente significativo. Para cada intencdo musical havera um
gesto motor correspondente na performance. Os materiais sonoros transmutam-se
em gestos expressivos quando utilizamos gestos motores coerentes com a idéia

musical concebida.

A interacdo consciente entre gesto motor ou fisico e gesto musical, ou seja, 0
gesto pianistico, visa a otimizacdo da utilizagdo dos movimentos corporais que
traduzam o gesto musical. Fink (1995, p. 11) declara que a técnica significa mais
do que a habilidade fisica para traduzir a pagina impressa de muasica com

precisdo; ela é o veiculo para a interpretacao, a chave para a expressao musical.

14
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O movimento e o significado musical estédo tao relacionados um com o outro que o

carater expressivo do gesto €, ele proprio, parte da mensagem expressa.

Kaplan (1987, p.17) conceitua a técnica como sendo a “melhor maneira de
coordenar 0s varios movimentos necessarios para interpretar uma obra musical

num menor tempo e com 0 menor gasto de energia possiveis.”

Nesse sentido, Fink (1995, p. 13) acredita que “corpo e mente devem trabalhar
juntos como uma forma de desenvolver um agudo sentido de autoconsciéncia que
possa ler e responder a sinais cinestésicos internos”. Ele complementa dizendo
gue “0os movimentos corporais acompanhados de suas sensacfes cinestésicas
internas criam as condigdes de consciéncia, flexibilidade e de refinamento que
permitem ao pianista refletir fisicamente e reproduzir as nuances sutis do [...]

pensamento musical’, (FINK 1997, p.14).

No restante do texto usaremos somente o termo gesto para designar o gesto
pianistico. Quando nos referirmos somente ao gesto motor ou musical utilizaremos

0 complemento.

1.5 ImplicagGes para a educac¢do musical

As contribuicbes dos estudiosos e dos educadores citados nos apontam que,

durante o aprendizado pianistico, o desenvolvimento técnico e musical devem

15
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caminhar juntos. Uma pratica musical que esteja baseada somente na técnica
como meio de expressao se compromete na medida em que torna a performance
superficial e pouco consistente. J4 a pratica constituida apenas de analise e
concepcao de idéias, mas que ndo tem como ser expressa sonoramente por falta
de um aparato motor bem construido, se transforma num ideal pretendido, mas

nunca alcancado.

Zagonel (1992, p.21) afirma que “a ligacéo entre gesto fisico e 0 som é evidente e
simples” e que essa abordagem da musica é de grande interesse para os alunos.
A resposta alcancada € mais musical, o aprendizado € mais efetivo, mais
significativo se a abordagem musical acontecer juntamente com a motora.
Corroborando com a afirmacéo de Zagonel, acreditamos que o estudo da relacao
entre 0s gestos musical e motor e sua aplicacdo deveriam fazer parte da
metodologia de ensino e execuc¢do pianistica, na medida em que atuam como
promotores do desenvolvimento musical do aluno. Este trabalho consciente
podera fazer com que o aluno adquira potencialidades motoras e musicais que lhe
permitirdo superar as dificuldades que surgirdo com o estudo do instrumento. Os
gestos sao preciosas ferramentas que podem ser usadas para trilhar o caminho

em direcdo ao alcance de um objetivo musicalmente refinado.

A abordagem do gesto como elemento do ensino-aprendizagem tem como um dos
objetivos principais o aumento da eficiéncia da realizacdo instrumental,
percorrendo-se caminhos mais objetivos em relacdo ao esforco fisico e ao tempo

despendido no estudo do repertorio. Além disso, visa uma conexao mais direta

16
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entre movimentos e gestos, que sao a fonte geradora do som, e do resultado
sonoro. A utilizacdo de gestos motores escolhidos a partir de um contexto musical
€ a base para a construcdo de uma técnica musicalmente inteligente que

proporciona ao aluno o desenvolvimento de sua compreensao musical.

Para que a relagd@o entre gesto e som se torne um elemento da prética dos alunos,
entendemos a necessidade de se mostrar, desde as primeiras aulas do
instrumento, a ligacédo existente entre qualquer gesto e seu respectivo resultado
sonoro, desde uma nota isolada e as varias maneiras de como ela poderia soar
utilizando-se diferentes gestos. Desde o0 inicio do estudo do instrumento,
podemos nos empenhar em comecar a criar padrbes gestuais que serdao a base
dos movimentos envolvidos na execugcdo. Esse importante aspecto sera

desenvolvido no proximo capitulo.

17
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CAPITULO 2

ASPECTOS DA PEDAGOGIA DO PIANO
RELACIONADOS A APRENDIZAGEM DO
GESTO
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CAPITULO 2

ASPECTOS DA PEDAGOGIA DO PIANO RELACIONADOS

A APRENDIZAGEM DO GESTO

2.1 Introducéo

Observa-se que, de maneira geral, a pedagogia do piano priorizou por muito
tempo o aprendizado de elementos musicais como leitura de notas e diviséo
ritmica, negligenciando aspectos importantes como o desenvolvimento do ouvido,
a improvisacao e a composicao. Cope e Smith (1997, p.285) afirmam que esse
tipo de abordagem tende a enfatizar sobremaneira o desenvolvimento de
habilidades técnicas de performance, oferecendo pouca oportunidade para a
exploracdo musical criativa e expressiva.” Muitas vezes, esse tipo de orientacao
visava a aquisicdo de habilidades técnicas com o objetivo de tornar o aluno um
virtuoso do instrumento. Hargreaves (1996a apud FRANCA 1998, p.49) esclarece
gue este tipo de ensino tradicional privilegia alunos que possuem um “talento
natural”. J4& Cope e Smith (ibid.) acreditam que esse paradigma de educacado
tradicional, que ressalta o desenvolvimento técnico instrumental e a escrita, deve

ser superado.

A partir da observacao de que esta abordagem dificulta a aprendizagem de certos

elementos da execugcdo musical e o desenvolvimento de uma postura critica e

19
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autbnoma em relacao a interpretacdo, alguns educadores comecaram a inserir em
sua pedagogia de ensino o trabalho de relacionar gesto e som desde o inicio da

aprendizagem pianistica. Fink (1997, p.40) acredita que

A relacdo entre movimento essencial e o conjunto de sonoridades dentro de
gestos significativos é orientado por regras e tais idéias tém ramificacdes
mesmo em uma primeira licdo de piano e sao essenciais a qualquer nivel
do fazer musical.
Assim, acredita-se que quanto mais cedo o aluno for conscientizado da relagéo
gesto-som, mais rapidamente ele vai automatizar o gestual necessario a um
desempenho consciente e musicalmente refinado. Abordaremos agora alguns
aspectos da pedagogia do instrumento, considerados importantes no processo de
aprendizagem do gesto pianistico-musical, tais como: a aprendizagem por
imitacdo, o desenvolvimento de um dicionario gestual basico, a escolha do

repertorio, e a transferéncia de aprendizagem, que através da combinacdo dos

elementos anteriores torna-se o objetivo do processo de aprendizagem.

2.2 Aimitacao

Em geral, a aprendizagem por imitagdo se caracteriza por um processo de
desenvolvimento através de uma correspondéncia entre um evento ou fenébmeno
externo e sua internalizacdo. Para Santrock (2004, p.266), a imitacdo € uma
estratégia utilizada pela criancas para a resolucédo de problemas, ou melhor, a

cépia da resolucdo de pessoas que ja sabem a resposta do problema, e para a

formacéo de conceitos.
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O nivel mais elementar da imitacdo ocorre desde os primeiros meses de vida e €
definida por Berk (1994, p.146) como “o0 aprendizado por copia do comportamento
de outra pessoa, também chamado de modelagem ou aprendizagem por
observacao.” Piaget (1951, p.30) classifica esse tipo de imitacdo como “imitacao
direta” ou sensdrio-motora, ou seja, o individuo copia comportamentos ou a¢cdes
do modelo na presenca do mesmo. Depois do desenvolvimento da imitacao direta,
alcancamos o nivel da imitacdo diferida que é definida por Piaget (1951, p.62)
como sendo “a reproducdo do modelo que nao ocorre necessariamente na
presenca do mesmo, isto é, a imitacdo ndo ocorre mais na presenca da acao.”
Nesse estagio a imitacdo comeca a desenvolver niveis de representacao

simbdlica.

Muitos pedagogos e psicologos tratam da imitacdo como sendo um processo de
aquisicao de conhecimento. Para Campos (1987, p.66) “a imitacdo nao se traduz
somente a repeticdo automatica de um ato, mas constitui um processo mais
complexo através do qual se realiza, tanto a aprendizagem de automatismos,
como a aprendizagem apreciativa.” Matui (1995, p.137 ) acredita que a imitacao
pode funcionar como uma mediadora que permite exercicios de acomodacao dos

esquemas na auséncia ou presenca de modelos.

