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Resumo

O estudo estabelece fundamentos para uma abordagem interdisciplinar do
Piano Complementar que possa promover a integracdo entre dominios
diversos da formacdo académica, no Bacharelado e na Licenciatura. Sao
discutidos e contextualizados temas como o ensino e o desenvolvimento
musical, os percursos de aprendizagem que precedem a Graduagdao em
Mdusica, a integracdo pedagodgica entre a apreciagao, a performance e a
criacdo. Da mesma forma, sao tratadas as concepgdes de alguns pensadores a
respeito do fazer artistico, correlacionando-as diretamente com a pratica e com
a reflexdo sobre a musica e o ensino musical. A observagdo ativa do
desempenho discente e o estudo sobre opinides e dados colhidos junto a
alunos da Escola de Musica da UFMG e professores, provenientes de outras
duas instituicdbes de ensino superior de musica, trouxeram subsidios para as

consideragdes e propostas pedagogicas apresentadas.

Palavras-Chave: piano complementar; abordagem interdisciplinar; apreciacao,

performance e criagao, formacao académica; propostas pedagodgicas.

Abstract

This study establishes the basis for an interdisciplinary approach of Secondary
Piano, which could promote integration between diverse fields of the academic
formation at undergraduate level, both in the Bachelor of Music and Teaching
Certification degrees. Themes like teaching, musical development, pre-college
musical learning and the pedagogic integration between appreciation,
performance and composition, are discussed and contextualized. In the same
way, some thinkers’ ideas regarding art making are approached and directly
related to the practice and reflection about music and music education. The
active observation of the performance by students and the study of the opinions
and data from students and teachers of the Federal University of Minas Gerais
School of Music, as well as teachers from two different music colleges, provided

foundations for the considerations and pedagogical propositions presented.

Keywords: Secondary piano; interdisciplinary approach; appreciation,

performance and composition; academic formation; pedagogical propositions.
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I. INTRODUGAO

O professor de musica na universidade publica convive com uma série de
questionamentos a respeito de temas que, nos campos pessoal e institucional,
abrangem a qualidade e o alcance social do seu desempenho e as possibilidades e
desafios experimentados na estrutura académica. Participa da construgao conjunta
de metas, de acordo com os valores compartilhados com seus pares e aprende a
lidar com o impacto que as caréncias do sistema educacional vigente no pais, nos

niveis fundamental e médio, ocasionam na dindmica de uma escola de musica.

Neste contexto, a liberdade de escolha acessivel a todos deve se fundamentar nas
responsabilidades e compromissos institucionais assumidos, que visam promover o
crescimento do individuo e da sociedade. Escolher os caminhos para atingir
determinadas metas educacionais e avaliar as consequéncias dessas decisdes sao
algumas das incumbéncias que cabem aos professores da universidade. A
experiéncia tem nos mostrado que no cerne da motivacdo para enfrentar certos
desafios esta a convicgao acerca da importancia da Madsica como um patriménio da

humanidade e, portanto, acerca do valor inquestionavel da educagao musical.

As especificidades da Escola de Musica da UFMG (EM) requerem uma analise com
base em critérios particulares, que contrariam alguns padrdes vigentes no meio
académico, até no que diz respeito a relagao professor / aluno, estabelecida como um
dos itens quantitativos, sujeitos a avaliagao externa, inclusive para efeitos de dotacao
orcamentaria. Hoje, ja podemos contar com um espago maior para compatibilizar
diferencas e esclarecer situagdes proprias da musica, com as quais os membros de
conselhos decisérios nao tenham ainda familiaridade. Uma politica persistente
adotada pela EM para mostrar a qualidade da sua produgcdo académica tem sido
imprescindivel para o processo de convivéncia entre tendéncias e perspectivas
multiplas, no conjunto dos varios campos do conhecimento. Através de agdes claras e
incisivas é possivel demonstrar a sintonia da Unidade com as propostas gerais da

instituicao e divulgar o seu potencial para agregar as sempre bem-vindas diferengas a



diversidade universitaria. Como preservar a propria identidade e realizar um bom
trabalho € um tema constante nas conversas internas da EM e em suas interlocugdes
com os orgaos superiores da UFMG. Faz parte dessa dinamica a reavaliagcao
sistematica dos instrumentos adotados pela instituicdo para avaliacdo da produgao
artistica, para as formas padronizadas de captacdo de alunos e para a
implementagdo e articulagdo entre os projetos de ensino, pesquisa e extenséo.
Citamos como exemplo de um assunto recorrentemente discutido no ambito
institucional o procedimento diferenciado na selecdo de candidatos a Graduagao em
Musica - cuja sistematica inclui especificidades operacionais como as provas
individuais registradas em audio e video - e a sua integragdo num processo de

vestibular unico, como o adotado pela UFMG.

Diante de tudo isto, acreditamos que a Escola de Mdusica representa junto a
universidade, mutavel e constantemente, uma espécie de consequéncia ou sintese
de um vasto campo de influéncias e contingéncias. Suas agbes, mesmo na
transitoriedade e nas dificuldades, podem criar raizes e modelar perspectivas
educacionais, no campo da musica e das artes, em geral. Novas perguntas sempre
se impdem neste organismo vivo, felizmente sem respostas definitivas e paralisantes,
mantendo, assim, o poder de alimentar a nossa mobilidade e a crencga no futuro. O
presente trabalho nasceu neste contexto, a partir do interesse pela nossa area de
atuagcao, e foi gerado, ou desenhado, por um conjunto de interconexdes entre
perguntas, descobertas e interagcdes pessoais, construidas ao longo dos anos. As
experiéncias e a observagao sistematizada visam aperfeicoar a interdisciplinaridade
na formagdo académica, através de uma abordagem peculiar do piano como
instrumento complementar, direcionada a todos os alunos do Bacharelado ou da
Licenciatura. Portanto, um dos objetivos do estudo €& contribuir para o
aprofundamento em reflexdes sobre aspectos relevantes do ensino superior de
musica. As conclusdes e as propostas pedagdgicas apresentadas sao resultados das

oportunidades que a experiéncia académica nos proporcionou.

O trabalho esta estruturado em 07 capitulos:



I. O Estudo Proposto

Descricao do trabalho: proposta e contextualizagao, fundamentagao tedrica, objetivos
e metodologia.

II. Um Roteiro Atemporal

Reflexdes e estabelecimento de correlagdes entre as concepgdes de trés pensadores
- 0 poeta Fernando Pessoa, o maestro Sérgio Magnani e o educador musical Keith
Swanwick - e algumas de suas perspectivas sobre a atividade artistica. Os trés
autores constituem-se em um eixo principal, ao qual acrescentamos outras idéias e
outros pensadores, para delinear um trajeto onde situamos nossas discussdes.

[ll. Reflexdes sobre o Desenvolvimento Musical e a Formagao Académica
Consideragdes sobre as variaveis em um contexto de ensino € o conjunto das
diferencas nas dimensdes pessoais e soécio-culturais, com o escopo voltado
principalmente a pratica em uma escola de musica de nivel superior. Interconexdes
em revisdo bibliografica que aborda, entre outros assuntos: aspectos da teoria
desenvolvimentista de Jean Piaget analisados por Marcus Vinicius da Cunha; o
modelo espiral de Swanwick e Tillman; o modelo descritivo de desenvolvimento e as
concepgbes sobre a educagdo generalista e a educagdo especializada, de
Hargreaves e Galton; a inteligéncia pessoal e a inteligéncia musical, segundo
Gardner.

IV: Olhares sobre a Escola de Musica da UFMG

Discussodes a partir de dois estudos realizados sobre a instituicdo: a) Pesquisa sobre
a EM e sua clientela da Extensdao e da Graduagao (2001), que realizamos em
parceria com os Professores Maria do Carmo S. Campara e Ewaldo M. Carvalho; b)
Dissertacdo de Mestrado de Francisca Schaich Prates, aprovada no Programa de
P6s-Graduagao da Faculdade de Educacao da UFMG (2006). Os temas discutidos
oferecem subsidios para nossa proposta interdisciplinar do piano para graduandos.

V. Perspectivas sobre o Ensino do Piano

Discussdes pedagogicas e musicais: revisao bibliografica sobre o ensino musical e do
piano, com enfoques nas concepgbes de diversos musicos e pedagogos. Visao
pessoal sobre as possibilidades na Graduagao; comentarios sobre a experiéncia

docente em trés disciplinas e, especificamente, sobre o piano visto como um recurso
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pedagdgico no contexto da graduacéo: aplicabilidade e perspectivas positivas.

VI. Um Estudo sobre a Comunidade Académica: Opinides e informacdes

Estudo sobre as manifestagdes e opinides de alunos de Piano Complementar através
de depoimentos escritos e de questionarios respondidos por 27 participantes da
pesquisa: tabulacdo e analise de dados. Estudo sobre entrevistas concedidas por
docentes de duas instituicdes de ensino musical da cidade de Sao Paulo.

VII. Consideracgdes Finais

Incluimos um Anexo e um Apéndice, de naturezas diferentes:

Anexos — Partituras dos trabalhos de criagdo realizados por alunos de Piano
Complementar;

Apéndice — Documentos utilizados: O questionario elaborado para os alunos e os
Termos de Consentimento Livre e Esclarecido, que foram assinados pelos alunos

e pelos professores participantes da pesquisa.
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CAPITULO | - O ESTUDO PROPOSTO

Para apresentar uma visdo geral sobre o corpo do nosso estudo, organizamos o
primeiro capitulo em seis topicos: o contexto em que as questdes foram levantadas,
um historico da disciplina Piano Complementar, aspectos gerais do curriculo da Escola
de Musica da UFMG (EM), a docéncia em diferentes disciplinas e as interconexdes

observadas, objetivos do estudo, fundamentacgao tedrica e metodologia.

1. As questoes contextualizadas e as perspectivas

Sao frequentes na EM os questionamentos sobre temas tais como a sua clientela, os
processos seletivos do vestibular, a qualidade do curso oferecido e o seu reflexo na
atuagcdo do profissional graduado. A inquietacdo é uma das caracteristicas
perceptiveis no perfil dos docentes com os quais atuamos na Graduagado e em cursos
de extensdo. Durante muitos anos tivemos o privilégio de trabalhar em um campo
aberto para a formulagcdo de questdes e revisdo de concepgdes pedagodgicas,
discutidas, sempre que possivel, em processos que priorizaram a integragdao entre
professores, ou entre setores. Hoje nos € possivel identificar, numa visao
retrospectiva, importantes movimentos internos, em que mudangas e retomadas de
rumos foram amparadas pelo ajuste de procedimentos pedagogicos e administrativos.
Os reflexos institucionais desta mobilidade, com necessidades e ritmos proprios de
cada setor dos departamentos, encontram-se, de alguma forma, registrados na nossa
memoria e na historia das versdes e ajustes curriculares dos ultimos anos, pois, assim
como as perguntas, respostas ou solugdes subsequentes também n&o s&o estaticas.
Os debates sobre diversos temas - e as agbdes implementadas e compartilhadas -
revelam aspectos importantes de uma trajetdéria calcada em oscilagdes nas
concepgdes do ensino da Musica e suas reais possibilidades de implantagcéo e

formalizagdo numa universidade publica.

A vivéncia em nossa area de atuacado no Departamento de Teoria Geral da Musica nos

permite a observacao de algumas situagdes de ensino semelhantes - e com certo grau
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de estabilizagcado -, mesmo perante um quadro maleavel de caracteristicas individuais e
coletivas. Diante de um conjunto articulado de probabilidades e de suas possiveis
projecbes nas histérias dos alunos e futuros profissionais, deparamo-nos,
rotineiramente, com perguntas inquietantes. Por isto, o estudo originou-se no nosso
desejo de buscar e compartilhar algumas respostas para as indagagbes como as
apresentadas a seguir, com 0s seus possiveis desdobramentos:

a) E suficiente e desejavel o grau de independéncia alcancado pelo graduado na
resolucdo de questdes praticas da linguagem musical (grafia e leitura, percepgdes
melddica e harmédnica, desenvoltura ritmica, analise auditiva, compreensado de
estruturas)?;

b) Tendo em vista o alto percentual histérico de graduados atuantes no campo do
ensino e, com relagao as praticas pedagdgicas, é adequada a preparagao oferecida
aos alunos das diversas habilitacbes do bacharelado?;

¢) Qual é o grau de consenso existente na definigdo dos requisitos fundamentais para
a pratica musical e pedagodgica e em qual medida eles estdo resguardados e

disponiveis durante o percurso académico do graduando?

A questao central tratada neste trabalho, construida a partir das perguntas anteriores,
€ a fundamentacdo sobre uma abordagem interdisciplinar do Piano Complementar
para a formagao dos alunos no Bacharelado e na Licenciatura. Como bases para a
contextualizacdo de um estudo desta natureza, que focalizara a dindmica académica
estabelecida na Graduacéao, consideramos relevantes os aspectos seguintes:

* Insuficiéncia ou inexisténcia da educacao musical no sistema educacional de ensino
regular, nos niveis fundamental e médio;

* Caracteristicas da formacao anterior a Graduagao: amplo conjunto de opgdes, com
desnivel na qualidade; disparidade no acesso as melhores oportunidades, em
consequéncia da origem geografica e das discrepancias socio-econdmicas;

* Interferéncias das diferentes trajetérias da formacgdo basica na Graduacéo:
desempenho individual, expectativa de insercdo no mercado de trabalho, percurso

académico do aluno;
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* Levantamento e estudo de avaliagdes discentes disponiveis, formais e informais,
sobre a Graduacao da EM e o seu préprio desempenho;
* Nossa experiéncia docente (Extensao e Graduagao) nas areas: piano, treinamento

auditivo, percepg¢ao musical.