Para Swanwick (1988, p.44), “imitacdo ndo é mera cOpia, mas inclui simpatia,
empatia, identificacdo com, interesse por, ... E a atividade pela qual nés

ampliamos nosso repertorio de agdo e pensamento.” Por se tratar de uma
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atividade considerada muito complexa, a aprendizagem pianistica conta com o
processo imitativo como um instrumento inicial que proporciona o aprendizado de
padrdes tanto motores quanto interpretativos, mesmo que o aluno ainda néo tenha

autonomia em relacdo a sua interpretacao.

Num primeiro momento, o professor assume o lugar daquele que concebe a idéia
para que o aluno tenha um ponto de referéncia para sua interpretacdo. O aluno
geralmente imita tanto o gesto musical quanto o gesto motor do professor. Por ser
0 modelo mais presente durante o processo de aprendizagem do aluno, o
professor deve estar atento as suas atitudes em relacdo a execucéao, pois o0 seu
exemplo transforma-se numa fonte de informacdes. A imitacdo, como recurso no
processo de aprendizagem, atua como um facilitador na realizacdo musical.
Quando o professor realiza para o aluno o trecho musical, ele se torna uma

referéncia para o processo imitativo deste.

Alguns autores, no entanto, criticam a utilizacdo do processo imitativo. Camp
(1981,p.1) considera o método limitado “porque os principios fundamentais da
compreensdo musical sdo negligenciados. Em lugar de promover a transferéncia
de aprendizado, a abordagem imitativa na realidade o retarda ou o posterga.” Ja
Uszler (1993, p.584) acredita que a abordagem imitativa reforca a posi¢cdo do

aluno de aprendiz, que assiste, imita e busca aprovacao.

No entanto, acreditamos que a imitagcdo pode ser encarada pelo professor como

uma ferramenta que auxilia a realizacdo musical, lembrando que essa ferramenta
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ndo pode se tornar o objetivo da pratica musical: ela € um meio que deve ser
utilizado até que o aluno seja capaz de compreender o processo de construcao

das solugdes para suas interpretagoes.

Consideramos que a imitacdo € o primeiro passo em relacdo ao aprendizado dos
gestos pianisticos e que, portanto, constitui uma ferramenta eficaz no inicio do
estudo. A partir do momento em que o aluno se tornar capaz de perceber a
construcdo dos movimentos e a associacdo dos gestos motores a sua concepcao
musical, entram em cena outros fatores como a decisdo da interpretacdo e da
realizacdo musical concebida pelo préprio aluno. No entanto, tal avanco tera sido

construido a partir de um dicionario gestual observado, exercitado e internalizado.

Um aspecto muito importante a ser abordado com os alunos em relacdo ao
aprendizado do gesto pianistico € a auto-observacdo e o monitoramento dos
resultados, pois isso dard ao aluno condigbes de desenvolver seu senso critico,
gualidade indispensavel para se atingir independéncia de execucéo. Knapp (1981,
p.55) diz que “a identificacdo de movimentos corretos e incorretos através do
conhecimento dos resultados € parte integrante do processo de aprendizagem.” (
KANPP 1981, p.55 apud POVOAS, 2002, p.58). Para Maine (1987, p.26) “a meta
e o resultado de uma acéo sao antecipados e determinam a estrutura do ato de
movimento”. Mesmo aprendendo através da imitacdo, o aluno pode ser
incentivado a observar sua propria performance para perceber se alcangou o

resultado esperado.

23


http://www.pdfdesk.com

2.3 Padrdes gestuais basicos

Observando um pianista ao tocar uma peca de nivel avancado, podemos perceber
0 enorme repertorio de movimentos utilizados durante a execucdo. Partindo de
uma observacdo detalhada, concluimos que esses complexos movimentos sao
gestos bésicos da performance musical, combinados entre si. Cabe ao pianista,
analisar minuciosamente a peca musical estudada para descobrir quais sdo as
combinagBes de movimentos existentes. Para S& Pereira (1932 apud SENISE,
1992, p.30), “o estudo racional do piano deve se basear na decomposicao dos

movimentos complexos em movimentos simples.”

Desde o inicio da aprendizagem pianistica podemos conduzir o ensino do
instrumento para o desenvolvimento dos movimentos , que aqui chamaremos de
padrbes gestuais béasicos, pois quanto mais cedo o aluno for exposto a esse
aspecto da performance, mais cedo automatizara esse gestual que permeara toda
a sua execucao futura. A aquisicdo desses padrdoes torna-se um elemento
fundamental na medida em que proporciona ao aluno a formacado de gestuais

presentes em todo o repertorio pianistico.

Segundo Senise (1992, p.89), os movimentos basicos utilizados na execucdo
pianistica sao:

Movimento vertical: composto de projecdo (descendente) e rejeicao
(ascendente) (influi na regulagem dinamica, no volume sonoro,
facilitando a transmissé&o do peso do brago aos dedos)

Movimento circular : composto de semicirculos concavos e convexos
(governam os deslocamentos laterais ou horizontais no teclado,
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atuando na transferéncia do peso de uma nota para a outra, de um
dedo para outro, faciltando a obtencdo do “legato” e do fraseado
musical)

Movimento de rotacdo ou axial: composto de supinagcdo e pronacao
(idem ao movimento circular)

Movimento de “gaveta”. avanco e recuo do teclado (facilita a adaptacéo
topografica do “aparelho pianistico” ao teclado).

O movimento vertical € definido por Bandmann (apud SENISE, 1992, p.36) como
sendo “um balanco do braco de cima para baixo e vice-versa, tendo como apoio
um ou diversos dedos.” J& 0 movimento circular é explicado por Kaemper (1968
apud SENISE 1992, p.41) com um movimento “em que o0s bragos descrevem no ar
circulos de raios maiores ou menores, COmo se movimentassem uma manivela.”
Para Kaemper (ibid.), no movimento axial “o brago gira em torno de si mesmo, de

seu eixo longitudinal e lembra o ato de parafusar.”

Podemos concluir que o gestual basico pode ser definido como o conjunto de
padrbes de movimentos que estdo presentes na execucdo pianistica, sendo que
esses movimentos basicos podem se combinar inUmeras vezes na tentativa de

atender as necessidades da performance.

2.4 O repertorio

A escolha do repertorio constitui um ponto fundamental da aprendizagem

pianistica, pois é através dele que o desenvolvimento musical acontece. Além

disso, é o repertorio que dara ao aluno a base técnico-musical necessaria & uma
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execucao consciente e segura. Reis (2000, p.1) acredita que “dele dependera
grande parte da motivagcdo e do desenvolvimento musical do aluno, o que
consequentemente influenciard seu desempenho como intérprete”. Para Haas-
Kardozos (1998, p.56)
“é, preciso que o repertorio satisfaca o gosto do aluno e ainda ofereca
material para aprimoramento técnico, conhecimento da forma e do estilo,
contribuindo para a superacdo de dificuldades e para o despertar do seu
interesse, pois a motivacao é a mola mestra de qualquer aprendizado.”
Com um vasto repertério pianistico a disposicdo, acreditamos ser possivel
escolher pecas que atendam tanto as necessidades propostas pelo professor,

guanto a questao afetiva do aluno, pois o trabalho desenvolvido a partir de um

repertorio prazeroso para o aluno alcanca um resultado mais rapido e satisfatorio.

Em qualquer fase do aprendizado pianistico, torna-se essencial que o nivel do
repertorio seja condizente com o nivel cognitivo, psicomotor e afetivo do aluno.
Para Reis (2000, p. 2) “qualquer que seja o objetivo do repertério, sua escolha

deve considerar a adequacéo a individualidade de cada aluno.”

Muitas vezes o repertério escolhido visa apenas a aquisicdo de habilidades
técnicas, sem a preocupacdao com uma escolha que faca a conexao entre técnica
e musica. Observamos que esse tipo de repertdrio restringe o desenvolvimento do
aluno. Franca (2000, p.61) considera que:
...6 essencial encontrar um equilibrio entre o desenvolvimento da técnica e
da musicalidade dentro do repertério dos alunos. Precisamos promover o
desenvolvimento de uma compreensao musical ampla, para permitir um

desempenho consistente e criativo, que permita ao individuo se expressar
musicalmente revelando seu nivel 6timo de compreensao musical.
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Franca (2000, p.59) acredita que as demandas do repertério instrumental
frequentemente pressionam os alunos além do limite técnico que eles dominam,
fazendo com que o ensino resulte em um mero treinamento, que ndo oferece
oportunidade criativa e exploracdo musical expressiva. Tanto a exploracdo musical
expressiva quanto a oportunidade criativa da qual a autora fala s&o fatores

imprescindiveis no desenvolvimento musical.

O aprendizado dos gestos também pode ser tratado como um objetivo a ser
contemplado pela escolha do repertério. Desde o nivel elementar, a literatura
pianistica ja aborda os movimentos e gestos pianisitcos basicos mais utilizados. A
maior preocupacao quanto a selecdo das pecas € em relacdo a progressividade.
Questbes aprendidas devem sempre ser revistas em contextos musicais
diferenciados para garantir a solidificacdo da aprendizagem. Os gestos podem ser

estudados no repertério em suas mais variadas combinacdes.

Um repertorio bem escolhido se transforma numa fonte inesgotavel de

possibilidades musicais, promovendo no aluno o desenvolvimento tanto dos

aspectos técnicos quanto musicais.
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2.5 A transferéncia de aprendizagem

A partir da construcdo de padrbes gestuais basicos, principalmente através da
imitacdo e juntamente com um repertério apropriado e acessivel ao aluno, a
transferéncia de aprendizagem ocorrerd como uma resultante de todo o processo

de aprendizagem.

No repertério pianistico estdo presentes padrdes gestuais que se organizam em
diferentes combinacdes de acordo com a necessidade de execucao de cada peca.
A partir do momento em que o aluno consegue automatizar esses padrbes
gestuais, ele tem a sua disposicdo mecanismos de interpretacdo que podem ser
aplicados nas demais pecgas. A transferéncia de aprendizagem, que é definida por
Kaplan (1987, p.84) como a “possibilidade de aplicar, em uma nova situacéao,
conhecimentos, habitos, métodos, etc, adquiridos em outras circunstancias,” torna-
se um grande objetivo a ser alcancado através da abordagem dos gestos . “O
individuo percebe que uma mesma solu¢ao, que permitiu superar as dificuldades
de determinado problema, serve para vencer as que no momento enfrenta.”

(KAPLAN 1987, p.84).

Na realidade, a transferéncia de aprendizagem atua em relacdo aos gestos como

um avaliador do processo de aprendizagem, pois € no momento em que o aluno

se depara com novas pecas e novos desafios a serem resolvidos que saberemos
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dizer se ele realmente conseguiu aplicar o que aprendeu. “E a experiéncia prévia

favorecendo a aprendizagem do momento.” (KAPLAN 1987, p.84).

Analisando o processo de transferéncia de aprendizagem, podemos concluir que a
formacdo de padrdes gestuais basicos € apenas um aspecto a ser tratado na
aprendizagem. O ponto fundamental é fazer com que o aluno se exercite na
construcdo de uma imagem mental da peca, uma concepc¢édo, que depois de
pronta sera o ponto de partida para o uso do gestual. Para Kaplan (1987, p.87)
“diagnosticando o “porque’, a solug¢do, o “como, surgird rapidamente.” Senise

(1992, p.90) acredita que, “quanto mais clara a concepcdao musical, mais

facilmente o meio técnico para realiza-lo se impde.”

A transferéncia de aprendizagem proporciona ao aluno uma atitude pretendida por
todos que estudam um instrumento, que é a independéncia tanto na concepcao
dos gestos musicais, quanto na sua realizacdo motora. Mas a transferéncia da
aprendizagem s6 ocorrera se, durante o aprendizado, o aluno for estimulado a
construir solucdes e a tomar decisbes em suas interpretacdes. A transferéncia de
aprendizagem possibilita ao aluno o desvendar dos entraves da execucdo: ela é o
caminho para o desenvolvimento musical a partir da compreensdo do
funcionamento das idéias musicais e do gestual motor necessario que as realiza.
Esta constatacdo nos conduz a proxima secao: a avaliacdo do desenvolvimento

musical.
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2.6 A avaliacao do desenvolvimento musical: o Modelo Espiral

Nas diversas areas da atividade humana podemos observar a existéncia de
formas de avaliacdo do conhecimento especifico que sejam compativeis com o
objeto em questdo. Sdo modelos de avaliagdo que retratam a esséncia de
conhecimento e entendimento do sujeito em relacdo ao objeto. Durante muito
tempo, o fazer musical, em qualquer uma das suas atividades, foi avaliado através
de procedimentos que eram utilizados em outras areas do conhecimento, tornando
esse tipo de avaliacdo na musica um processo ndo compativel com a realidade
musical de cada individuo. Eram avaliacfes limitadas e baseadas em uma analise

guantitativa que resumia complexas questfées musicais a um simples nimero.

Vérios estudiosos tém revelado grande preocupacdo com relacdo a avaliacdo em
musica e quanto a necessidade de a avaliacdo ser coerente com as
especificidades do fazer musical (FRANCA, 2001, 2005; HENTSCHKE e SOUZA,
2003; TOURINHO e OLIVEIRA, 2003; ANDRADE, 2003; SANTOS, 2003; DEL
BEN, 2003; BOZZETTO, 2003). Para se estabelecer um modelo de avaliacdo de
aprendizagem e desenvolvimento € preciso primeiramente estabelecer critérios
relativos a area em questdo. No caso da mdusica, trata-se de se estabelecer
padrées de qualidade que se espera do aluno apdés uma experiéncia de
aprendizagem (LUCKESI, 1994, apud DEL BEN 1996/1997, p.36). Del Ben

(1996/1997, p.36) acredita que € necessario que se tenha claro “o qué avaliar em
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musica: quais 0s objetos de avaliacdo poderiam revelar a compreensao musical
do aluno, e o como avaliar; quais técnicas, instrumentos e procedimentos devem

ser utilizados".

No entanto, é imprescindivel que uma teoria sobre avaliacdo esteja fundamentada
na compreensdo sobre o processo de desenvolvimento musical do individuo.
Nesta perspectiva, destacam-se alguns pesquisadores. Hargreaves (1996a)
escreve sobre a ligacdo entre os varios aspectos do fazer musical descrevendo as
fases do desenvolvimento musical (sensério-motor, figural, esquematico, sistema
de regras e profissional) em areas que sado: aquisicdo do canto, representacdo
gréfica, percepcdo melddica e composicado. Gardner (1973) propds dois niveis de
desenvolvimento musical, o pré-simbdlico (primeiro ano de vida) e o simbdlico ( de
dois a sete anos). Para este autor, aos sete anos as criancas ja desenvolveram
uma familiaridade e uma compreensdao das “propriedades métricas basicas,

escalas, harmonias, cadéncias e agrupamentos".

Entretanto, nenhuma teoria sobre o desenvolvimento musical contribuiu para o
entendimento e aprofundamento de questbes relativas ao fazer musical tanto
guanto o Modelo Espiral de Swanwick e Tillman (1986). Este € considerado como
o que melhor explica e conecta os aspectos relacionados com a natureza e ao
desenvolvimento do pensamento musical. O Modelo surgiu a partir da observagcao
do fazer musical ativo de criancas. Isto se deu a partir de uma andlise qualitativa
de 745 composicdes de 45 criancas de trés a onze anos, onde algumas

composicoes de certas criancas foram acompanhadas longitudinalmente. O
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resultado de extensa andlise dos dados revelou uma sequéncia de estagios
progressivos e cumulativos do desenvolvimento da compreensdo musical dos
elementos do discurso musical: material, carater expressivo, forma e valor

simbdlico.

Swanwick (1994) afirma que o “mapa do desenvolvimento musical que surgiu nao
foi previsto, mas sim descoberto”, pois as categorias de analise ndo foram
previamente estabelecidas. Padrbes e caracteristicas psicolégico-musicais
surgiram a partir da escuta cuidadosa da producédo das criangas, que foram, entao
divididas em grupos. Assim sendo, ficou constatado que aqueles elementos
cumulativos do fazer musical correspondem ao desenvolvimento da compreensao
musical. As quatro camadas do Espiral — os quatro estagios - sdo consideradas
cumulativas porque um nivel contém o(s) anterior(es): o nivel correspondente a
compreensdo da forma musical inclui a compreensdo dos materiais e do carater
expressivo. Hentschke (1993 apud FRANCA 1998, p.130) acredita que “o fato das
dimensdes da analise musical se desdobrarem de acordo com padrbes de
desenvolvimento sequenciais confere a teoria do espiral uma funcédo tripla,

funcionando como um modelo de analise, desenvolvimento e avaliagdo musical”.