Acreditamos na probabilidade de novas perspectivas através da interdisciplinaridade
da pratica pianistica, que integre suas especificidades com conteudos e atividades
musicais concernentes as disciplinas Percepgdo Musical e Treinamento Auditivo. A
articulagado proposta entre os dominios diversos da formacdo académica visa ao
aperfeicoamento do ensino oferecido aos futuros profissionais, musicos e educadores.
Assim, os resultados do estudo destinam-se especialmente a comunidade académica,
como contribuigdes para discussdes pedagogicas, com vistas ao aprimoramento do
ensino musical na Graduacgao. Além disto, os resultados podem ser de interesse geral
para professores de musica, que atuem em instancias diversas, na musicalizagao ou

em modalidades e niveis distintos do ensino formal da linguagem musical.

2. Um breve historico da disciplina Piano Complementar

Em 1995, a disciplina foi incluida no curriculo da Graduagdo da EM - com a
denominacao inicial de Piano Aplicado -, tendo sido estipulados dois periodos
obrigatérios para as habilitagbes em Composicao e Regéncia. Desde entado, € também
oferecida como optativa, para as demais habilitagcbes e para a Licenciatura. Com a
reforma curricular implantada em 2001, a obrigatoriedade da disciplina restringiu-se a
habilitacdo em Regéncia, uma das dezenove que integravam o Bacharelado.
Entretanto, houve continuidade na demanda expressiva por parte dos alunos de

Composicao, que mantiveram o interesse pelo estudo do piano.

Apos 2001, observou-se um aumento gradativo na procura pela disciplina, com
ampliacdo de interesses entre alunos de outras habilitagdes do Bacharelado e da
Licenciatura. Verificou-se uma repercussao favoravel da abordagem pedagdgica do

instrumento e a conscientizacdo sobre o potencial da disciplina para o
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desenvolvimento musical (em 2007/2°, as 15 vagas semestrais oferecidas foram
disputadas por 40 alunos e em 2008/1°, este numero subiu para 43 inscritos). Como
consequéncia desta dinamica, no inicio de 2005, a equipe de docentes da disciplina
optou pelo estabelecimento de alguns critérios internos, para melhoria no atendimento
a demanda crescente: a) preservar o oferecimento minimo de quatro periodos para
alunos de Regéncia e Composigao e de dois periodos para os demais interessados; b)
somente aos calouros da Regéncia, para os quais o Piano Complementar é disciplina
obrigatéria, seriam oferecidas oportunidades no 1° periodo do curso, os demais

graduandos deveriam aguardar sua vaga a partir do 3° periodo.

3. O curriculo e a pratica musical ao piano: aspectos da formag¢ao musical na EM

3.1. O Curriculo em vigor desde 2001

O curriculo atual foi elaborado com base nas discussbes pedagdgicas sobre
fundamentos da formagdo musical na Graduagdo e aprovado, de acordo com as
condi¢des de implantacado existentes a época, ou vislumbradas. Sua implementacao
refletiu o resultado de uma construgdo conjunta, da qual participaram todos os
segmentos da Unidade, e o consenso sobre as necessidades da formacgao académica
do graduando: o conhecimento da linguagem, o desenvolvimento de capacidades
especificas das areas e a ampliagcdo das potencialidades para a apreciagao, a
interpretacdo e a expressdo das proprias concepgdes musicais. A flexibilidade
curricular implementada visou permitir e resguardar diferentes possibilidades para
integralizacao de créditos e percursos académicos individualizados. Trouxe consigo,
entretanto, necessidades operacionais tais como: a adaptacdo dos instrumentos
informatizados de controle académico; um planejamento semestral cada vez mais
criterioso e minucioso do Mapa de Oferta de Disciplinas; um grande esforco para
atender a nova dindmica de oferta regular e equilibrada das optativas. As disciplinas
estdo distribuidas em cinco grupos tematicos, cada um deles com um numero minimo
de créditos optativos a cumprir, pré-estipulado de acordo com as especificidades do
Bacharelado (variavel em suas diferentes habilitagdes) e da Licenciatura. Na estrutura

curricular em vigor, uma mesma disciplina inserida no curriculo pode ser obrigatoria
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para determinados percursos académicos e optativa para outros. Nestes casos, o
acesso as vagas optativas esta condicionado a disponibilidade, aferida apds a
matricula dos alunos que tém a obrigatoriedade de cursa-la. No quadro geral, os
grupos tematicos disciplinares da EM sao os seguintes:

1. Estruturacéo da Linguagem Musical,

2. Teoria e Pesquisa em Musica,;

3. Musica em Conjunto e Praticas Interpretativas;

4. Musica e Pedagogia;

5. Musica e Tecnologia.

3.2. As possibilidades para a pratica pianistica no curriculo

3.2.1. Para o Bacharelado em Piano: a habilitagcdo esta organizada em 08 periodos
obrigatérios da disciplina Piano, com conteudos e formas de avaliagcao definidos pelos
professores da area;

3.2.2. Para a Licenciatura e todas as habilitagbes do Bacharelado: ha oportunidades
para a pratica pianistica em disciplinas optativas como Musica de Cémera, Co-
repeticdo, Piano Complementar e Instrumento Complementar (nesta ultima sao
praticamente inexistentes as vagas para o piano, devido a alta demanda);

3.2.3. Para o Bacharelado em Regéncia: nesta habilitagdo ha dois periodos
obrigatérios de Piano Complementar e Leitura de Partitura ao Piano, concepg¢ao
curricular vinculada a necessidade de uma desenvoltura pianistica especial,
fundamental para a formagao do futuro regente;

3.2.4. Para o Bacharelado em Composi¢ao, demais habilitagdes do Bacharelado e

Licenciatura: ndo ha obrigatoriedade das disciplinas acima mencionadas’.

4. A atuacao docente em diferentes disciplinas: interconexdes observaveis

! Julgamos pertinente registrar que, na concepgéo de alguns colegas professores de Composicéo e de
Canto, o contato com o instrumento e a aquisicdo de habilidades especiais ao piano sdo muito
importantes para a formagao aluno.

16



A atuacéo paralela, por varios anos, nas disciplinas Percepg¢do Musical (OB para todos
os graduandos), Treinamento Auditivo (OP) e Piano Complementar (OB e OP)?
propiciou-nos um campo de observacgao privilegiado, com as seguintes vantagens:

- As experiéncias pedagdgicas integradas sao auxiliares na avaliagdo de aspectos
importantes do perfil do corpo discente;

- A busca de aprimoramento do ensino nestas areas facilita uma visao panoramica
sobre as necessidades, potencialidades e caracteristicas semelhantes entre
determinados grupos de alunos;

- O levantamento de problemas reincidentes aponta dire¢cdes para o teste e o
oferecimento alternativas pedagdgicas que possam minimiza-los.

- As possibilidades de atendimento individualizado aos alunos sdo exploradas com
vistas ao aprimoramento musical e a conquista gradativa da autonomia;

- A observacado de determinados fatores interligados (estruturais e pessoais) revela

coincidéncias nos aspectos favoraveis ou nas caréncias individuais de desempenho®.

5. Objetivos do estudo

5.1. Geral

Estabelecer fundamentos para uma abordagem interdisciplinar do Piano
Complementar que promova a integracdo entre dominios diversos da formacao
académica, no Bacharelado e na Licenciatura.

5. 2. Especificos

5.2.1. Conhecer e comparar visdées discentes e docentes a respeito da aplicabilidade
da disciplina Piano Complementar e da pertinéncia de sua inclusdo no curriculo da
Graduagao, de acordo com as especificidades e necessidades das diversas areas da
formagao musical;

5.2.2. Analisar o desempenho musical de alunos nas suas experiéncias com a

disciplina Piano Complementar, tais como: estudo de repertorio; leitura, improvisagao

20B - disciplina obrigatéria; OP - disciplina optativa.
% s30 exemplos desses fatores a bagagem individual na preparagao para o vestibular, a pratica musical
concomitante a Graduagao e os projetos profissionais distintos.
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e transposi¢des, dominio da linguagem na realizacdo de texturas distintas e na
desenvoltura das percepg¢des harménica e estrutural; compreensao do texto musical;
criagao;

5.2.3. Discutir os resultados obtidos através da criagdo musical dos alunos de Piano
Complementar, utilizada como um recurso pedagogico; divulgar os seus trabalhos,
implementar e incentivar esta proposta para a disciplina;

5.2.4. Descrever e discutir exemplos de procedimentos pedagdgicos, a partir de
repertorio diversificado que contemple niveis distintos de complexidade técnica e
musical, tipos diferentes de notagao e de utilizacado de material didatico;

5.2.5. Discutir e aprimorar a interface entre estratégias pedagodgicas adotadas nas
disciplinas Piano Complementar, Percepgdo Musical, Treinamento Auditivo e
Fundamentos de Harmonia;

5.2.6. Sistematizar estudos sobre o conteudo, os objetivos e a metodologia do Piano
Complementar com vistas a divulgacdo e ao esclarecimento sobre o potencial da

disciplina para a formacao do graduando em musica.

6. Fundamentacgao Teodrica e Metodologia

6.1. Fundamentacao Tedrica: esta sustentada em bibliografia pertinente, que focaliza

0s seguintes temas e suas intersecgdes:
a) A filosofia e psicologia da educagao musical;
b) As atividades de performance, criagao e apreciagcdo musicais;
c) A performance pianistica e sua aplicabilidade como recurso pedagdgico atrelado

a musicalizacao e a formacao de nivel superior;
d) A interdisciplinaridade entre Percepcdo Musical, Treinamento Auditivo (idiomas,
texturas polifénicas e homofénicas, ritmica) e Fundamentos de Harmonia, na
amplitude dos seus aspectos praticos e conceituais, como bases integradas e
integradoras na formagao musical de qualidade;

e) Modelos de desenvolvimento musical;
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e) O conjunto de informagdes colhidas em levantamento de documentos académicos
do Colegiado de Graduacgao e da Secao de Ensino, e em outras fontes de registros
institucionais;

f) Publicacdes e/ou estudos ja existentes sobre a Escola de Musica (agdes integradas
de ensino, extensao e pesquisa)

g) A pesquisa em, pelo menos, duas outras instituicbes de ensino da musica, para

conhecer diferentes opinides e organizagdes curriculares.

6.2. Metodologia:
6.2.1. Pesquisa bibliografica: revisao e estabelecimento de interconexdes;

6.2.2. Levantamento e exemplificacdo de atividades integradas na aplicacdo de
conteudos das disciplinas Piano Complementar, Treinamento Auditivo e Percepg¢do
Musical,

5.2.3 Coleta de dados, através de questionarios, depoimentos e entrevistas.

Utilizamos procedimentos inerentes as modalidades quantitativa e qualitativa de
pesquisa, com tratamento especifico dos dados obtidos. Os questionarios e as
entrevistas foram especialmente elaborados para levantar dados e conhecer as
opinides de alunos e professores vinculados a disciplina Piano Complementar®.

6.2.4. Caracterizacao dos colaboradores, da coleta e do tratamento de dados colhidos
em entrevistas, depoimentos e questionarios:

Trés docentes, atuantes em duas instituicdes de ensino de musica da cidade de Sao
Paulo, participaram da pesquisa cedendo entrevistas. Os alunos voluntarios
representaram a diversidade dos percursos académicos e corresponderam
numericamente a um percentual expressivo da populagao discente da EM. A analise
das informacdes, opinides e sugestbes apresentadas pelo grupo dos investigados
possibilitou-nos trazer a tona um conjunto de visdes discentes e docentes sobre a

formagao académica e algumas particularidades da Graduagao em Musica.

4 - . e . . . ~
Os voluntarios assinaram um termo especifico de consentimento, para autorizar a divulgagédo e a
anadlise de opinides e informagdes, sem identificagdo das fontes.
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Para assegurar a confidencialidade das participagcdes, os questionarios preenchidos
pelos discentes colaboradores - sem qualquer tipo de identificagdo nominal -
permaneceram guardados em segurancga, desde o inicio da pesquisa. Os depoimentos
escritos e anénimos, com opinides e avaliagdes sobre tdpicos escolhidos livremente, e
outros, nos quais constavam assinaturas dos alunos, também receberam este
tratamento, sem qualquer exposi¢cao publica, em nenhuma fase do trabalho. As
opinides e observacgdes de professores atuantes na disciplina Piano Complementar,
colhidas em entrevistas semi-estruturadas, foram tratadas com os mesmos critérios
éticos. O anonimato nao foi preservado no caso dos docentes, porque autorizaram a
divulgacao de seus nomes. Portanto, quaisquer manifestagdes pessoais analisadas e
publicadas no corpo do presente estudo correspondem a uma exposi¢cao de opinides e
criticas dos sujeitos de diferentes segmentos e instituicdes, que se dispuseram a

colaborar na realizagcédo da pesquisa.
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CAPITULO Il - UM ROTEIRO ATEMPORAL
Estou sempre me despedindo
do ponto de partida que me langa de si,
do ponto de chegada que nunca é aqui.
(Lya Luft)

A busca de afinidades e similaridades entre conceitos sobre a atividade artistica,
constantes no legado de alguns pensadores, nos estimulou a delinear um roteiro, com
o qual fosse possivel transitar em varios sentidos, através de interpenetracées. Na
visao do todo ou no exame dos pequenos detalhes, procuramos um percurso circular
que realimentasse novas possibilidades, para uma reflexdo abrangente e profunda.
Com o foco introdutério mais detalhado em alguns de seus textos, escolhemos trés
autores como principais referenciais neste estudo. O primeiro, por ordem cronoldgica
de suas vidas, € o poeta portugués Fernando Pessoa, nascido no século XIX e
falecido no século XX, em Lisboa (1888 - 1935). O segundo é o maestro Sérgio
Magnani (1914 - 2001), musico italiano graduado também em Letras e Direito.
Magnani veio para o Brasil em 1950 e radicou-se em Belo Horizonte, onde se
destacou como musico influente e professor de varias geracgoées, inclusive na UFMG,
com atuacao na Faculdade de Letras e na Escola de Musica. O terceiro autor € o
educador inglés Keith Swanwick, (1931), professor emérito do Instituto de Educagao
da Universidade de Londres, que acumula ainda as experiéncias como regente,

musico de orquestra e organista em igrejas.