As quatro dimensdes que emergiram da analise foram dispostas em um modelo
em forma de espiral, divididas em dois niveis cada, de acordo com as tendéncias
de assimilacdo e acomodacdo que se polarizam dentro de cada estagio,
resultando em oito niveis qualitativamente progressivo. Segundo Piaget ( apud

FRANCA 1997, p.44), a assimilacdo “é o processo cognitivo pelo qual a pessoa
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integra uma nova informacao dentro de um esquema ja existente, aumentando-o.
O individuo impde seus esquemas disponiveis sobre o estimulo externo.” Ja a
acomodacao ocorre quando “um estimulo ndo pode ser prontamente assimilado,
guando ele ndo se enquadra em um esquema existente, ou quando o individuo
cria ou modifica um esquema existente para receber a nova informagao.”
Enquanto o primeiro € um processo cognitivo de natureza intuitiva, o segundo
ocorre através de um exercicio mais analitico, pois é exigido do individuo um
esforco de adaptacdo e refinamento dos seus esquemas mentais. Swanwick
(1994, p.86) acredita que
0 crescimento de todo o entendimento depende de dois processos
interativos e complementares: o de ser capaz de relatar informacao
experimental para nosso sistema interno de significado (assimilando para
nosso esquema), mas também ser capaz de modificar esses sistemas

quando eles deixam de ser adequados para interpretar experiéncia e
sustentar coeréncia (acomodacéo).

Swanwick (1994, p.98) explica que a tensdo dialética entre assimilagdo e
acomodacdo que permeia o0s oito niveis do desenvolvimento é um “tipo de
alternancia circular entre intuicdo e analise, com a intuicdo conduzindo o
caminho”. Os quatro estagios, portanto, se desdobram em oito niveis: Sensorial e
Manipulativo (estégio relativo a compreensao dos materiais sonoros), Pessoal e
Vernacular (carater expressivo), Especulativo e Idiomético (forma), Simbdlico e
Sistematico (valor) (figura 1). Swanwick (1994, p.88) revela a alternancia entre
assimilacdo e acomodacédo através dos oito niveis:

dentro da intuicdo, a impulsividade, o prazer inicial de brincar, explorar e

responder aos sons, cresce a dimensdo analitica correspondente, uma

inclinagdo para controlar, manipular, imitar, acomodar aos sons. Com 0s

sons sobre controle, a expressdo musical torna-se possivel; primeiramente
mais intuitivamente e espontanea mas depois mais convencional, mais
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analitica, acomodando no vernacular frases, sequéncias e organizacao
métrica em grupos comuns. E essas idéias convencionais sdo assimiladas
em um mundo de jogo imaginativo, um misto de expectativa e surpresa,
com respostas intuitivas quanto a forma musical, que podem ser integradas
na complexa estrutura da expectativa construida pelo estilo especifico e o
idioma. A partir disso é possivel surgir um mundo de reconhecimento do
valor simbolico para o individuo e possivelmente um comprometimento
sistematico com ela.
Figura 1

O Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical

Na dialética do Modelo Espiral, podemos perceber duas importantes questées que
influenciam o desenvolvimento musical do individuo. A primeira, enfatizada por
Piaget, corresponde ao esforco independente da crianca em se adaptar ao meio e
dar sentido as coisas. Nesta visdo, o desenvolvimento é concebido como auto-
gerado. A segunda questdo, enfatizada por Vygotsky, diz respeito ao papel do

meio social como fator decisivo no desenvolvimento. Sdo o meio social e cultural
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gue determinardo a natureza dos materiais musicais, das concepcdes sobre
expressividade, da estrutura e, finalmente, sobre o valor simbdlico da musica,
afetando também o tipo de habilidades musicais a serem desenvolvidas e
valorizadas. Franca (1998) esclarece que as visbes de Piaget e Vygotsky se
encontram e se complementam no Modelo Espiral: o impulso intuitivo da crianca
se desenvolve a partir do esfor¢o analitico de adaptacdo ao meio, que cria bases
para possibilitar a crianca alcancar novos insights em um nivel mais sofisticado de
pensamento. Mais uma vez, o0 comportamento intuitivo e o analitico se

complementam no processo de desenvolvimento.

Swanwick e Tillman (1986, p.338) admitiram que “um ambiente rico pode acelerar
o desenvolvimento nos niveis do espiral, enquanto um ambiente pobre pode
reduzi-lo.” Outros autores que realizaram estudos sobre o Modelo Espiral
(HENTSCHKE, 1993; STAVRIDES, 1995; Franca 1998) também apontaram o
papel determinante da educacéo sobre o desenvolvimento musical dos individuos.
Tais resultados nos permitem inferir que, para se atingir um nivel refinado de
desenvolvimento musical, é imprescindivel que a educacdo musical promova néo
somente o0 desenvolvimento técnico dos alunos, mas, sobretudo, o
desenvolvimento da compreensao musical através de experiéncias musicalmente
significativas. Swanwick (1994, p.118) adverte:

nds temos a obrigacdo de ndo deixar a masica ao acaso, ou a sociedade ou

a midia, pois musica como parte de um curriculo escolar oferece a

possibilidade de alcancar os niveis de andlise que podem ampliar e
aprofundar respostas intuitivas.
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Embora ndo seja recomendavel associar os niveis do Modelo a idades fixas, a
teoria sugere um percurso previsivel de desenvolvimento musical quando o
individuo esta inserido em um processo de educacdo musical — seja ele formal ou
informal. Na a pesquisa original de Swanwick e Tillman (1986), os autores
apontam, para o primeiro estagio (materiais sonoros), a faixa etaria entre 0 e 4
anos; para o segundo estagio (carater expressivo), de 4 a 9 anos; o terceiro, de 10

a 15 anos; acima desta faixa os autores previram o quarto estagio do Modelo.

O Modelo Espiral objetivou padrbes de andlise e desenvolvimento musical
tracando critérios que serviram de base para a avaliagdo. Franca (1998, p.131)
afirma que os critérios derivados do Modelo Espiral funcionam como um
referencial valido para avaliacdo porque ele ordena hierarquicamente categorias
gue captam de uma maneira qualitativa os diversos niveis de realizacdo musical.
Do estudo inicial de Swanwick e Tillman (1986) emergiram o0s critérios de
avaliacdo da composicdo musical. A partir destes critérios, foram criadas versdes
para avaliacdo da performance (SWANWICK, 1994, p.108-9) e da apreciacao
musicais (SWANWICK, 1988, p.153-4). Os critérios foram minuciosamente
elaborados levando em consideragdo pré-requisitos considerados importantes por
Swanwick (1994, p.107); eles devem:

a) ser claros;

b) ser qualitativamente diferentes uns dos outros;

C) ser breves o bastante para serem rapidamente entendidos mas

substanciais o bastante para serem significativos;

d) poder ser organizados hierarquicamente numa clara e justificavel

seqguéncia;

e) servir para classificacdo de grupos, incluindo diferentes niveis de
realizacao e estilo musical;
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f) refletir a natureza essencial da atividade- no nosso caso, refletir a

verdadeira natureza da musica.
“Esses critérios renderam bases explicitas ao julgamento analitico e, ao mesmo
tempo, mantiveram a verdadeira natureza da mdsica, uma preocupa¢ao com 0
discurso musical” (FRANCA 1998, p.132). Os critérios tém sido utilizados como
referencial tedrico em pesquisas sobre a avaliagcao do fazer musical. Por exemplo,
Hentschke (1993), testou o Modelo Espiral como referencial de avaliagdo do
processo de desenvolvimento musical na apreciacdo. Del Ben (1997) também
utilizou-o como critério de avaliacdo em sua pesquisa sobre apreciacdo musical
em duas escolas regulares de Porto Alegre. Fernandes (1998) desenvolveu uma
pesquisa sobre o desenvolvimento musical de alunos de escolas publicas de
ensino fundamental, de uma regido do Rio de Janeiro, tendo como base o modelo
espiral. Franca (1998), utilizou o Modelo para avaliar a simetria da compreenséo
musical entre as trés modalidades performance, apreciacdo e composicao. Mais
recentemente, Franca (2005; 2000) vem realizando estudos sobre a possibilidade
de utilizacdo do Modelo como referencial musical para a avaliacdo no contexto do

vestibular.

Os critérios para avaliacdo da performance (SWANWICK, 1994, 108-9), sédo

apresentados a seguir, partindo-se o nivel mais elementar para o mais refinado.

Sensorial - A performance é erratica e inconsistente. O fluxo é instavel e as
variagcdes de colorido sonoro e intensidade ndo parecem ter significado
expressivo ou estrutural.

Manipulativo - Algum grau de controle € demonstrado por um andamento
estavel e pela consisténcia na repeticdo de padrdes. O dominio do
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instrumento é a prioridade principal e ndo ha evidéncia de contorno
expressivo ou organizagao estrutural.

Pessoal - A expressividade é evidenciada pela escolha consciente do
andamento e niveis de intensidade, mas a impressdo geral é de uma
performance impulsiva e sem planejamento estrutural.

Vernacular - A performance é fluente e convencionalmente expressiva.
Padrbes melddicos e ritmicos sao repetidos de maneira semelhante e a
interpretacdo é bem previsivel.

Especulativo - A performance é expressiva e segura e contém alguns
toques de imaginacdo. A dindmica e o fraseado sdo deliberadamente
controlados ou modificados com o objetivo de ressaltar as relacdes
estruturais da obra.

Idiomatico — A performance revela uma nitida nocdo de estilo e uma
caracterizagao expressiva baseada em tradicbes musicais claramente
identificaveis. Controle técnico, expressivo e estrutural sdo demonstrados
de forma consistente.

Simbdlico - A performance demonstra seguranca técnica e é
estilisticamente convincente. Ha refinamento de detalhes expressivos e
estruturais e a impressdo de um comprometimento pessoal do intérprete
com a masica.

Sistematico - O dominio técnico esta totalmente a servico da comunicacao
musical. Forma e expressao se fundem gerando um resultado coerente e
personalizado - um verdadeiro depoimento musical. Novos insights
musicais sdo explorados de forma sisteméatica e imaginativa.

Uma leitura cuidadosa dos critérios revela que a Teoria Espiral concebe a técnica

como uma ferramenta para a realizacdo da concepgdo musical e expressiva, 0

gue vem ao encontro do constructo central deste estudo: o gesto pianistico-

musical que nasce da relacdo entre gesto motor e gesto musical. Portanto,

consideramos estes critérios de avaliagdo da performance musical como

instrumento valido para a analise da produ¢do musical dos nossos alunos.

O proximo capitulo apresenta a metodologia utilizada na parte empirica deste

estudo.
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CAPITULO 3

METODOLOGIA
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CAPITULO 3

METODOLOGIA

3.1 Introducéao

O aspecto empirico da presente pesquisa se caracterizou pelo desenvolvimento
de um estudo de delineamento exploratorio de natureza qualitativa. A abordagem
exploratéria € recomendada quando se pretende adquirir uma maior familiaridade
com o problema investigado e explicitar intuicdes (GIL, 1996, p.45). E geralmente
utilizado quando o tema especifico — no caso, 0 gesto pianistico na iniciagcdo ao
piano — foi pouco investigado. Portanto, almeja reunir dados e tecer novas
implicacdes e formulagbes tedricas de forma a avangar o conhecimento sobre o
tema. O estudo conjuga as técnicas de entrevista semi-estruturada, realizada com
professores, com a observacdo semi-estruturada n&o participante das

performances dos alunos.

3.2 Entrevista

Através da técnica de entrevista foram levantadas informacdes de carater
conceitual e pratico relacionadas ao objeto deste estudo: o gesto pianistico. O
formato utilizado foi o do tipo semi-estruturado. Esse formato de entrevista
consiste na elaboracéo de um roteiro de perguntas abertas feitas verbalmente pelo

entrevistador (LAVILLE e DIONNE, 1997, p. 188). As perguntas sdo organizadas
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em uma ordem prevista, mas podem ser acrescentadas questbes de
esclarecimento quando necessario. Esta técnica tem sido utilizada em estudos na

area de Educacao Musical. (DEL BEN, 1997; HENTSCHKE, 1993).

Como todo processo de coleta de dados, a entrevista semi-estruturada apresenta
vantagens e desvantagens. Segundo Laville e Dionne (1997, p.188) “a flexibilidade
adquirida se traduz por uma perda de uniformidade, que atinge agora tanto as
perguntas quanto as respostas”. Por serem questdes abertas, o resultado das
respostas pode variar substancialmente, o que requer uma cuidadosa analise
gualitativa. Por outro lado, a liberdade proporcionada por esse tipo de entrevista
possibilita uma troca maior de informacdes e uma exploracdo mais profunda dos
conhecimentos. “Ndo ha, pois, traicdo ao objeto de pesquisa, mas apenas
evolucdo da intencdo do pesquisador na perseguicdo desse objeto.” (LAVILLE e

DIONNE 1997, p.189).

Neste estudo, o roteiro da entrevista a que os colaboradores foram submetidos
continha questdes referentes a definicdo de gesto e sua execucdo e, metodologia
de ensino e aprendizagem, a abordagem e escolha do repertério, aos resultados
alcancados a partir da abordagem pianistica através dos gestos e a definicao de

técnica.

3.2.1 Selecao dos participantes
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Um grupo de oito professoras foi selecionado para participar da entrevista. Esses
colaboradores foram selecionados a partir dos seguintes critérios: a) serem
experientes professores de iniciacdo ao piano e; b) terem uma experiéncia

profissional de, no minimo, cinco anos.

3.2.2 O processo

As entrevistas foram realizadas nas escolas onde as professoras trabalham, tendo
a duracdo média de 30 minutos para cada entrevistado. Todo o processo foi

gravado em fita k7 e depois transcrito integralmente.

3.2.3. Andlise dos dados

As entrevistas foram submetidas a uma analise de contetdo seguindo um modelo
fechado (LAVILLE e DIONNE 1997, p. 221) conforme as categorias de analise que

emergiram da estrutura tedrica levantada, mencionadas anteriormente.

3.3 Observagéo semi-estruturada néo participante

Esta etapa envolveu um numero reduzido de participantes e teve como objetivo

iluminar a estrutura tedrica deste estudo a partir da observacdo da pratica

pianistica de um grupo de alunos. Esta observacao em pequena escala permitiu-

nos tecer consideracdes preliminares a respeito da abordagem dos gestos.
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3.3.1 Selecao dos alunos

A escolha dos alunos se caracterizou como uma amostragem por tipicidade, pois
eles foram selecionados por fazerem parte de um grupo “julgado como exemplar
ou tipico da populagéo-alvo.” (LAVILLE e DIONEE 1997, p.170). Foram escolhidos
guatro alunos, de duas professoras, e de duas faixas etérias diferentes reunidos
em dois grupos. Os alunos do grupo 1 tinham oito e nove anos; 0s do grupo 2
tinham 12 e 13 anos. No grupo 1 os alunos tinham em média dois anos de estudo
do instrumento; j& no grupo 2 os alunos tinha quatro anos de estudo. Os
participantes do grupo 1 sdo alunos do Centro de Educacg&o Musical Allegretto. Os
participantes do grupo 2 sdo alunos do curso basico da Escola de Mdusica da
Universidade do Estado de Minas Gerais. Ambas as professoras dos participantes

sdo Mestras em Mdusica com habilitacdo em piano.

3.3.2 O repertério

Para cada grupo de alunos foi escolhida uma peca para ser executada. As duas
pecas foram selecionadas por apresentarem padrbes gestuais julgados basicos,
como o movimento circular e o de rotacdo. O nivel de dificuldade das pecas foi

escolhido de acordo com as possibilidades de execucao dos alunos.
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As pecas foram retiradas do livro The Contemporary Performance, de Walter e
Carol Noona (1976). Este livro traz composi¢cdes contemporaneas para piano
compostas para iniciantes que lidam de forma nao convencional com os assuntos
basicos a serem abordados na iniciag&o pianistica.

Para o grupo 1, foi escolhida a peca Quarter to Five. Ela apresenta um padréo de
guintas em arpejo, que trabalham o movimento circular - e quintas paralelas - que
favorecem o movimento vertical . Envolve também as articulagdes sttaccato e
legato. A estruturacdo formal da peca € simples (a, a’, b, a), o que também

favorece a memorizacao da mesma.

Do primeiro ao terceiro compasso, e do quinto ao sétimo, a peca apresenta um
motivo com o arpejo de la m e sol M. No quarto e no oitavo compassos 0 motivo é
baseado em quintas paralelas e harménicas. Os compassos nove a doze também
apresentam um motivo em quintas harmonicas, alternadas entre as maos. E nesse
trecho que observamos o maior contraste de dindmica da peca. Do compasso
treze até o fim h4 uma repeticdo do inicio, que conduz a coda apresentadano

ultimo compasso. A partitura da peca é apresentada na pagina seguinte.

Para o segundo grupo, a peca escolhida foi Tiny Bird. Esta peca possui um carater
mais abstrato e contém frases musicais que permitem uma interpretacao bastante
expressiva. A peca também permite uma elaboragdo refinada de fraseado,
intensidade e agdgica que podem variar de acordo com a concepcdo de cada
intérprete. Além disso, possui um trinado expressivo que comeca lentamente até

chegar a um andamento rapido, possibilitando a utilizagdo de um movimento de
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rotacdo do pulso. O parametro da intensidade é amplamente explorado, ocorrendo

mudancas sutis.

A primeira parte da musica, ou seja, 0 primeiro pentagrama, € constituida por um
motivo com as cinco primeiras notas, que depois € apresentado invertido e
reduzido. No segundo pentagrama aparece o grande destaque interpretativo: um
trinado muito expressivo, que exige para sua interpretacdo uma mudanca de

andamento. No terceiro pentagrama, Ultima parte da musica, observamos que o

primeiro motivo reaparece com algumas notas modificadas.