Outras varias referéncias serdo acrescidas e entrelagcadas, num contraponto de vozes
com outros pensadores e musicos, independentemente da contemporaneidade destes
com o trio principal, através de aproximacdes entre os seus discursos. Algumas
manifestacbes verbais as quais tivemos acesso, em situagbes diversas como
palestras ou entrevistas, também serdo analisadas, como constituintes deste tecido

multifacetado de pensamentos.

Partindo dos trés autores supramencionados, selecionamos textos de carater
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diferente, os quais contém reflexdes sobre o ser humano diante do objeto artistico, a
interpretacdo e a formacéao artisticas. Os discursos detiveram a nossa atencgao por
aspectos tais como o conteudo expresso, o tratamento poético das idéias, a
organizacao e a sistematizacdo conceituais. Nosso intuito foi o de evidenciar
ressonancias, convergéncias, complementaridades ou diferencas, entre as
convicgdes apresentadas, cujos fundamentos se encontram em vivéncias e escopos
especificos, com os quais os pensadores discorreram sobre alguns temas e suas
intersecdes. Tal propdsito nos apontou interconexdes entre formas aparentemente
distintas de descrever aspectos inerentes a atividade artistica. Essas concepgdes
estdo contidas em textos cuja producédo se deu em diferentes culturas e periodos do
século XX. A aproximagao entre elas significou para ndés o encontro de novos
paralelos para a compreensdo de aspectos que, isoladamente, ja carregam uma
densidade propria, quando justapostos ou sobrepostos, denotam a maior
complexidade das interligagdes e seus desdobramentos. Neste tipo de triangulacéo,
no qual incluimos outros coadjuvantes, ha sempre um transito livre e continuo, como

se um pensamento elucidasse o outro e nele estivesse imanente.

Comegamos com um apontamento de Fernando Pessoa, publicado no livro Fernando
Pessoa Obra Poética - Organizacéao, Introducao e Notas de Maria Aliete Dores Galhoz
(1960). O apontamento escolhido € uma das Notas Preliminares catalogadas pela
organizadora do livro, em trabalho de pesquisa documental e de entrevistas com
familiares do poeta, que |lhe cederam material inédito, anexado ao corpo da Obra
Poética. Dada a universalidade do conteudo deste apontamento e o alcance que a
ele aferimos, tanto nos aspectos conceituais da arte como também na aplicabilidade
destes em alguns fundamentos da educacdo musical, Pessoa sera o elo mais
evidente e wuma constante referéncia, projetada direta ou indiretamente.
Apresentamos, a seguir, a transcri¢gao integral da Nota Preliminar, que sera um ponto

de partida no processo comparativo ao qual nos propusemos (GALHOZ, 1960, p.5):
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NOTA PRELIMINAR'

“O entendimento dos simbolos e dos rituais (simbolicos) exige do intérprete que
possua cinco qualidades ou condigbes, sem as quais oS simbolos serdo para ele
mortos e éle um morto para éles.

A primeira é a simpatia; nao direi a primeira em tempo, mas a primeira conforme vou
citando, e cito por graus de simplicidade. Tem o intérprete que sentir simpatia pelo
simbolo que se propde interpretar. A atitude cauta, a irbnica, a deslocada - tédas elas
privam o intérprete da primeira condi¢do para poder interpretar.

A segunda é a intuicdo. A simpatia pode auxilia-la, se ela ja existe, porém né&o cria-la.
Por intuicdo se entende aquela espécie de entendimento com que se sente o que esta
alem do simbolo, sem que se veja.

A terceira é a inteligéncia. A inteligéncia analisa, decompde, reconstroi noutro nivel o
simbolo; tem, porém, que fazé-lo depois que se usou da simpatia e da intuigdo. Um
dos fins da inteligéncia, no exame dos simbolos, é o de relacionar no alto o que esta
de acérdo com a relagdo que esta embaixo. Ndo podera fazer isto se a simpatia ndo
tiver lembrado esta relagdo, se a intuicdo ndo a tiver estabelecido. Entdo a
inteligéncia, de discursiva que naturalmente €, se tornara analbgica, e o simbolo
podera ser interpretado.

A quarta é a compreensédo, entendendo por esta palavra o conhecimento de outras
matérias, que permitam que o simbolo seja iluminado por varias luzes, relacionado
com varios outros simbolos, pois que no fundo, é tudo o mesmo. N&o direi erudigéo,
como poderia ter dito, pois a erudigdo € uma soma; nem direi cultura, pois a cultura é
uma sintese; e a compreensdo € uma vida. Assim certos simbolos ndo podem ser
bem entendidos se ndo houver antes, ou no mesmo tempo, o entendimento de
simbolos diferentes.

A quinta é menos definivel. Direi talvez, falando a uns que é a gracga, falando a outros
que é a mao do Superior Incognito, falando a terceiros que é o Conhecimento e
Conversagdo do Santo Anjo da Guarda, entendendo cada uma destas coisas, que
sdo a mesma da maneira como as entendem aquéles que delas usam, falando ou

escrevendo.

! Apontamento solto de Fernando Pessoa; s.d.; ndo assinado; inédito (GALHOZ, 1960)
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Para usufruir mais intensamente das consideragcbes do autor, com as quais tivemos
uma empatia imediata, fizemos varias releituras que, durante muito tempo,
impregnaram 0 nosso pensamento e nos reportaram as concepgbdes de outras
pessoas. Durante este trajeto, buscamos? a origem etimolégica de algumas palavras,
seus diversos significados. Primeiramente, procuramos sentir as aproximacgdes e
equivaléncias entre as conjecturas do poeta e as nossas proprias, com relagdo a
diversidade nas possibilidades de experiéncia com a linguagem da musica. Este
processo trouxe a tona varias influéncias do que ja ouvimos, aprendemos, lemos e
compartilhamos, na continua transformacdo desenhada pela musica em nossa

trajetoria pessoal.

Simbolo, do grego symbolon, pelo latim symbolu, € o que, ‘pela sua forma ou
natureza, evoca, representa ou substitui, em determinado contexto, algo abstrato ou
ausente’; ‘objeto material usado para representar coisas imateriais’; ‘tem valor magico
e mistico’. Em Wisnik encontramos um outro esclarecimento: o simbolo é “o que joga
unindo”, e se opde etimologicamente, na sua raiz grega, ao diabulus, ou “0 que joga
cortando, o que joga para dividir” (WISNIK, 2001, p.82-83). Julgamos que uma das
formas de jogar unindo, ou aproximando, encontra-se representada no ato de tecer,
com os fios disponiveis no exame dos simbolos, as texturas impregnadas de
significados especiais. Para entender os simbolos e os rituais simbdlicos - que
poderiamos considerar no caso da musica como requisito primordial para a
performance, a apreciacdo e criagdo -, Pessoa cita cinco condigdes indispensaveis a
um intérprete, apontando-as, como ele mesmo explica, por ‘graus de simplicidade’ e
nao por uma organizagao temporal. De fato, ele discorre sobre as suas premissas,
partindo da simpatia pelo objeto - condicdo prévia de quem gosta da atividade que
visa realizar - e segue, gradativa e poeticamente, até pousar no campo sensivel e
elevado da ‘conversagdo com o0 anjo da guarda’, ou da ‘graga’. Diante da sua
organizacado expositiva, imaginamos que ele tenha evitado o risco de seu texto ser
tomado como uma receita, que estabelece uma forma padronizada para aquisi¢ao

dos ingredientes, ou uma sequéncia pré-determinada para a sua utilizagdo, com

? Dicionarios Aurélio (22 edigao, 1986) e Houaiss (12 edicdo, 2001).
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momentos estanques. No entanto, apds essas consideracgdes iniciais, ele enfatiza
que, se o intérprete for desprovido das tais cinco qualidades ou condi¢des, qualquer
tentativa de aproximacdo se mostrara inutil, pois ele sera ‘um morto’ para os
simbolos, que igualmente permanecerao na condigdo de ‘mortos’. Estaria assim
configurada a impossibilidade de uma verdadeira relagao vital nos rituais, justamente
pela existéncia de uma barreira real entre o intérprete e a obra diante dele: nada

poderia ser revelado ou vivificado.

A Simpatia, do grego Sympatheia e pelo latim sympathia, tem significados tais como
‘afinidade de espirito’; ‘participacdo em’; ‘sensibilidade ao sofrimento do outro’;
‘conformidade de génios’; 'compaixao'; ‘atracdo que uma coisa ou uma idéia exerce
sobre alguém’. De fato, o intérprete tem que ter simpatia pelo que vai interpretar e
estar livre de atitudes impeditivas como a ‘ironia, a cautela ou o deslocamento’, pois
estas o privam da simpatia. O processo de escolha de repertério para um musico é
crucial e exemplifica, de forma clara, esta questdo. Ele tem relacdo direta com o
comprometimento pessoal no estudo da obra, com o resultado expressivo e o valor
aferido a interpretacdo. Da mesma forma, o interesse e a afinidade movem quem esta
envolvido com a criagdo ou com a apreciagao da musica. Trata-se, como preconiza
Pessoa, de preservar pela simpatia uma condicdo de entrega, inerente a relagao
afetiva que nasce quando o intérprete, o compositor € o ouvinte se sentem atraidos,

ou arrebatados pelo simbolo (ou pelos rituais simbdélicos).

A Intuicdo, do latim intuitione, ‘percep¢do que se adianta ao raciocinio’; ‘imagem
refletida por um espelho’, € o ato de ver, pressentir, ‘ter percepgao ou conhecimento,
claros e imediatos, de um objeto na plenitude da sua realidade, seja este de ordem
material, ou espiritual’. E quando da contemplacdo emana uma verdade plena, de
natureza diversa daquela obtida através da razdo ou do conhecimento analitico.
Segundo o poeta, a simpatia ndo cria a intuigdo, ela vem auxilia-la, se esta € uma
qualidade que o intérprete ja possui. Acreditamos que a intuicdo permite ao intérprete
pressentir algo que esta além do simbolo, por conseguinte, se apossar daquilo que

nao é perceptivel de forma igual, por cada um que venha a se aproximar do objeto. As
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decisdes interpretativas musicais acontecem em dominios onde nao existem
confortaveis evidéncias, pois, tais revelagdes ndo podem se dar e nem prevalecer,

senao em niveis mais profundos.

A Inteligéncia, do latim Intelligentia, é a ‘faculdade de aprender, perceber, apreender’;
‘astucia’; ‘capacidade de penetracao, agudeza e perspicacia’. Como afirma Pessoa, a
inteligéncia analisa, decompde e reconstrdi 0 material no processo da interpretagao,
depois que o artista ja se valeu da simpatia e da intui¢do. De discursiva e descritiva, a
inteligéncia passa a ser analdgica; engendra recursos e estabelece novas conexodes
para que o simbolo possa ser interpretado e reinterpretado. Na sua origem latina,
inteligéncia significa “intus legere”, ou seja, ler do lado de dentro. Com este tipo de
leitura, a inteligéncia musical constréi relagdes do ‘lado de dentro’ e em outros
patamares. Aproximar o que aparentemente nao esta relacionado, ou explicito na
partitura, € uma abordagem da obra musical que a simpatia suscita e a intuigado

celebra.

A compreensao €& o conceito apresentado por Pessoa para se referir ao
conhecimento de outras matérias que iluminam o simbolo e o relacionam com outros.
Apreendemos disto que essas luzes provém de outros tipos de objetos do
conhecimento, de outras conversagdes, correlacbes e tematicas. Para se
compreender certos simbolos, ele julga ser preciso, antes ou ao mesmo tempo, o
entendimento, a vivéncia de simbolos diferentes. Compreender, do latim
comprehendere, significa ‘assimilar mentalmente, ter dominio intelectual de um
assunto’; 'ter percepcao e entendimento’; ‘conter em si, incorporar’, ‘perceber as
intengbes ou o sentido’, ‘dar-se conta de alguma coisa’. Nessa perspectiva de
incorporagao podemos incluir o interesse por simbolos transportados num dialogo
entre formas de arte distintas, que, ao se integrarem podem arquitetar novas
associacgoes, outros significados, reflexdes e descobertas subjetivas. Cremos que,
por isto, a compreensdo foi o termo escolhido, como justifica Pessoa, € ndo a
erudigcao significando ‘soma’, nem a cultura, significando ‘sintese’. A compreensao da

autenticidade as realizagbes expressivas, na performance e na criagao, e permite
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uma escuta musical sensivel e ativa. E um resultado de vida interior intensa, da

experiéncia profunda e da incorporagao.

A Graga, ou a mao do Superior Incognito, ou Conhecimento e Conversacao do Santo
Anjo da Guarda: para Pessoa estas sdo algumas das denominagdes possiveis para a
menos definivel das cinco condigbes. Elas designam a mesma coisa - ou recurso,
captado em uma outra dimensao de valor - e sdo acolhidos pela maneira como esta
tal condicdo pessoal € entendida por quem, mesmo sem poder descrevé-la ou

compartilha-la, dela se vale para lidar com a linguagem simbdlica.

Observamos que as cinco condigdes necessarias ao intérprete, para o poeta
Fernando Pessoa, contemplam as dimensdes afetiva, intelectual e espiritual do fazer
artistico. Na filosofia e na psicologia da educagao musical, os pensadores, de uma
forma ou de outra, mesmo com desdobramentos tedricos especificos e terminologias
diferentes, afins as distintas areas do conhecimento, tratam sempre estas dimensoes
como essenciais nos fundamentos filoséficos, socioldgicos e psicoldgicos da musica e

da educagdo musical®.

Em outras notas soltas, constantes da Obra Poética (GALHOZ, 1960, p. Xlll e p. 31)
Fernando Pessoa escreve sobre necessidades humanas e sobre paisagens interiores
e exteriores. Ao comentar sobre uma frase gloriosa dos antigos navegadores
portugueses - ‘Navegar é preciso: viver ndo é preciso’ - ele faz a sua adaptacéo:
“Quero para mim o espirito desta frase, transformada a forma para a casar com o que
eu sou: Viver ndo € necessario; o que é necessario é criar”. Tendo em conta que a
musica nao pode ser usada para comunicar significados explicitamente, creditamos o

seu poder a necessidade humana de criar e se comunicar através de sistemas

® Para E. WILLEMS (1970, p.10 e 68) nao sao apenas fisicos e formais os elementos constitutivos da
musica, sao elementos de vida de ordem fisiolégica, afetiva e mental; tributarios de uma sintese viva e,
ao mesmo tempo, constitutivos dessa sintese. Os aspectos elevados da afetividade ultrapassam em
valor artistico as manifestagdes da inteligéncia. Conforme o autor, s&o elementos afetivos
supramentais a intuicdo (como um principio de unidade que compreende a sensibilidade e a
inteligéncia) e a inspiragao, “na acepgao mais nobre do termo”. Embora o intelecto apreenda os seus
efeitos, a natureza real da intuigao transcende a razao.
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simbdlicos. Em sintonia com a conviccdo do poeta, podemos confirmar essa
necessidade pelo registro permanente da musica no fio condutor da histéria da
humanidade. Ela esta presente, com grandiosa variedade, em todos os periodos ja
rastreados pelo homem em seus estudos e - resguardadas as distintas atribuicbes de

valor e fungao -, em todas as culturas, de ontem e de hoje.

Ao analisar certas necessidades humanas, instaladas em seu universo interior e
expostas no mundo exterior, Pessoa faz uma descricao sobre toda atividade mental,

especialmente a da criagao, e aponta para o que ele chama de:

(...) duplo fenbmeno de percepcdo: ao mesmo tempo que temos consciéncia dum
estado de alma, temos, diante de noés, impressionado-nos os sentidos que estdo
virados para o exterior, uma paisagem qualquer, entendendo por paisagem, para
conveniéncias de frases, tudo o que forma o mundo exterior num determinado
momento da nossa percepg¢do. Todo estado de alma é uma paisagem. Isto €, todo
estado de alma é ndo sé representavel por uma paisagem, mas verdadeiramente uma
paisagem (GALHOZ, 1960, p. 31).

Na sua conceituagdo, Pessoa declara que a arte € a representagdo simultanea
dessas duas paisagens, a interior e a exterior. Ele discute que, mesmo nao se
aceitando que um estado de alma seja considerado uma paisagem, a arte pode ser
admitida como a intersecao de “um estado de alma (puro e simples sentimento) com a

paisagem exterior”.

Esta consideracao nos leva ao capitulo em que Howard Gardner trata da inteligéncia
musical e faz uma interessante comparagao entre a génese da composi¢cao musical e
a da poesia (GARDNER, 1994). O seu pensamento nos permite uma associagao com
as paisagens apresentadas por Pessoa, as quais o processo artistico permite
conjugar. Na analise da inteligéncia musical Gardner sugere que compositores e
poetas se parecem “na subita apreensdo das idéias germinais iniciais, na
necessidade de explora-las, realiza-las e no entrelagcamento de aspectos emocionais
e conceituais” (GARDNER, 1994, p. 90). Entendemos que essas idéias subitas
tendem a encontrar uma forma de representacdo no mundo exterior, que é

apreendido por meio dos sentidos. Através da manifestacdo artistica, os sentidos
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direcionados ao meio exterior utilizam e também criam recursos necessarios para

nele interferir.

Gardner inclui em seu texto as seguintes descri¢des de outros compositores sobre os
processos nos quais se engajam. Para Aaron Copland compor é tao natural quanto
comer ou dormir: “E algo que o compositor nasceu para fazer, por isto perde o carater
de virtude especial aos seus olhos”. O Unico elemento misterioso, para ele, é a fonte
de uma idéia inicial, os temas parecem dons vindos do céu, como na escrita
automatica. Saint-Saens compara o processo da criagdo ao de uma macieira que
produz macgas e Arnold Shoenberg acredita que qualquer ocorréncia de uma peca
musical “nada é além do que um infindavel remodelar de uma forma basica”, ou nada
além “do que vem do tema, brota dele e pode ser tragado de volta a ele” (GARDNER,
1994, p. 80). Gardner apresenta ainda a avaliacdo de Shoenberg, quando este cita e
aprova o pensamento de Schopenhauer: “O compositor revela a esséncia mais intima
do mundo e profere a mais profunda visdo em uma linguagem que seu raciocinio ndo
entende, assim como um hipnotizado revela coisas das quais ndo tem nenhuma idéia
quando esta desperto” (GARDNER, 1994, p. 81).

Parece haver alguma semelhanga entre os pontos de vista acima mencionados e o
pensamento do compositor brasileiro, Camargo Guarnieri, que equipara os mistérios
da génese e os processos criativos da composi¢cao musical e da literatura, conforme

informacdes que obtivemos recentemente®. Concordamos com Pessoa e Gardner

* Em abril de 2007, na programacéo semanal da série de concertos VivaMusica da EM, Vera Guarnieri,
vilva de Camargo Guarnieri, fez uma palestra sobre a sua vida e a sua obra. Expbs que, para ele, a
criagao literaria e a musical se equiparavam no esforgo para que as intengdes ou impulsos criativos,
nascidos da imaginagao e sem aviso, resultassem numa obra de valor, resistente a critica do préprio
criador. Com relatos quase que pictéricos, dada a vivacidade na descricdo de detalhes, prépria de
quem conviveu com o compositor de forma tdo proxima, Vera Guarnieri revelou uma faceta muito
especial do processo composicional de Guarnieri, 0 que nos reportou a avaliagdo de Gardner, sobre o
fendmeno ou ato da composigdo musical. Guarnieri tinha o habito de se levantar a noite e, depois, nédo
se dar conta claramente do que havia acontecido durante o periodo em que se ausentava do quarto.
No dia seguinte, ele préprio se espantava ao encontrar partituras manuscritas de fragmentos ou até
mesmo de pegas completas. Por vezes, apds comentar que havia sonhado a noite com uma
determinada composig¢ao (ou paisagem sonora?), ele ficava surpreso diante do seu préprio manuscrito,
constatando que nao havia sido um sonho. Num exercicio de imaginagao, podemos supor que este tipo
de episddio talvez ndo surpreendesse o poeta Pessoa, que o atribuiria as possibilidades de um artista -
possuidor das cinco qualidades indispensaveis -, inclinado a entabular conversagdes com certo anjo da
guarda.
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quanto a necessidade interna e a busca de satisfacdo pessoal no ato de lidar com as
estruturas composicionais, seja na musica, pelos sons, ou na literatura, pelas
palavras. A ‘apreensdo de idéias germinais’, no nosso entendimento, € uma outra
forma de se referir ao que acontece pela conjuncao da simpatia com a intuicdo. Na
exploragcdo deliberada e consciente do material, o artista se vale de ambas as
qualidades e da sua inteligéncia. A realizagdo ou a percepgao da ‘combinagdo de
aspectos emocionais e conceituaiss depende da compreensdo dos significados,
alcancada nos patamares superiores da sensibilidade e da inteligéncia. A nosso ver,
assim também acontece a experiéncia musical profunda dos compositores, dos
intérpretes ou dos ouvintes ativos. Segundo Gardner, as questdes das diferencas das
personalidades sao determinantes para a busca das fontes pessoais de prazer. Ao
comparar as capacidades musicais com outras competéncias intelectuais, ele sugere
haver evidéncias de que “assim como a linguagem, a musica € uma competéncia
intelectual separada, que também ndo depende de objetos fisicos no mundo”
(GARDNER, 1994, p. 95). Ele explica que na musica e na linguagem a destreza pode
ser elaborada até um grau significativo, apenas através da exploragdo e
aproveitamento do canal oral-auditivo. Nao acredita ser mero acidente o fato de que
as duas competéncias, desde o inicio do desenvolvimento, procedam sem relagao
com objetos fisicos e baseiem-se ambas, de maneiras neuroldgicas distintas, no

sistema oral-auditivo.

Parece-nos que as competéncias artisticas correspondem a vitalidade de um mundo
interior independente, com suas proprias paisagens, apesar de conectado com o meio
exterior, no qual encontra multiplas formas de se expressar. Cecilia Meireles, no
prefacio do livro Cartas a um Jovem Poeta (RILKE, 1999), depura alguns aspectos
tratados pelo autor, que nos parecem condizentes com a conquista de um espaco
criativo internalizado. Ao comentar sobre a esséncia dos conselhos dados por Rilke
ao jovem escritor, ela ressalta algumas atitudes que considera como prevalentes, e,
por isto, devem ser cultivadas e valorizadas pelos artistas, dentre elas: “um gosto pela
soliddo constante e inteligente” e “uma disciplina poética humilde e vagarosa” (RILKE,
1999, p. 12).
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Em seu livro Expressdo e Comunicag¢ao na Linguagem da Musica, (MAGNANI, 1996,
p 61-67), o maestro Sérgio Magnani explica: interpretar (do latim inter petras, ou entre
as pedrinhas) é “o ato de descobrir e comunicar significados que podem estar ocultos
por detras de uma série de significantes fundamentais” (p. 61). Ler nas entrelinhas, ou
‘ler do lado de dentro’, é perceber o que néo esta explicito. Ele compara esta leitura
com a dos adivinhos, que nas configuragdes de pedrinhas, borras de café ou cartas
do baralho percebem sinais do destino e fazem previsdes do futuro. A interpretagao

para o maestro pode ser descrita como:

Atividade, portanto, de intuigdo e técnica, baseada no reconhecimento
dos simbolos e dos caminhos misteriosos da sua génese, a fim de se
chegar a tradugdo dos simbolos em eventos ou fenbmenos, em nosso
caso, sonoros (MAGNANI, 1996, p. 61).
Segundo o autor, sdo apoios para o intérprete a cultura, a sensibilidade e a tradigao.
A cultura, que em Pessoa também € ‘sintese’, &€ conceituada por Magnani como
preparo filolégico e conhecimento estilistico. Mas, com a ressalva de que este ultimo
requer uma penetragdo com o espirito, livre de preconceitos arraigados, das “falsas e
pomposas regras”, e da rigidez preconizada por determinados historiadores. Desta
forma, o intérprete deve alcangar o equilibrio entre cada estilo e a sua propria
sensibilidade, além de ser capaz de integra-la a sensibilidade do autor e da obra.
Semelhante ao expresso no pensamento de Pessoa, esse processo apontado pelo
maestro nos confirma a inteligéncia musical analdgica, a simpatia pelo simbolo e
pelos rituais simbdlicos e a intuigdo como agentes motivadores e propulsores para

uma boa realizagdo musical.

A compreensdo € a condigdo para a autonomia e a personalidade do intérprete.
Reencontramos esta avaliagdo em Magnani, quando, referindo-se a tradigao, ele
também alerta para o fato de que “ela pode alimentar o espirito da obra, assim como
pode, também, coagula-lo em esquemas sem vida” (p. 66), por isto, & preciso integra-
la com lucidez a uma avaliagao critica e também aos questionamentos culturais.

Neste sentido, na relacdo entre o intérprete e a composi¢ao musical ha aspectos
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abordados pelo maestro, que merecem a nossa atengcdo. Quando se refere a

produgao do compositor ele ressalta:

(...) a obra acabada se destaca do autor, adquirindo vida prépria; em certo
sentido, ndo mais pertence ao autor. E um campo aberto de possibilidades as
suas proprias concepgbes de intérprete. A obra é um novo astro — ou apenas um
asterdide — que se acrescenta a uma outra constelagdo no puro céu da arte: o
artista s6 comega a viver na obra de amanha, que esta a fecundar a sua fantasia
(MAGNANI,1996, p. 65).

Para Magnani, o bom ouvinte deve esperar do intérprete que este ndo invada
indevidamente a obra com a sua personalidade. O equilibrio esta em se respeitar os
mestres, a tradicdo, as escolas e o meio cultural, visto que estes ndo podem ser
ignorados, mas, tdo pouco, devem ser aceitos sem reservas, ou questionamentos.

Se a obra musical tem vida proépria, a relacéo é de fato delicada:

Parece, as vezes, que o intérprete revela a obra, acrescentando algo que é so
dele. Isso, porém, é ilusdo: ele apenas descobriu uma potencialidade da obra
que aos outros havia escapado. Um grande mérito, sem duvida, mas sempre
subsidiario ao conteudo implicito no texto (MAGNANI,1996, p. 66).