3.3.3. O processo ensino-aprendizagem das pecas

As pecas foram entregues aos alunos pelas respectivas professoras. Do inicio do
estudo das pecas até o momento da gravacdo passaram-se cinco meses. As
aulas eram ministradas semanalmente e tinham uma duracdo de 50 minutos. Os
alunos do grupo 1 aprenderam a masica por imitacdo, pois estes ainda nao
dominavam o nivel de leitura musical envolvido na peca. Os alunos do grupo 2,

mais experientes, aprenderam a peca através da analise e leitura da partitura.

3.3.4 Filmagem

As performances dos alunos foram também registradas em video para eventuais
esclarecimentos. As filmagens ocorreram cinco meses apos a entrega das pegas.

A performance de cada aluno foi filmada duas vezes.
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3.3.5 Anadlise dos dados

As performances dos alunos serdo avaliadas seguindo a técnica e analise de
produto, em pequena escala, complementada por uma andlise descritiva do

desempenho dos alunos.

A analise de produto € uma técnica frequentemente utilizada em ciéncias
humanas que consiste em avaliar invencdes, artefatos, obras, e outros objetos
segundo um referencial estabelecido. Swanwick (1994, p.78) descreve 0 processo
como “olhar para coisas que foram feitas ou ditas [...] examinando a pintura, a
escrita ou o fazer musical das criangas, analisando fitas com a linguagem infantil
ou suas solucbes escritas de problemas matematicos; documentario e pesquisa

histérica.”

Essa técnica foi previamente empregada por Franca (1998). A autora coletou trés
composicdes, trés performances e trés relatos de apreciacdo musicais de 20
criangcas com objetivo de avaliar seu nivel de compreensdo musical manifestado
através destes produtos. Os resultados apontaram que 0s alunos atingiram um
nivel mais elevado em suas composicdes e apreciacbes do que em suas
performances. Franca acredita que esses resultados se devem a problemas que
envolvem a performance instrumental de maneira geral: a complexidade técnica e

o esfor¢co de acomodacéo exigido nesta atividade.
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Neste estudo, utilizaremos esta técnica em pequena escala, ou seja, com um
pequeno namero de participantes, com o objetivo de ilustrar os aspectos tedricos
levantados na literatura e nas entrevistas. Serdo consideradas produtos as
performances pianisticas dos alunos selecionados. Para analisarmos o nivel
musical das performances dos alunos, utilizamos o Modelo Espiral por
considerarmos que este atende as especificidades de avaliacdo do

desenvolvimento musical dos alunos.

Em um segundo momento, realizaremos uma analise descritiva do desempenho
(FRANCA e BEAL, 2003, p. 65-84), que consiste de uma analise das
performances dos alunos a partir de aspectos que emergiram da literatura e das
entrevistas, quais sejam: a realizacao dos gestos contidos na obra; a fluéncia e o
resultado musical atingidos na realizacdo da peca e; relacdo entre os gestos e 0

resultado musical.
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CAPITULO 4
RESULTADOS
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CAPITULO 4

RESULTADOS

Neste capitulo, serdo apresentados os resultados da etapa empirica desta
pesquisa. Primeiramente, serdo relatados os resultados das analises das

entrevistas semi-estruturadas.

4.1 Resultados das entrevistas

Os testemunhos dos professores obtidos através das entrevistas contribuiram
consideravelmente para iluminar os pressupostos levantados pelo referencial
tedrico apresentado neste estudo. As principais categorias de andlise delineadas
foram: a definicAo de gesto, sua metodologia de ensino e aprendizagem, o0s
resultados alcancados a partir desta abordagem, escolha do repertério e a
definicdo de técnica. Observamos que as trés primeiras, que se referem a
aspectos complementares sobre o gesto, aparecem mesclados nas falas dos
entrevistados; portanto, muitas vezes, as fronteiras entre as categorias se

revelaram bastante fluidas.

Definigcbes de gesto
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Um professor definiu 0 gesto como “o aspecto que faz a conexdo da gestalt
musical’, ou seja, ele € o elemento que faz a ligacdo entre os aspectos musicais,
dando o sentido a concepcdo. Outro professor colocou-o como o resultado
consciente de uma escolha que implica na traducdo do texto musical em
movimento. Uma definicdo de um dos professores é que gesto € a maneira como
vocé pode usar seu corpo para traduzir determinada idéia musical. Para esse
professor, o gesto unifica a idéia musical; para outro entrevistado, 0 movimento
dentro de um contexto musical gera o gesto. A maioria dos professores concluiu
gue o0s gestos sdo movimentos basicos da execucdo instrumental que se

combinam gerando novos padrbes que vao permear todo o repertério pianistico.

O aprendizado por imitacéo e o papel do professor

Todos os professores se manifestaram a favor da utilizacdo da imitagdo como
ferramenta para o ensino e a aprendizagem dos gestos . A maioria deles acredita
gue, para uma crianca que esta iniciando o estudo do instrumento, informacdes
técnicas verbais podem ndo ser suficientemente claras para esclarecerem
questdes motoras ou musicais. Também foi sugerido que a imitacdo facilita o
aprendizado inicial por ndo estar vinculada a leitura, que € considerada um
aspecto que pode dificultar esta etapa inicial do desenvolvimento do aluno. Ainda
foi ponderado que, quando o professor executa uma passagem para que o aluno o
imite, este estara vivenciando auditiva e visualmente o trecho antes de realiza-lo, o

gue faciltara o processo de compreensdo do mesmo. Alguns professores
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ressaltaram a importancia da sensacao cinestésica do movimento em relacdo ao

gesto , que através da imitacdo pode ser mais facilmente assimilado.

by

A questdao mais importante relacionada a imitacdo, colocada pela maioria dos
entrevistados, é que todo professor serd sempre um modelo de imitacdo para o
aluno. Portanto, uma preocupacao central em relacdo ao ensino do instrumento é
o exemplo do professor como mausico instrumentista para o seu aluno. Um
entrevistado declarou que o professor atua como uma “ferramenta” indispensavel
no processo ensino-aprendizagem, na medida em que ele é o elemento facilitador
entre a compreensdo musical e realizacao sonora do aluno. Torna-se necessaria a
preocupacado com os exemplos de “pequenas” acbes, como assentar ao piano ou
apoiar os pés no chéo corretamente, imprescindiveis desde o inicio do processo

de ensino.

Outro importante aspecto abordado sobre o do papel do professor refere-se a
independéncia do aluno. Alguns alegaram que o desenvolvimento de uma
“personalidade pianistica” critica e reflexiva depende de uma orientacdo que
instigue perguntas, respostas, raciocinios, especulacdes e observacdes. Esse tipo
de comportamento possibilita ao aluno uma consciéncia nas decisdes
interpretativas que mais tarde favorecerdo a criacdo de uma interpretacdo propria

baseada em exemplos ja vivenciados.

Resultados da abordagem através dos gestos pianisticos-musicais
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Todos os professores entrevistados acreditam claramente que a utilizacdo dos
gestos favorece o aprendizado e a performance pianistica. Para a maioria dos
professores, 0s gestos sdo responsaveis por uma execuc¢do mais fluente e
musical, se revelando como um instrumento que é capaz de traduzir a
expressividade do pensamento musical em sons t&do expressivos quanto as idéias
gue os criaram. A inclusdo de gesto na definicdo de técnica pianistica parece ser
Obvia para a maior parte dos professores na medida em que eles consideram o

gesto um facilitador no processo de execucdo. Para a maior parte dos

entrevistados, os gestos servem para melhorar a produgcédo sonora.

De acordo com um entrevistado, a abordagem dos gestos , quando utllizada
conscientemente e com objetivos claros, torna o aprendizado instrumental mais
efetivo na medida em que esta, desde o inicio, associando a “ferramenta de
producdo do som” - o corpo - ao resultado sonoro. No momento em que o
executante consegue perceber a diferenca entre 0 uso ou ndo dos gestos as
guestdes envolvidas na realizagdo musical ficam mais claras e surge uma nova
motivacdo para o aprendizado. Dessa maneira, alguns professores acreditam que

alcancam seus objetivos musicais mais rapidamente.

A maioria dos professores declarou que a preocupacdo demasiada com
determinados aspectos da performance, como dedilhado, uso do pedal, postura,

forma da mao, pode comprometer a execucao, pois o aluno fica muito preso em
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conseguir realizar tudo o que foi requisitado. Em relacdo aos gestos, eles
ponderam que no inicio do aprendizado, os alunos parecem perder um pouco da
espontaneidade na performance; com o tempo, tal dificuldade é superada, a
medida que esses gestos vao sendo automatizados e se tornam naturais. Os
professores concluiram que os beneficios futuros desta abordagem suplantam

esse incomodo inicial.

Transferéncia de aprendizagem

Os entrevistados confirmaram que a abordagem dos gestos promove uma
otimizacdo da transferéncia de aprendizagem, devido a maior consciéncia que 0
aluno adquire em relagéao ao funcionamento do seu corpo em relacdo ao resultado
sonoro. Um dos entrevistados esclareceu: “0s gestos que eu uso em uma pega, eu
vou usar em outras (gracas a Deus, porque sendo seria quase impossivel tocar).
Entdo € uma coisa que vocé generaliza, que vocé reaproveita, que vocé aprende e
nao desaprende mais, vocé so aperfeicoa.” Outro professor comentou:

...inclusive isso € um dos aprendizados: eu vejo, por exemplo, alguns alunos

meus que estudam a mais tempo e ja tocam sonatas, meninos de 16,17 anos,

muitos ja tém os gestos pianisticos automatizados, quando eles Iéem em casa a

obra, eles ja chegam fazendo os movimentos perfeitos que sdo os que eu
falaria com eles pra fazer, porque eles ja tocaram inUmeras coisas parecidas.
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Escolha de repertério

A escolha do repertorio para um iniciante € um ponto muito discutido pois envolve
guestbes muito importantes. A maioria dos professores concorda que qualquer
gue seja o repertorio escolhido, esse deve corresponder ao nivel técnico-musical
da crianca naquele momento tendo em vistas seu pleno desenvolvimento. Nessa
fase inicial, as criacOes e improvisacOes sdo muito utilizadas pois, nessas
modalidades de performance, os alunos s6 utilizardo recursos motores que eles ja
possuem. Independente de qualquer aspecto, no momento da escolha do
repertdrio, € preciso que o professor tenha em mente 0s objetivos que deseja
alcancar e as necessidades e especificidades do aluno em questdo. Neste
processo, o professor deve também ser sensivel a personalidade da crianca,
escolhendo pecas que condizentes com sua personalidade. A partir dai, podera
tracar um plano de acéo eficiente e adequado. Um professor resume dessa
maneira: “o repertorio tem que ser funcional, atender aos objetivos didaticos, mas
também tem que ter uma ligacdo de afeto com a crianca. A crianca tem que ter

prazer em toca-lo .”

Definicao de técnica

Um dos professores definiu técnica pianistica com o meio para se alcancar um

objetivo artistico. Ele ainda ponderou que varios elementos fazem parte da técnica
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do instrumento como: a realizagcdo motora; a férma da mao; o fortalecimento dos
dedos; o uso do pedal; o controle das sonoridades; entre outros. A maioria dos
entrevistados concorda que o gesto faz parte da técnica pianistica, pois esse
elemento pode ser usado com uma ferramenta para elevar o nivel tanto musical
guanto técnico da performance. Outro professor declarou que a técnica pianistica
pode ser definida quando uma pessoa consegue integrar um aspecto motor a um

aspecto musical, resultando numa acéo clara e expressiva.

Desenvolvimento da técnica

Quanto a questdo do desenvolvimento pianistico, a maioria dos professores
concorda que a construcdo de padrbes gestuais basicos se inicia através dos
grandes gestos, ou seja, aqueles que utilizam o brago inteiro para realizagcdo do
movimento. De acordo com Fonseca 2003, esse tipo de gesto também é
conhecido como *“utilizacdo do membro superior como ponta, ou seja, quando o
braco é utilizado como uma peca Unica, articulada no ombro ou no cotovelo”. Ele
afirma que por ser um gesto que “constitui-se num movimento mais simples do
ponto de vista motor é mais adequado aos primeiros contatos do aluno com o
piano” (FONSECA, 2003).

Para a maior parte dos entrevistados, o trabalho pianistico desenvolvido com
criancas visa criar condicdes motoras para que o aluno desenvolva habilidades
necessérias para tocar o instrumento. Clusters e glissandi sdo trabalhados no

inicio por serem também movimentos amplos e por permitirem que o aluno possa
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ter consciéncia do seu corpo como ferramenta para a producdo sonora. Dessa
forma a exploragdo do instrumento também pode se tornar mais abrangente e
criativa. O movimento de queda do braco, ou queda vertical também é
considerado apropriado para ser trabalhado no inicio do estudo, pois é um
movimento mais amplo que n&do necessita de “sutilezas” motoras para ser
realizado.

Quando o aluno ja apresenta um relativo dominio dos grandes gestos, 0 préximo
passo a ser dado é em relacdo ao trabalho com o movimento de pin¢ca o que
significa que “durante a execucdo os dedos indicador, médio, anular e minimo
toquem a ponta do dedo polegar para abaixar a tecla” (FONSECA, 2003). Nessa
fase, musculos menores ja séo utilizados e questdes mais sutis estdo envolvidas,

como o trabalho individual de cada dedo.

Os testemunhos dos professores foram muito elucidativos confirmando questdes
percebidas pela autora e acrescentando comentarios de grande relevancia para o

trabalho.

4.2 Descricéo e avaliacdo do desempenho dos alunos

Utilizamos a técnica de andlise de produto para avaliacdo do resultado musical

atingido pelos alunos nas suas performances segundo o Modelo Espiral. Esta

etapa foi complementada por uma andlise descritiva do seu desempenho, que

aborda aspectos relativos ao gesto.
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421 Grupo1l

As alunas deste grupo tinham oito anos e realizaram a peca Quarter to five.
Esta peca alterna frases com movimento melédico em arpejos (compassos 1 a 3,
5 a7, 13 a 15), um motivo em quintas paralelas em staccato (compassos 4, 8 e

16) e outro onde as quintas sao alternadas entre as méos (9 a 12).

Aluna A

Quanto a questao da analise do produto, 0 Modelo Espiral indicou que essa aluna
se encontra no nivel Vernacular da performance, pois apresenta uma execucgao
convencional e previsivel, com poucas diferencas de agogica, que poderiam

caracterizar uma atuacao mais expressiva.

Concluimos a partir da observacdo nao participante e da andlise da gravacdao em
video que esta aluna ndo conseguiu realizar o movimento circular inicial de uma
mao para a outra. Além disso, a aluna ndo conseguiu conectar um movimento ao
outro, quebrando a continuidade ou fluidez musical. Notamos que a aluna n&o
apresenta uma férma da méo firme e seu braco ndo esta funcionando como um
todo. Seu cotovelo esta preso e seu pulso esta muito baixo, o que prejudica a

acao das maos.
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A parte melhor interpretada foi a passagem das quintas harménicas em staccato.
Mesmo mantendo a mao e o bragco numa posicao desfavoravel a aluna conseguiu
realizar o movimento de queda vertical com clareza. Podemos constatar também
gue a aluna ndo assimilou corretamente a métrica em compasso quinario,

fazendo, as vezes, um prolongamento no ultimo tempo do compasso.

Na preparacédo para coda no ultimo compasso, notamos na execuc¢ao, uma quebra
no fluxo musical que ndo se configura um ralentando expressivo, € sim uma

respiracdo descompassada para localizar as notas no teclado.

Aluna B

De acordo com o Modelo Espiral a performance da aluna B se encontra no nivel
Especulativo. Sua execucdo € segura e clara, alcancando um resultado muito
expressivo. As diferencas de dinamica realizadas demonstram um controle

intencional das sonoridades realcando as diferencas entre as frases.

Observamos que esta aluna ja conecta melhor as idéias entre 0s compassos € 0S
movimentos entre si. O seu braco esta numa posicdo que permite um
deslocamento melhor, como se antebraco, braco, méos e dedos fossem uma
coisa s6. O movimento de entrada no teclado para a realizacdo das quintas
harmdnicas é claro e preciso. A férma da mao esta mais firme, permitindo um

melhor deslocamento dos dedos e favorecendo uma melhor realizacdo sonora.
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Corporalmente essa aluna estd mais apoiada e alinhada. Essa aluna consegue
realizar com tranquilidade diferencas de dinAmica que tornam sua execucdo muito

expressiva e diferenciada.

A performance dessa aluna apresenta uma aceleracdo intuitiva do andamento,

gue embora, num primeiro momento possa aparentar uma falta de controle do

pulso, pode denotar uma musicalidade mais desenvolvida.

Apesar das diferencas entre as performances da aluna A e da aluna B, ambas

mostraram mais facilidade para realizar o trecho das quintas harménicas, cujo

movimento é conduzido pelo braco e ndo pelos dedos.

4.2.2 Grupo 2

Os alunos deste grupo tinham doze anos e realizaram a peca Tiny Bird.

Essa peca apresenta frases com duracdo varidvel num motivo atonal, o que

implica num entendimento musical maior do aluno.