Quanto a esta consideragdo, acrescentariamos que € muito ténue ou impreciso o
limite entre a invasdo indevida e as descobertas individuais. Ndo ha como se
estabelecer o ponto onde uma comeca e a outra termina, com objetividade e
argumentacgao irrefutavel. Na verdade, com alguma freqiéncia é possivel observar
avaliagdes tdo apaixonadas quanto contrastantes a respeito de performances que se
destacam pela ousadia e inovagdo. Musicos experientes realizam diferentes
apreciacdes e julgamentos de valor e, felizmente, a ndo ser no caso de deturpagoes
evidentes, essa variedade corresponde a uma riqueza de possibilidades que boa obra

encerra e o bom intérprete ressalta.

Na visdo do maestro Magnani, o papel do intérprete exige constante “auto-educacgéo,
renovacao da juventude de espirito, (...) consciente superagdo do epidérmico para a
conquista de zonas mais profundas da sensibilidade” (p. 67). Tais zonas talvez sejam

aquelas acessadas através da graca, da conversacao com o Santo Anjo da Guarda,
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na visdo poética de Pessoa. °

Ao abordar filosoficamente a questdo, Sandra Abdo coloca-nos diante de uma sintese
muito feliz sobre o fendmeno da interagao entre o intérprete e a obra, que ajuda a

referendar nossas explanagdes anteriores:

Tratando-se de uma relagcao dialética, na base da qual estdo polos orgénicos,
constitutivamente muiltifacetados, plurissémicos e inexauriveis, o que, em suma, se
pode esperar desse tipo de atividade é, ao mesmo tempo e inseparavelmente, a
revelagao da obra em uma das suas possibilidades e a expressdo da pessoa que
interpreta, condensada em um dos seus mdltiplos pontos de vista (ABDO, 2000, p.
23).

Sonia A. Lima (2006), entende a musica como uma arte com esséncia interior
temporal, a espera de realizagao (p. 60 e 61), e vé o intérprete como aquele que, de
certa forma, a recria: “Ele é o elemento intermediario que da vida a musica, da-lhe
uma temporalidade concreta e da vida aos simbolos expressos na partitura” (2006, p.
60). A autora menciona G. Brelet, quando esta trata da problematica existente entre a
obra musical, com necessidade congénita de intérprete, e a diversidade possivel de

interpretacdes. Segundo BRELET:

O que separa a concepcgéo da realizagcdo é, nem mais nem menos, seu carater
indeterminado e rico de possibilidades. A concepcdo é um esquema fecundo,
um tema gerador. (...) A obra musical ndo extingue o estado de pensamento
puro. A multiplicidade de execugbes possiveis, por meio das quais a obra se
realiza, atesta em grande parte, seu carater inacabado e todas as
possibilidades que se encontram intactas na obra (apud Fubini, 1994, p. 119; in
LIMA, 2006, p.61).

Continuando a explanagao acerca da plenitude da obra a ser vivida pela consciéncia

do intérprete, LIMA se apdia em BRELET, quando esta vé a partitura como uma

A nosso ver, o pensamento de H. J. KOELLREUTTER complementa estas concepgdes: “A obra
musical, assim como toda obra de arte, deveria ser considerada como manifestagdo do mundo
simbodlico, do mundo simbdlico de um mito. Porque, como este, ndo é subjetiva nem objetiva, mas sim
onijetiva. A palavra onijetivo refere-se a fenbmenos que desconhecem a divisdo rigorosa entre as
realidades objetiva e subjetiva. Manifestar-se miticamente significa revelar, simbolizar o real e o irreal, o
dito e o ndo-dito, som e siléncio. E tornar audivel o que a alma sente e vive. O mito é afirmagéo e
depoimento. E negacgéo e aprovacédo. E aceitagdo e recusa” (1994, p. 09).
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virtualidade, ou campo de possibilidades. A musica tem uma temporalidade que é
vivente, ndo esquematica ou abstrata e a obra se realiza numa subjetividade

essencial e constitutiva. Para BRELET:

A Musica tem a mesma dimensédo temporal que nés temos (...) a musica vive
na duracdo, duracdo esta que é essencialmente dramatica, posto que ela
resume, acima de todos os dramas particulares, o drama puro da existéncia
(...) os grandes esquemas da vida interior (apud Fubini, 1994, p. 126; in LIMA,
2006, p.62).

Keith SWANWICK discorre sobre os parametros da educagao musical, em seu livro A
Basis for Music Education (1979), e faz um alerta aos professores para que fiquem
atentos a efemeridade da musica. Devido a esta condi¢gao, a musica deve ser tratada
e compreendida enquanto se afasta no tempo, como se fosse guiada em um tipo de
voo. Esta abordagem - na qual a revelagdo de uma obra pela expressao do intérprete
€ como se fosse a condensacdo, no tempo, de uma das inumeras possibilidades
desse vOo - parece se adaptar as concepg¢des de ABDO (2000) e LIMA (2006), acima
mencionadas. De fato, perante a uma mesma obra, o musico experiente sabe que,
em cada ocasiao diferente, ele vai expressar apenas um dos resultados possiveis do
seu ‘exame dos simbolos’; estes, por sua vez, sendo constitutivos de um outro polo
organico - a obra -, ndo se encontram na condi¢cdo de ‘mortos’ para o intérprete. Ao
aceitarmos que cada obra e cada intérprete tém as suas idiossincrasias e suas
surpresas, somos levados a crer que a apreciagao acontece num processo de
interagao, no qual as experiéncias de vida e com a musica, incorporadas pelo ouvinte,

definem os niveis de impacto desta relacdo®.

No ato da criagdo, as experiéncias e os sentimentos também se interligam; quem
escreve a musica, ao mesmo tempo a esta submetendo a sua proépria apreciagédo. O
julgamento critico do compositor parece buscar uma modalidade de interagao entre as

paisagens do seu mundo interior e do mundo exterior. Por sua vez, o intérprete

% H. Koellreutter (1994, p. 09) apresenta uma reflexdo sobre a apreciagdo musical: “o contetido de
uma obra musical (...) nunca pode ser assimilado pela simples audigdo, mas sim, somente através
da plena participagao, da participagao ativa e da co-autoria, por assim dizer, do ouvinte.”
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coloca-se diante da peca entregando a sua execugao, além do seu conhecimento
musical, a intensidade do seu sentimento, para estabelecer lagos individuais
profundos. Este tipo de comprometimento €, simultaneamente, uma ajuda, tanto na

comunicagao da obra para o seu ouvinte, quanto na sua prépria apreciacado musical.

Nas narrativas de dois grandes pianistas brasileiros, ambos de renome e carreiras
internacionais, ha revelagdes sobre as sensacbes pessoais diante do ato da
interpretacdo musical e suas variaveis temporais e afetivas, sobre o ritual diante de
uma platéia e sobre a escuta da obra musical, apos a gravagao em estudio. Ha cerca
de uns quatro anos, assistimos a uma entrevista, concedida por Arnaldo Cohen a uma
rede de televisdo. Na ocasido, ele fez uma descrigdo instigante sobre a situagao de
um pianista que sobe ao palco para uma apresentacao publica. Para ele, o momento
€ unico e de tal delicadeza e profundidade que, nessas oportunidades ele préprio se
sentia “despido diante da platéia”. Ele conclui a sua analise comparando a
vulnerabilidade do artista, naquela fracdo de tempo em que acontece a performance,
com uma espécie de ‘strip-tease emocional’ feito pelo pianista, que, através da
musica, se mostra sem véus diante das pessoas. Nelson Freire, em um fragmento de
entrevista que sintonizamos numa emissora de radio, explicou o incbmodo que
sempre sentia ao ouvir suas proprias gravagdes. Em sua opinido, a gravagao era
apenas uma forma de congelar no tempo uma versdo que ele havia realizado de
alguma musica, em dado momento. Pela sua experiéncia, quando ele ouvia alguma
peca que havia gravado, sentia-se incomodado com a constante autocritica e a
constatagcdao de que nao tocaria uma ou outra passagem da mesma forma, em outra
oportunidade. Na ocasido da entrevista, ele havia langado um CD recentemente e
disse, para exemplificar a sua particularidade, que nao tinha se interessado em ouvi-
lo, ainda. Porém, contou que, ndo intencionalmente, acabou por fazé-lo. Revelou que,
poucos dias antes deste seu depoimento, estava dirigindo o seu carro enquanto ouvia
pelo radio uma programacao musical. De repente, ele reconheceu uma faixa da sua
gravacao e disse para si mesmo: “lh!! Sou eu...” Com bom humor, relatou ao

entrevistador que ele “até ficou ouvindo assim, meio de lado’...
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De fato e em geral, os musicos em suas avaliagdes e conversas, falam com
entusiasmo sobre a experiéncia que a musica pode representar para cada um e sobre
as respostas pessoais que lhe sdo dadas. SWANWICK (1979) enfatiza, entretanto,
que nao ha como construir uma relagao concreta entre uma melodia, por mais simples
que seja, com algo que lhe seja equivalente, ou com qualquer acontecimento
extrinseco. Todos nés musicos, ao que parece, concordamos com esta afirmacgao do
professor e vemos ai a confirmacao de que, como nas artes plasticas nao figurativas,
o significante sonoro nao possui um significado logico ou universal. Swanwick
complementa que falar sobre musica “como se ela fosse uma coisa simples e tnica é
correr o risco de subestimar sua forga potencial e infinita variedade” (SWANWICK,
1979, p. 42). O tratamento da linguagem musical, em qualquer tipo de atividade,
‘requer habilidade para responder e se relacionar intimamente com o objeto musical
como entidade estética. Isso se assemelha com um estado de contemplagdo” (idem,
p. 43). Adverte o autor que a concentracdo e o comprometimento do musico requerem
a ‘exclusao virtual’ de tudo o que esta a sua volta. Realmente, quando estamos
inteiramente absorvidos, entregues, somos transformados pela experiéncia. Neste
ponto, novamente nos deparamos com um estado de contemplagado, ao qual fomos
levados pela nossa vontade e pela simpatia, com a ‘conquista de zonas mais
profundas’, ou a acdo da ‘mao do superior incognito’, ja mencionadas pelo maestro e

pelo poeta, respectivamente, no nosso roteiro.

Quando Swanwick apresentou sua base para a educagado musical usou 0 mneménico
C(L)A(S)P’ para estabelecer referéncias as atividades de criacdo (C), apreciacdo (A)
e performance (P) na formagdo musical, amparadas pelos estudos de literatura da
musica e sobre a musica (L) e pela aquisicdo de habilidades especificas para as
praticas musicais (S - Skills). Ele esclarece, porém, que este modelo € somente uma
formulacao tedrica do que acontece numa boa pratica de ensino musical e do que
falta, quando o ensino é ruim. Concordamos com o autor quanto a validade da

aquisicao de habilidades técnicas, dos estudos teodricos e musicoldgicos, do

" Este modelo é referéncia tedrica importante para a nossa proposta de ensino do Piano Complementar
na Graduagao.
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treinamento auditivo e de leitura. Estes sdo exemplos de recursos importantes e
indispensaveis, que devem ser considerados como alguns dos meios através dos
quais se da a formacao musical - seja qual for a perspectiva profissional daqueles a
quem esta preparacao € direcionada. Nao devem, entretanto, constituir-se como uma
finalidade em si. Esforgos concentrados somente nesses enfoques, tratados de uma
forma desarticulada, caracterizam uma educacao musical fragmentada e restritiva, a
qual, ndo raro, pode conduzir as seguintes situacdes: a interpretacdo que nao envolve
0 publico, que, por sua vez, nao percebe o envolvimento do intérprete; a composigao
que, mesmo bem estruturada, ndo alcanga a comunicabilidade; a escuta superficial,
sem impacto significativo e transformador. Em outros termos, a ‘soma’ da erudigao,
com acumulo de habilidades e de informagbdes sobre mdusica, ou a ‘sintese’,
processada no dominio de certos aspectos historicos e culturais, nao significam, tanto
em Swanwick, como em Pessoa e Magnani, o alcance da expressdo humana através

da linguagem artistica e a vivéncia profunda do prazer estético.

No nosso ponto de vista, para a exploragdo do universo criativo do individuo e
expansao do seu potencial expressivo, sdo necessarios o amor pela arte, a intui¢ao, o
prazer das descobertas, a liberdade de escolhas, a conquista de zonas mais
sensiveis, ou experiéncia em estados de contemplagdo. Para a intersecao entre as
paisagens interior e exterior, descritas por Pessoa, ndao basta a inteligéncia, discursiva
ou analdgica (que pode se manifestar na contextualizagao histérica da obra, na
analise musical minuciosa e descritiva, na técnica primorosa de execugao
instrumental ou de escrita composicional), se ela atua sem o suporte daquele conjunto
de condigcdes. O intérprete, o ouvinte e o compositor continuardo distantes dos
simbolos e estes, apartados deles; o entendimento pleno e individual ndo tera como

desabrochar.

E facil comprovar que as experiéncias isoladas na formacdo musical ndo resultam em
um comprometimento pessoal, pois elas ndo se integram e nem se iluminam. As
habilidades técnicas adquiridas, confinadas em certos tipos de adestramentos (que ja

tivemos oportunidades de confrontar), servem, a nosso ver, apenas para a realizagao
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de reprodugdes musicais impessoais, padronizadas e inexpressivas.

Encontramos em Rubem Alves reiteradas criticas ao culto dos meios, em detrimentos
das finalidades, principalmente com relacdo a educacado formal. Ele revela suas
preocupacdes quanto a valorizagdo exacerbada da aquisi¢ao de saberes, que resvala
para o culto ao adestramento dos alunos, sem a construgdo de um gosto refinado na
pela descoberta, ou pela criagao de sabores. No seu entendimento, a inteligéncia é a
nossa capacidade de conhecer e manipular o mundo, por isto, tem a ver com
aquisicao do poder. Por outro lado, a sabedoria tem a ver com a felicidade, pois “é a
graca de saborear o mundo” (1997, p. 53). Revemos em Alves a opinido de que
inteligéncia nos fornece os meios importantes, mas é a sabedoria que nos da
motivacao para viver. Ele compara o cérebro a uma caixa de ferramentas e conclui
que a inteligéncia n&o corresponde a posse de um arsenal destas, mas a capacidade
de andar leve, carregando algumas. O que importa € saber como procurar e onde
encontrar aquelas que, eventualmente, vierem a faltar (2002, p. 183). Vimos que,
também no seu entendimento, significados especificos alcancados pela inteligéncia,
que podem ser explicitos em outras formas de comunicagéo, ndo sao prioridades no
mundo da arte. Ao discorrer sobre suas repetidas experiéncias como apreciador
musical e na condicdo de profundo amante da musica, ele apresenta conceitos tais
como “A beleza néo precisa do sentido. Ela salva sem nada dizer” (ALVES, 1997, p.
72). Nesta descricao poética percebe-se uma afinidade implicita com os autores
anteriormente mencionados, quando ele confere a experiéncia musical, ou a
experiéncia com qualquer outra forma de arte, um valor humanistico revelado em
estados de interiorizagado sensivel, de maior proximidade com o insondavel. Alves
enfatiza o poder da musica, transitando, com liberdade e metaforas, em outras
dimensbes: “Deus ndo esta na letra. Esta na musica. Ou ainda: “(...) o repicar dos
sinos (...) é um altar construido com sons. Os sinos fariam o corpo se lembrar de

Deus mais que muitos sermbées” (ALVES, 1997, p. 73 e 74).

Focalizando as discussdes sobre a educagdo musical, retornamos a Swanwick, na

procura de ressonancias entre suas concepgdes e os textos diversos e comentarios
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musicais trazidos a este capitulo. Quando analisamos o Modelo Espiral de Swanwick
e Tillman (1986 -1994)%, vemos o desenvolvimento musical - para a performance, a
criacdo e a apreciagao - experimentado num processo evolutivo e circular, em que
sdo agregados patamares diferentes das condicbes desabrochadas. Acatamos o fato
de que, aquilo que desabrocha, ja esta internalizado e, num estagio ulterior, passa a
ser expresso, ou revelado, desde que haja condigbes e estimulos para que isto
ocorra. A mudanga de patamares neste processo evolutivo e circular se da através

dos impulsos possibilitados pela intuicao e pela simpatia.

Através do interesse, da motivacao - ou simpatia pelo simbolo, segundo Pessoa -, ha
como se explorar os materiais, nos niveis sensorial e manipulativo: € possivel viver o
aspecto ludico e ter o prazer inicial. E esta experiéncia que favorece a inclinagéo
pessoal para interligar sons, fazer imitacbes ou variagoes; ela estimula a inteligéncia

(“intus legere”) para que o iniciante comece a lidar com uma dimensao analitica.

A inteligéncia musical estara sempre presente e sera necessaria no controle dos sons
e concatenacdo das idéias e para a aquisicao do carater expressivo, nos niveis
pessoal e vernacular. A espontaneidade da expressao individual nasce da intuicao e
da simpatia pela atividade, que, amparadas pela inteligéncia, conduzem ao
amadurecimento, galgado em etapas. Nesse percurso, sao atingidos graus
diferenciados ou no emprego, ou na libertacdo, paulatina, das convengdes e
esteredtipos. Para a construgcdo de uma forma de comunicacgao individual, com sua
dimenséao afetiva, os esquemas pré-existentes serao revisitados no estabelecimento
dos processos de assimilagdo e acomodacido do desenvolvimento musical, em sua

dimensao cognitiva.

A compreensao € uma qualidade fundamental, quando se lida com as dimensodes
formal e simbdlica da musica. As especulagdes e os tragos idiomaticos expostos no

uso da linguagem correspondem a assimilacdo de convengdes, em um mundo

¥ Uma descrigdo sucinta, algumas consideragées sobre o Modelo Espiral e comparagdes entre este e
outros modelos de desenvolvimento musical serao apresentadas no Capitulo lll.
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imaginativo, onde ja se desenham paisagens interiores. Nesse mundo, novas
relacdes sao construidas (relacionando no alto, de acordo com o que esta relacionado
em baixo, segundo Pessoa) e as surpresas (e individualidades) podem se integrar em
estruturas mais complexas. Na nossa percepcado, este processo depende da
capacidade de compreender, porque ele € mais que somar ou sintetizar. Requer,
portanto, para cada estagio de desenvolvimento musical, o amadurecimento, a

vivéncia, e incorporagao de processos e de valores.

Ainda analisando o Modelo Espiral, concordamos que € perceptivel a conquista de um
valor simbdlico, importante para a pessoa ou para a coletividade, quando sao
extrapolados certos padrdes e patamares pré-determinados. Para atingir essa
liberdade e a personalidade na interpretacdo musical, parecem-nos também requisitos
fundamentais o impulso do espirito, o desejo de superagcdo e a capacidade de
ultrapassar superficialidades. Também neste angulo da analise do modelo espiral,
somos levados a agregar os conceitos dos nossos outros dois principais
interlocutores, o maestro Magnani e o poeta Fernando Pessoa. Tentando trazé-los
novamente para este dialogo atemporal, parece ser viavel entender cada etapa

vivenciada na arte musical como vitéria da sensibilidade, ou momento de graca.

Como uma decorréncia das inumeras variaveis, qualitativas e quantitativas,
justapostas as individuais e interpessoais, a avaliacdo de desempenho musical dos
alunos para afericao exata do seu patamar de desenvolvimento no Modelo Espiral,
através de suas manifestagcdes musicais, envolve alguns empecilhos. Por isto, nos
deparamos com as aproximagdes, quando analisamos os resultados produzidos por
diferentes avaliadores, mesmo que atuem em numero reduzido, com o mesmo
material. Isto nos confirma que o olhar humano voltado as atividades humanas tem,
felizmente, a propriedade de ressaltar as diferengas e nao enrijecer as
categorizagdes. Isto nao significa, entretanto, que os modelos de avaliagdo nos sejam
prescindiveis. Na verdade, eles sao produtos de olhares minuciosos e criteriosos,
registrados em organizacbes tdo maleaveis quanto abrangentes. Na variedade de

julgamentos se encontra a oportunidade de interse¢cdo entre diversas paisagens
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pessoais, expostas num meio exterior. Este processo € comparavel ao que ocorre
quando percorrermos em conjunto um mesmo caminho. Cada um de ndés, ao final do
percurso, tera captado, e guardado como relevantes, varios aspectos diferentes, de
acordo com sua influéncia em nossa mente e a resposta da nossa sensibilidade
individual. O que n&o existia no roteiro ndo podera, de fato, ser descrito, mas, as
cores e a intensidade com que faremos as nossas descricdbes pessoais - ou 0s
eventos que escolheremos para tal - demonstrardo a riqueza humana na variedade

implicita das nossas percepgoes.

Julgamos, finalmente, ser possivel inferir do Modelo Espiral que, mesmo nos estagios
primarios da pura exploragado sensorial por parte dos iniciantes - ou, mais adiante,
quando ja sao perceptiveis pequenos motivos musicais ou frases organizadas em
estruturas simples -, a simpatia pela atividade e o prazer no entrelacamento dos sons
ja significam, numa avaliagdo estritamente contextual, formas superiores de
expressao pessoal. Isto porque, aquele individuo, de qualquer idade, que se entrega
ao exame ou a exploragao dos simbolos e dos rituais simbdlicos musicais, ndo o faz a
procura de um significado especifico, através de habilidades e cddigos ja assimilados,
mas sim, em busca de uma possibilidade para expressar o seu eu, de revelar as suas
paisagens interiores num meio exterior. Essa €, na visao poética do nosso primeiro
interlocutor, uma forma elevada de manter a conversa intima com o Superior

Incognito, que habita em cada um de nés.

Sobre o ensino: consideragdes ao final do roteiro

Somos levados a crer que o ensino da musica, processo situado no campo das
relagdes humanas, pode ser analisado sob uma perspectiva que o coloca como uma
forma de interpretacdo e validacao da vida. Esta perspectiva requer o exame
minucioso dos rituais aos quais nos integramos e dos seus significados. Segundo as
nossas conclusdes, um bom profissional deve estar preparado para interpretar uma
multiplicidade de situagdes educacionais e institucionais, com o foco nas pessoas,

suas distintas personalidades e interagdes musicais e sociais. Para o exame e a
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interpretacéo deste conjunto mutavel de possibilidades, no qual sdo apreendidos
inumeros sinais e significados, consideramos indispensaveis as cinco qualidades
apontadas por Fernando Pessoa, em sua primeira Nota Preliminar, transcrita no inicio
deste capitulo. As ‘atitudes cautas ou irbnicas’ que impedem a interpretagdo dos
simbolos, também afastam o professor da interpretagdo de sinais sobre as
necessidades e potencialidades, tanto suas quanto dos alunos. E utilizando
conotacao similar que Rainer M. Rilke aconselha a um poeta principiante: “Busque o
amago das coisas, aonde a ironia nunca desce; e ao sentir-se destarte como que a
beira do grandioso, examine ao mesmo tempo se essa concepg¢do das coisas deriva
de uma necessidade do seu ser’ (RILKE, 1999, p. 28).

Transpondo as condi¢des primordiais aventadas na Nota Preliminar de Pessoa para a
vivéncia de quem ensina, diremos que o bom professor deve, prioritariamente, gostar
do que faz e manter a esperanca ao tentar desvendar, a cada dia, o mistério do outro.
E preciso desejar toca-lo humanamente, através de um canal de comunicacdo aberto

pela sensibilidade, e construir lagos musicais e afetivos. Esta qualidade é a simpatia.

Quem ensina sempre esta, ao mesmo tempo, imerso no processo de aprender e, as
vezes descobre, subitamente, caminhos e correlagdes que antes ndo eram
percebidas. Ficar atento aos pequenos sinais e insistir naquilo que parece estar
subentendido sao atitudes que podem conduzir a alegria de solugbes convincentes,
embora nao definitivas. Aquilo que esta além do previsivel pode ser antevisto pelo
professor, com o auxilio da simpatia e através de um olhar perscrutador de quem esta

envolvido inteiramente no processo. Esta qualidade € a intuigao.

Um professor analisa, experimenta, compara e integra métodos, nos quais encontra a
sustentabilidade para os seus principios e suas premissas. Nao é uma tarefa facil, se
ele ndo souber interpretar os impactos de suas propostas, na sua pratica diaria. Mais
uma vez, o professor vai precisar do suporte dado pela simpatia e pela intuigdo. E
preciso gostar das mudangas de rumos, de escolher rotas ainda inexploradas e ficar

atento as estratégias: construir no ponto mais alto outras relagdes possiveis, de
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acordo com o que ja esta relacionado embaixo. O bom profissional sabe que ao
observar, interpretar e reinterpretar resultados - objetivos ou subjetivos - as
interconexdes e analogias suplantam as simples descrigdes. Isto € “Intus legere”, ou a

qualidade da inteligéncia.

O tempo e a experiéncia na atividade do ensino parecem imprimir no profissional um
generoso espaco interior, preparado para acolher suas proprias convicgdes e duvidas,
em uma dualidade integrada e constante. A soma de informacdes e vivéncias, ou a
sua sintese sempre em reconstru¢ao, nao seriam frutiferas se nao fossem maturidade
do professor e as suas impressdes pessoais, incorporadas a profundidade dos seus
pensamentos. Isto ndo acontece no ato superficial de acumular dados estatisticos e
referéncias, mas em outros dominios, ou, segundo Rilke, “ndo talvez no intelecto, que
ficara atras espantado, mas sim na sua mais intima consciéncia, que vigia e sabe”

(RILKE, 1999, p. 37). Esta qualidade é a compreenséo.

Chegamos, através do roteiro de Pessoa, a uma espécie de clarividéncia que amplia
nossa leitura das coisas do mundo e da arte. Ao olhar para a paisagem exterior,
podemos nos sentir como se explicou Mario Quintana, em uma oportunidade, “Eu nédo
tenho paredes. S6 tenho horizontes...” E bom transpor as paredes ou os limites que
se impdem e que, em algumas situagdes, sdo construidos por nGs mesmos, 0s
professores. Em certos parametros, estas limitacbes podem nos acenar com falsas
expectativas de seguranga. Buscando outra perspectiva, nosso mundo interior € uma
fonte inesgotavel de paisagens e novos horizontes. Apds o rompimento de barreiras
internas, surge o espaco reservado para encontros e conversagdes intimas, em
dimensdes pessoais pouco exploradas. Afinal, nem tudo é exprimivel em palavras, e
para qualquer musico esta verdade é a esséncia da sua arte. Segundo Fernando
Pessoa, a quinta qualidade é pouco definivel, porém, seja qual for a denominagao que
possamos |lhe atribuir, acreditamos que a sua auséncia significa o empobrecimento

das relagbes humanas e dos rituais simbdlicos.

? Do livro Ora Bolas - O Humor de Mario Quintana, de Juarez Fonseca (L & PM Pocket, R.S. 2006; p.
17).
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CAPITULO Ill - REFLEXOES SOBRE O DESENVOLVIMENTO MUSICAL E A
FORMAGAO ACADEMICA

“A parte formal da arte acaba sempre por se realizar, quando atras dela ha uma
imposigéo total de vida transbordante”.