Aluno C

Esse aluno apresenta uma performance que, de acordo com o Modelo Espiral se

encontra no nivel Simbdlico. Sua execucao é impecavelmente clara e expressiva.
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As questbes técnicas e motoras ja foram resolvidas, o que resulta numa
performance tranquila e inteira. O refinamento estilistico € notado desde a
respiracdo inicial até a ultima nota da peca. Todas as ac¢des estdo sob controle do

intérprete. Percebemos que ha& um real comprometimento do aluno com a

performance.

Observamos que o aluno C demonstra um entendimento profundo da peca. Suas
respiracfes de frases sdo coerentes com o fluxo da musica. A conexdo de um
movimento para o outro € fluida e continua. A melodia, que esta distribuida entre
as maos, esta totalmente ligada através de gestos muito expressivos. A
terminacdo das frases é feita através do movimento de saida do teclado e se
conecta imediatamente com a proxima frase. O braco estd conectado a méo de
uma forma integrada. A méo esta em estado funcional. O aluno apresenta uma
postura bem apoiada e equilibrada o que o coloca numa posicdo de vantagem
corporal para a execucao. Na interpretacéo, ele acaba usando todo o corpo como
meio para a execucgdo. Seus movimentos se conectam do inicio ao fim, como se a

musica fosse constituida de um Unico grande gesto.

Aluno D

A partir da analise da execucdo dessa aluna concluimos que sua performance

esta no nivel Idioméatico do Modelo Espiral. Ficou claro que a aluna possui uma

compreensao musical desenvolvida, com uma grande nocéo de estilo e fraseado.
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Essa aluna demonstra um controle técnico e expressivo muito convincentes, que

elevam o nivel de sua performance.

A aluna D, assim quanto o anterior, demonstra uma grande compreensado do
carater da peca. Seus movimentos sdo continuos e fluidos, resultando numa
melodia expressiva e continua. Sua postura é favoravel a execucdo, sendo que
tanto seu cotovelo quanto seu pulso estdo numa posicdo correta. A performance
dessa aluna € inteira e muito musical, mas podemos notar que € um tipo de
performance mais mecanica do que a do aluno C. Esta aluna demonstra uma
grande facilidade na execucdo pianistica, mas sua performance ndo é tdo

convincente nem Unica, como a do aluno D.

Os gestos contribuiram para tornar a performance mais expressiva e fluente em
ambas as duplas. Entretanto, analisando comparativamente as performances dos
guatro alunos, podemos perceber que os do grupo 2 alcangcaram um resultado
musical mais satisfatério. Entendemos que a maturidade do aluno, tanto motora
quanto musical, € um fator relevante no resultado da abordagem dos gestos. No
entanto, acreditamos que, quanto mais cedo o0 aluno receber esse tipo de
orientacdo, mais rapidamente podera automatizar um repertério gestual basico, o

gue possibilitard uma performance mais consciente, expressiva e consistente.

61


http://www.pdfdesk.com

CONCLUSAO
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CONCLUSAO

Este estudo, de natureza exploratéria, objetivou investigar a importancia da
utilizacdo dos gestos pianisticos e suas implicacdes na performance de alunos
iniciantes. Testemunhos de professores atuantes neste contexto e da observacéo
em pequena escala da performance de criangas entre oito e doze anos de idade,
permitem-nos tecer conclusées preliminares com relacdo a varios aspectos da

abordagem dos gestos.

Primeiramente, a partir da andlise dos gestos encontrados no repertorio pianistico,
podemos observar que, se analisarmos 0s movimentos contidos nas pecgas,
podemos perceber que a existéncia de um numero reduzido de gestos que se
combinam de varias maneiras para atender as necessidades de execuc¢ao de cada

peca musical.

Observamos que o gesto atua como um facilitador da performance, na medida em
gue proporciona a conexao dos elementos motores com a concepgdo musical.
Essa abordagem pianistica pode tornar a performance mais expressiva e
coerente. A utilizacdo dos gestos como recurso na performance musical implica
numa concep¢ao prévia da partitura para uma posterior escolha dos gestos
motores necessarios para realiza-la. Dentro dessa abordagem, a escolha dos
gestos se faz através de uma atitude consciente, visto que esses serdo utilizados
em funcdo de uma concepcao musical planejada. Por serem definidos como um

aspecto da performance que melhora a produgao sonora, 0s gestos podem ser
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considerados elementos da técnica pianistica, considerada como uma ferramenta
para se alcancar um objetivo tracado. Os gestos sdo, na verdade, a maneira pela

gual o corpo vai traduzir a mensagem musical.

Para que os gestos alcancem seu objetivo de refinar a performance musical, é
preciso que todo o corpo esteja trabalhando de forma integrada, equilibrada e
harménica. Ou seja, a mao deve estar em posicao funcional para que os dedos
possam atuar plenamente; o braco deve estar numa posi¢cdo em que possa atuar
como alavanca, e todo o corpo tem que estar em uma posi¢do favoravel a
execucgdo. Para que os gestos realmente contribuam para o aperfeicoamento da
performance, estes devem ser trabalhados juntamente com 0s outros aspectos

técnicos da execucao, citados anteriormente.

A abordagem através dos gestos, sendo realizada conscientemente e com
objetivos claros desde a iniciacao instrumental, torna o aprendizado mais efetivo
na medida em que esta associando a producdo do som ao resultado sonoro. No
momento em que 0 executante consegue perceber as vantagens da utilizacédo dos

gestos, surge uma nova motivacao para o aprendizado.

A criacdo de padrbes gestuais basicos é de fundamental importancia, pois esse
elemento sera a base de uma técnica musical coerente, inteligente e solida.
Quanto mais cedo comecarmos a formacao desse gestual, mais cedo ele estara
internalizado e podera ser transferido para as pecas do repertério. Dessa forma,

podemos evitar a aquisicdo de comportamentos viciados que prejudicam a
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performance e sdo muito dificeis de serem corrigidos. E possivel que o tempo
gasto para o aprendizado através da abordagem dos gestos seja compensado

pelos resultados que podem ser alcancados.

Observamos também que a imitacdo como processo de ensino-aprendizagem se
revela como uma ferramenta eficaz no inicio da aprendizagem, na medida em que
0os alunos iniciantes ainda n&o possuem maturidade musical suficiente para
formarem sua prépria concepc¢do musical. Portanto, fica clara a necessidade de o
professor atuar como um modelo que se tornara a referéncia para a imitagdo por
parte do aluno. A funcdo do professor é sempre importante, pois seu
comportamento diante do instrumento serd imitado pelo aluno mesmo que

intuitivamente.

Outra importante funcdo do professor € atuar como um promotor de
guestionamentos pelo préprio aluno, contribuindo assim para a formacdo de uma
postura critica deste para que, no futuro, ele seja capaz de tomar suas préprias
decisfes de interpretacdo. Essa postura do professor, que da a oportunidade ao
aluno de construir um pensamento e de desenvolver uma compreensao musical
propria é indispensavel para que esse aluno alcance a independéncia

interpretativa.

A transferéncia de aprendizagem, que é um dos objetivos da abordagem através
dos gestos , também é um processo que deve ser estimulado pelo professor, na

medida em que ele pode mostrar ao aluno as vérias possibilidades de ocorréncia
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dos gestos que se repetem em todo o repertorio. Dessa forma, 0 aluno cria uma
atitude de reconhecimento dos gestos existentes na musica estudada chegando a

realizacao independente do que ja foi aprendido em outro repertério.

A abordagem pianistica através dos gestos também passa pela escolha do
repertério, pois a partir dele serdo trabalhadas as varias possibilidades de
utilizacao do gestual. O repertdrio deve sempre seguir uma estratégia de acao que
atenderd a todas as necessidades do aluno em questéo, desde as necessidades
motoras, musicais, de leitura, de ritmo, de gestual, enfim, de todos os aspectos

técnicos relevantes.

A partir da observacao das performances dos alunos, observamos que o repertério
gue aborda passagens que sdo executadas através de movimento harmdnico, em
blocos, com movimento vertical do brago, sdo mais facilmente realizadas do que
passagens melddicas, realizadas pelos dedos em legato, através de movimentos
motores finos com transferéncia de peso de um dedo para o outro. Com isso,
podemos concluir que o repertorio que exija gestos realizados com os dedos em
grandes frases em legato devem ser trabalhadas com critério, pois sdo de dificil

execucao para o iniciante.

A partir dessa constatacdo, entendemos como importante implicacdo para
pesquisas futuras, bem como para a pratica pedagdgica de ensino do piano para
iniciante, que a escolha de repertério considere as demandas técnicas presentes

na performance.
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Esperamos que esse trabalho estimule a pesquisa sobre gesto pianistico-musical
considerando-se a importancia da questdo e os poucos trabalhos existentes na

area.
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