(Cecilia Meireles)

A mensagem da epigrafe encontra-se no prefacio do livro Cartas a um Jovem
Poeta (RILKE, 1999), em cujo contexto, Cecilia Meireles se refere a
concretizagcdo, ou ao resultado da criagao artistica. Na nossa convicgdo, essa
imposicao interior de vida a que a escritora se refere deve encontrar em uma
escola de arte o espago apropriado ndao sO para transbordar, como para
transformar o ser humano. Quando atuamos numa escola de musica universitaria
e refletimos sobre o seu papel, conectamo-nos diretamente com a importancia e a
abrangéncia das transformacgdes, que podem enriquecer tanto os individuos como
a coletividade. Sao inUmeras as variaveis num contexto académico e a elas se
agrega o conjunto das diferencas nas dimensdes pessoais e socio-culturais,
trazidas pelos individuos que compdem a comunidade. A partir destas
consideracdes e das reflexdbes sobre experiéncias e discussbes pedagogicas,
sempre presentes na vida académica, passamos a focalizar as particularidades de
atuagao dos musicos professores e de seus alunos, numa escola superior de

musica.

Ao nos dedicarmos a musica com envolvimento direto, o fazemos em caminhos
profissionais escolhidos ou alternados entre as trés grandes areas especificas da
pratica musical e suas intersecdes: performance, apreciagdo e criagdo (ou
composi¢cdo). Se partirmos do principio que a apreciagdo musical esta
necessariamente implicita na pratica profissional, podemos aceitar que as énfases
pessoais se colocam, mais comumente, ou na criacdo, ou na performance.
Considerando que o interesse pela criagdo ndo se restringe ao grupo dos
compositores e que as experiéncias com a performance também acontecem entre
eles, ndo seria incorreto dizer que, de uma forma ou de outra, os musicos
transitam com certa desenvoltura entre os trés dominios. Resguardadas as

opgdes principais - e as trajetdrias e experiéncias profissionais que elas implicam -
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, um grande contingente de musicos também se dedica ao ensino, nas suas varias
modalidades e em diversos niveis. Estes musicos professores interagem diante

de uma multiplicidade de fatores humanos, sociais e ambientais.

No campo bastante amplo do ensino, um professor, além de n&o poder prescindir
da sua sensibilidade, necessita de capacidades distintas, que o habilitem a
oferecer uma formagao musical de qualidade. Parece-nos fundamental que os
alunos tenham oportunidades equilibradas de experiéncias em todas as trés
grandes areas acima mencionadas, pois, ao encontrar portas abertas para varios
caminhos, as potencialidades individuais tendem a se manifestar, na diversidade
das experiéncias com os eventos sonoros e na atitude reflexiva a respeito deles.
Para tanto, o professor deve buscar a diversificacdo em sua propria pratica
musical, o que nao significa, obviamente, um afastamento da sua particularidade
como musico. Acreditamos que essa abordagem pedagdgica facilita a descoberta
de meios que auxiliam os alunos, em seus diferentes niveis de desenvolvimento.
Quando a pratica musical diversificada e a curiosidade do professor estdo aliadas
a uma atenta experimentacdo de recursos pedagdgicos, alarga-se o canal de
comunicagcado pessoal e musical que permite conhecer os alunos, através da
revelacao de suas sensibilidades e perspectivas individuais. Os estimulos dados e
as atitudes de parceria implementadas favorecem a aproximacado entre o

professor e sua turma, ou seu aluno, em aulas individuais.

Para uma discussao sobre o desenvolvimento cognitivo e as bases do ensino
musical, buscamos a fundamentagao tedrica em alguns estudos da psicologia e
da pedagogia aplicadas a musica. No transito entre concepcdes a respeito de
aspectos gerais e particulares da formagcao musical reencontramos principios
orientadores para o nosso estudo sobre a abordagem pedagogica do piano, que
integra as areas da performance, da apreciagdo e da criagao. Por isto, com o
escopo voltado principalmente a pratica em uma escola de musica de nivel
superior, fizemos conexdes entre uma revisao bibliografica e a nossa proposta de
dialogo, dinamica que resultou em consideragdes sobre temas julgados
relevantes. A apresentagcdo das idéias e dos comentarios correspondentes
encontra-se organizada em cinco topicos, apenas para indicagbes de énfases nos

focos que serao abordados:
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1+ O desenvolvimento cognitivo e a educagao musical;

2+ Influéncias piagetianas em modelos de desenvolvimento musical e discussdes
sobre a formagao académica;

3+ Reflexdes sobre o desenvolvimento musical contextualizado;

4+ A inteligéncia pessoal e a inteligéncia musical,

5+ Os dominios das linguagens verbal e musical.

1. O desenvolvimento cognitivo e a educagao musical

A teoria desenvolvimentista de Jean Piaget (1896 - 1980) ainda hoje repercute
significativamente nas praticas e reflexdes pedagdgicas e em variados estudos
investigativos sobre a cognicdo. No foco desses estudos estdo ndo s6 a dinamica
do ensino e aprendizagem no sistema escolar regular, mas também as
particularidades do desenvolvimento das capacidades artisticas, o que tem gerado
teorias diversas, e opinides contrastantes ou complementares. As influéncias dos
estudos e proposi¢des de Piaget estao registradas amplamente na literatura da
psicologia e da educagao e continuam a instigar polémicas, segundo, inclusive,
depoimentos recentes de educadores infantis (atuantes no ensino regular, ou na
educacdo musical), aos quais tivemos acesso. Constatamos que a teoria
piagetiana se mantém como uma importante referéncia tedrica nos estudos sobre
o desenvolvimento cognitivo, sobrevivendo a algumas restricdes apresentadas em
analises posteriores. Alguns questionamentos se referem a padronizagao
cronologica e as formas de articulagao entre os estagios apresentados por Piaget.
No entanto, diante da longevidade da repercussao da teoria do desenvolvimento,
temos a impressdo de que as discussdes e avaliacbes por ela suscitadas
constituem-se em releituras, possiveis pelas diferentes formas de aplica-la e
enriquecé-la em dominios distintos do saber, inclusive no campo das artes.
Entendemos que, além disto, as contribui¢ées provenientes dos acréscimos e das
atualizagdes nao sao incompativeis com a conservagao de alguns principios
basicos, que servem como orientacbes para a pratica pedagogica e para

investigacdes sobre as formas de aquisicdo do conhecimento humano.
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Quando escreve sobre a psicologia da educacdo, Marcus Vinicius da Cunha?
detém-se longamente em Piaget e sua teoria do desenvolvimento (CUNHA, 2002,
p. 69 a 103). Ele aponta que um dos temas da epistemologia, pelo qual se
interessou Piaget, € saber como se passa de um estado de menor para um de
maior conhecimento, de um conhecimento de menor para um de maior valor e
como se transita de um conhecimento ao outro. Para responder a esta questao
epistemoldgica, ele estudou o progresso das categorias de conhecimento durante
a vida, desde a infancia até a idade adulta, o que o levou a uma teoria sobre o
desenvolvimento da inteligéncia. Piaget recorreu ao procedimento da abordagem
clinica, ao invés dos meétodos tradicionais de mensuracdo da inteligéncia,
constituidos por testes padronizados, com questdes pré-elaboradas. Na opiniao
de Cunha, este tipo de teste resulta numa “boa fotografia, um retrato instantaneo
da capacidade do individuo, deixando a desejar no tocante a sua dinamica” (p.72).
O autor explica que Piaget ndo se interessou pela medicdo da competéncia
intelectual, mas pelo conhecimento a respeito do que uma pessoa precisa para
elaborar seu pensamento, de como ela formula suas préprias concepgdes e

explicagcdes sobre o mundo e encontra solugdes para seus problemas.

Cunha esclarece que, mesmo sendo o método piagetiano uma abordagem de
pesquisa e ndo uma estratégia pedagdgica, o conhecimento desta abordagem
pode influenciar as atitudes dos professores e liberta-las de uma pedagogia
restrita a mensuracao de resultados, ou tecnicista. O ideal € que os alunos sejam
tratados de acordo com suas particularidades cognitivas, com estratégias que
deixem transparecer individualidades e promovam o progresso de cada um. Nos
conceitos epistemoldgicos de Piaget o conhecimento € possivel quando o sujeito,
aquele que ira conhecer, age sobre o objeto, aquilo que sera conhecido. Cunha
descreve neste processo a existéncia de uma motivagao interna no sujeito, que
nasce da forca desestabilizadora, ou atragdo, exercida pelo objeto. Assim, cada
aluno deve ser conquistado, ou atraido, pela relevancia do objeto de
conhecimento a ser apresentado. Esta importancia deve ter carater pessoal e nao

simplesmente formal, portanto, ndo € suficiente a argumentagao do professor com

2 Marcus Vinicius da Cunha é Professor Associado da USP (Universidade de Sao Paulo) e atua
nas areas de Filosofia e Histéria da Educagao, com linha de pesquisa e interesses na analise
de discursos pedagdgicos de autores nacionais e estrangeiros.
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relacdo a utilidade futura de determinado tema, como justificativa para a sua
inclusdo no curriculo. A percepg¢ao da sua relevancia deve ser imediata por parte
do aluno; entre ele e o novo conteudo, ou objeto a ser conhecido, devem existir os

vinculos do desafio e as vantagens da sua aplicabilidade.

Um resultado distante do ideal obtém-se quando um estudante memoriza, através
de exercicios de fixagdo, os conteudos que lhe foram apresentados, podendo
reproduzi-los integralmente em avaliagbes. Este comportamento n&o corresponde
a aquisi¢cao de conhecimento, por ndo promover mudangas em quem aprende, O
que pode ser aferido é que o aluno se coloca apenas no papel de depositario de
informacdes. Para Piaget, quando alguém empreende tentativas de conhecer o
novo, dele se aproxima com a bagagem de seus referenciais internos, chamados
de esquemas cognitivos. Mesmo que estes esquemas anteriores ndo sejam
suficientes, eles auxiliam o individuo no processo de assimilagdo do novo
conhecimento. A partir de esquemas entao alterados, num esfor¢co de adaptacgao,
o sujeito chega a um estado chamado de acomodagao. O proéximo estagio € o de
equilibrio, que é transitério, pois sempre surgirdo novos desafios. Porém, este
estado ja representa um conhecimento novo, o qual servira de base para outras

assimilagdes e acomodacoes.

Este processo é permanente, em qualquer faixa etaria, e em qualquer ambiente
social. Segundo a avaliagcdo de Cunha, esta posicdo nao indica que Piaget
adotasse a tese pré-determinista, segundo a qual a inteligéncia € um traco
definidor, herdado geneticamente. O pré-determinismo se opde a tese
ambientalista, que adota o ponto de vista de que o ambiente & sempre
preponderante, por maior que seja a influéncia dos aspectos biolégicos. Cunha
entende que para Piaget todas as pessoas nascem com potencial para aprender e
o biologismo desta afirmacédo se deve apenas ao fato de que elas pertencem a
espécie humana. NOs nascemos aptos a seguir trajetdérias semelhantes no
desenvolvimento da capacidade intelectual. O fato de conseguirmos trabalhar para
o desenvolvimento do nosso potencial e entdo percorrermos o caminho para o
qual estamos biologicamente capacitados € decorrente de questdes ligadas ao
ambiente em que vivemos, pois as condi¢des materiais e culturais interferem nos

nossos percursos. Segundo o autor, Piaget ndo adotou o radicalismo ao acreditar
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que a pessoa é, de certo modo, programada para interagir com o mundo e seguir
em diregdo a sua competéncia, para apreender realidades além daquelas
provenientes de suas conclusdes imediatas. Cunha julga que, sem valorizar mais
do que o necessario o ambientalismo, Piaget acreditava que o meio pode ser

decisivo para a maneira como sao realizadas as inclinagdes biologicas.

Sobre este tema, as nossas vivéncias no campo do ensino da musica nos
permitem algumas ponderagdes, apoiadas tanto nas proprias experiéncias quanto
nas discussdes e interacao profissional com colegas de trabalho. A nosso ver,
duas pessoas que vivem num mesmo ambiente, com condi¢cdes socio-econémicas
equiparadas e acesso a oportunidades iguais em determinados dominios do
conhecimento, ainda assim, devido as suas tendéncias individuais, podem
demonstrar diferencas marcantes no desenvolvimento cognitivo. No ensino
musical percebemos as individualidades expostas em aspectos tais como as
escolhas realizadas e o envolvimento afetivo com os conteudos, o nivel de
satisfacdo pessoal francamente demonstrado, o ritmo de crescimento e de
aquisi¢ao de habilidades e os resultados globais alcangados, durante o processo
com que cada um atinge o seu nivel 6timo, em dominios especificos. A
consciéncia desta amplitude de possibilidades ¢ um dos fatores que nos
capacitam para uma interferéncia positiva na trajetéria dos alunos, sem o risco de
padronizarmos as nossas proprias expectativas e de nos submetermos ao
engessamento no emprego de métodos. Na construgdo deste processo, €
necessario ter em vista que a padronizagao nao deve ser esperada também com
relagdo aos patamares de desempenho almejados ou as realizagdes pessoais.
Acreditamos, por isto, que a escola de musica deve ser um ambiente que promova
o crescimento intelectual, através do planejamento e oferecimento de experiéncias
que levem o aluno a interagir com o conhecimento formalizado, em conexdao com
a realidade social. Entendemos que na organizacao de conteudos e atividades as
prioridades devam focar a expansao da criatividade e a oferta de desafios -
adequados aos distintos estagios de desenvolvimento -, promotores do

crescimento musical e humano.

Segundo a descricdo de Cunha, os processos de assimilagdo, acomodagao e

equilibragdo, estabelecidos por Piaget, tornam o individuo mais preparado para
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viver inserido no seu ambiente. Esta adaptacéo € ativa, uma vez que nao se deve
considerar o ser humano como um simples receptor de influéncias do meio
externo. Piaget ressaltou a importancia de ndo se considerar como aquisigao de
conhecimento a recepgao passiva de conteudos e, nesta linha, afirmou que o
individuo, no seu caminho de desenvolvimento, deve compreender a realidade
para poder atuar na sua transformacdo. Com relacdo ao conhecimento dos
objetos e trazendo a analise para o ensino da musica, entendemos nao haver a
capacitacao dos alunos para experiéncias musicais ativas, expressivas e
transformadoras, quando determinadas atividades praticas acontecem de forma
desconectada. Citamos como exemplos de atividades que devem ser integradas o
treinamento para aquisicdo de habilidades técnicas, os exercicios para
identificacdo e reprodugdao de elementos componentes do discurso musical
(padroes ritmicos, alturas, acordes e escalas, por exemplo) e as abordagens
analiticas. Os conhecimentos tedricos sobre a musica e as capacidades motoras e
auditivas devem, em conjunto, servir ao transito equilibrado entre a performance, a
criagdo e a apreciagcdo, numa perspectiva pedagogica que néo trata essas trés
atividades como dominios estanques. Portanto, ao sistema de ensino musical que
trata o aluno como ‘receptaculo’ faltariam as abordagens musicais criativas, que
deixam aflorar diferencas pessoais, contrabalanceadas com as experiéncias na
coletividade e suas respectivas influéncias nos individuos. As atividades musicais,
principalmente num ambiente de ensino, devem resguardar as idiossincrasias
individuais e as possibilidades inerentes ao objeto artistico, que n&do pode ser

conhecido ou interpretado através de um unico ponto de vista.

M. CUNHA discorre sobre a importante contribuicdo piagetiana para os estudos
sobre o conhecimento humano e a interagao social. Sustentado pela visdo de
Piaget, ele considera o desenvolvimento cognitivo e o da sociabilidade como
integrantes de um mesmo processo, articulado nas relagbes das pessoas com as
realidades material e social. A interagdo do sujeito com os objetos e com os outros
sujeitos € condicdo para o conhecimento verdadeiro e para o desenvolvimento
psicologico, perspectiva na qual o patamar mais alto da sociabilidade corresponde
ao mais alto da personalidade. Esse nivel de evolugao se encontraria estruturado
na plena integragédo do individuo a coletividade, sem que esta conexado pudesse

significar a supressdao da sua autonomia individual. Quanto a nossa area de
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atuacédo e segundo nossa percepgao, acrescentamos que para se alcangar um
patamar elevado da personalidade musical € necessario abrir e percorrer
caminhos, nem sempre faceis, de vivéncias e reflexdes. Primeiramente, acatamos
o fato de que, na nossa realidade sécio-econémica, a musicalizagao infantil, o
aprendizado formal de musica e o acesso a uma boa programacao cultural que
possibilite 0 contato com a diversidade musical, além dos padrdes impostos pela
midia, s&o privilégios de uma parcela diminuta da populagao. Neste estrato social
observamos ser maior a incidéncia de estimulo e interesse dos pais, com relagao
a musicalizagdo de seus filhos (integrada ao conjunto de bens culturais que
podem oferecer), quando estes sao ainda criangas ou adolescentes. Entretanto,
em nosso ambiente social e notadamente em familias nas quais nao haja
musicos, ainda hoje é possivel constatar que a opgao profissional de um jovem
pela musica pode causar impactos que reverberam em seu estado de animo e nos
seus estudos®. A estranheza, a preocupagado e até mesmo a oposicdo explicita da
familia aparecem nos relatos de alguns alunos e tém reflexos que, felizmente,
tendem a decrescer na medida em que eles adquirem seguranga no seu
desempenho e sdo devidamente impulsionados em seu trajeto por um bom nivel
de satisfacdo pessoal. O acesso a uma formacdo musical de qualidade e a
orientagcdo recebida de bons musicos sao oportunidades que deixarao
ressonancias fundamentais nos percursos de cada um. No entanto, ponderamos
que a disponibilidade pessoal para empreender este tipo de jornada nao depende
unicamente de boas oportunidades conjugadas com um alto nivel de interagao
social, mas, fundamentalmente, da intuicdo, da sensibilidade e de uma boa dose

de capacidades como introspecg¢ao, imaginagao, concentragao e disciplina.

2. Influéncias piagetianas em alguns modelos de desenvolvimento

musical e discussodes sobre a formagao académica

A teoria do desenvolvimento de Piaget esta focada no ser humano, desde os seus
primeiros meses de vida. Os seus principios estabelecem quatro estagios do
desenvolvimento cognitivo e apontam para as modificacbes qualitativas que

ocorrem entre as fases. CUNHA (2002) esclarece que as idades demarcatérias

® Sobre este tema incluiremos dados de pesquisas e comentarios, no Capitulo IV - Olhares sobre a
Escola de Musica da UFMG.
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sao apenas indicativas e nao categoricas, como as vezes se imagina. Por isto ele
afirma que “A idade do aluno, como dado isolado, ndo é indicador seguro de suas
competéncias e limitagdes intelectuais” (2002, p. 80). De fato, estudos e
observagbes posteriores mostraram que as caracteristicas evolutivas de
desempenho nos periodos estabelecidos podem ter variagbes maiores do que as
previstas e que as fronteiras cronoldgicas entre os estagios podem ser mais
maleaveis. Em nossa opinido, os fatores culturais e ambientais, aliados as
diferencas individuais, ajudam a desenhar as particularidades, contudo, sem
invalidar os processos descritos, com os quais a mente humana constréi as
estruturas do conhecimento. Cunha descreve os estagios estabelecidos por
Piaget, que mencionamos a seguir, com o0 resumo das suas principais
caracteristicas:

1. Sensorial-motor (até 24 meses) - inexisténcia de representagdes; impressdes
captadas pelos 6rgaos dos sentidos sem correspondentes imagens mentais dos
objetos; predominio do processo de assimilagdo para formagdo de esquemas
cognitivos.

2. Pré-operatério (02 aos 07 anos) - transformacao de esquemas de acgao e suas
combinagdes em esquemas representativos; agdes completas através de imagens
mentais e simbdlicas, sem a compreensao da reversibilidade das mesmas acgoes;
linguagem que ja agrega elementos tipicos de uma cultura.

3. Operatorio concreto (07 aos 12 anos) - operagdes mentais de carater concreto
ja fizeram parte da experiéncia empirica e possibilitam a formacao de esquemas
representativos; a crianca tem a possibilidade de compreender uma operagao,
mesmo que esta nao seja realizada diante dela, mas as ferramentas cognitivas
ainda nao tém um nivel que permita conhecimentos de valor normativo.

4. Operatorio formal (12 aos 16 anos) - esquemas cognitivos, até entao
organizados, aptos a realizar operagdes concretas com esquemas que operam
baseados em realidades apenas imaginadas como possiveis; operagdes com
carater proposicional, raciocinio abstrato e elaboracdo mental de hipoéteses;
competéncia para pensar no campo de um universo formal, compreensao superior
da realidade; a logica é regra para o pensamento e ha independéncia da

experiéncia empirica para a resolugéo de problemas.
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M. ZIMMERMAN considera a teoria evolutiva de Piaget como a que teve maior
influéncia na pratica da educagao musical, no século XX. Apés uma anadlise da
teoria, a autora faz referéncias ao processo de desenvolvimento musical e, em
1984, ja o descreve utilizando uma associagdo com a imagem da espiral: “O
crescimento musical € uma espiral que se expande para o alto, na qual os
mesmos problemas s&o atacados em niveis sucessivos, porém, com resolugéao
mais completa e com maior éxito em cada nivel superior” (GAINZA, 1990, p. 25 e
29).4

Podemos ainda aferir influéncias da teoria de Piaget, com seus estagios de
desenvolvimento e processos de assimilagdo, acomodacgao e equilibracdo, no
modelo de desenvolvimento musical do educador Keith Swanwick. Durante o XIlI
Encontro da ANPPOM, realizado em abril de 2001 na EM UFMG, participamos de
seminarios com o Professor Swanwick. Na ocasiao, tivemos oportunidade de ouvi-
lo em explanagdes sobre a sua concepcao do desenvolvimento musical. O
Modelo Espiral de Swanwick e Tillman (1986) foi o resultado de um estudo de 745
composi¢oes de 48 criancas entre 03 e 11 anos. Este trabalho durou 04 anos e
teve a fundamentacgao tedrica ampliada mais tarde, em 1994, quando Swanwick
transformou-o no Modelo Psicoldgico do Desenvolvimento Musical. As dimensdes
cumulativas do discurso musical neste modelo sdo os Materiais, o Carater
Expressivo, a Forma e o Valor, sendo cada uma delas um estagio de
desenvolvimento. As mudancgas entre os estagios se amparam na intuicdo e no
desenvolvimento das capacidades analiticas, que vao sendo construidas num
processo evolutivo, com a interagao das tendéncias assimilativas e acomodativas.
Swanwick desenhou o modelo espiral dividindo cada um dos quatro estagios em
dois niveis, o primeiro deles no lado esquerdo - assimilagdo, intuicdo, jogo
espontaneo, motivagéo interna -, e o segundo, no lado direito - acomodacgao,
analise, imitacdo, adaptacdo ao social. Assim, os estagios subdividem-se da

seguinte maneira®:

* Em 1990, V. GAINZA publica ZIMMERMAN em uma selecdo de artigos constantes nos anuarios
de dois Congressos da ISME - International Society for Music Education -, realizados em 1982 e
1986.

® O resumo dos estagios e de suas caracteristicas baseia-se em texto utilizado como material
didatico pela Professora Maria Cecilia Cavalieri Franga (EM UFMG), em suas aulas de Psicologia
da Educagao Musical.
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1° - Materiais: sensorial e manipulativo: Prazer intuitivo, exploracdo sensorial da
fonte sonora, controle manipulativo dos sons, imitagcdo e acomodacao.

2° - Carater expressivo: pessoal e vernacular: Expressédo pessoal possivel com o
controle dos sons, uso de convengdes estereotipadas, emprego de quadraturas e
lugares-comuns.

3° - Forma: especulativo e idiomatico: Especulagao estrutural e busca intuitiva da
forma, idéias assimiladas com imaginacgao, surpresas, expectativas; autenticidade
idiomatica, organizagao da imaginacao dentro de estilos conhecidos.

4° - Valor. simbdlico e sistematico. Comprometimento pessoal com o valor
simbdlico da musica, extensao sistematica das possibilidades do discurso musica;
valor para a coletividade.

A sequir, apresentamos desenho do Modelo Espiral, com seus diversos niveis:

(15+)

(10-18)

(4-9)

(0-4)

Figura 01 — Modelo Espiral de Swanwick e Tillman

Com relagao ao transito entre os patamares do Modelo Espiral e as caracteristicas
ou possibilidades de afericdo destes niveis em avaliagbes sobre o
desenvolvimento musical, apresentamos algumas reflexdes e discorremos mais
detalhadamente sobre particularidades e similaridades que encontramos entre as
concepgdes de Swanwick e as de outros musicos e pensadores, no Capitulo Il
(pags. 38 a 41).
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Quando FRANCA (2000) discute a perfomance instrumental e as relagbes entre a
compreensao musical e a técnica, aponta como referencial tedrico o Modelo
Espiral de Desenvolvimento Musical. Na apresentagcédo dos resultados de um
estudo realizado com 20 alunos, avaliados por oito professores familiarizados com
a Teoria Espiral, a autora demonstrou ter sido altamente significativo o nivel de
confiabilidade entre os jurados, de acordo com o teste Kendall de Coeficiente de
Concordancia, que explica a pagina 55 do seu artigo. Os participantes foram
avaliados musicalmente nas modalidades composicéo, apreciagao e performance.
Segundo os dados aferidos por FRANCA, houve maior simetria no desempenho
dos alunos quando julgados a partir dos quesitos composi¢ao e apreciagao. Entre
as trés modalidades, a performance foi responsavel pela n&o-simetria, com
maiores contrastes nos niveis atingidos de acordo com o Modelo Espiral. A autora
também confirma a hip6tese de que o resultado musical, ou a compreensao sobre
a peca demonstrada durante a performance, podem ser comprometidos se a
complexidade técnica e musical estiver acima das possibilidades do executante.
Por outro lado, ao elaborarem as suas criagdes musicais no instrumento, os
sujeitos se expressam de acordo com 0O seu pensamento - ajustado ao
conhecimento de elementos do discurso musical - e utiliza os recursos técnicos ja
adquiridos. Para a autora, ao extrapolar o seu limite técnico, tocando pegas com
dificuldades acima da sua capacidade, o aluno apresenta um resultado musical
aquém das suas potencialidades. Entendemos que esta premissa parece estar
contida num principio basico, com possibilidades de analogias no ensino e na
avaliagao praticados em outros campos do conhecimento. Nos concordamos e
entendemos que o cuidado com a necessidade de adequacgao entre o repertorio e
o nivel de maturidade musical e técnica além de se aplicar a pedagogia
instrumental € valido para inUmeras outras atividades praticas do ensino musical,
em quaisquer modalidades e niveis. Nas aulas coletivas como as de Percepgéo
Musical, que englobam analises auditivas, criagdo e improvisacdes, leitura e
interpretacao da literatura vocal (a uma e mais vozes), por exemplo, os estimulos
e 0s materiais apresentados visam ao equilibrio entre as condi¢des individuais e
coletivas, as exigéncias que a situacédo requer e as capacidades dos alunos. As
escolhas do professor, com relacdo as propostas, pecgas, ou tarefas, devem, no
nosso ponto de vista, contemplar os patamares distintos de amadurecimento

musical, equilibrando possibilidades e desafios. Ha ainda uma caracteristica que
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nos parece muito comum nas vivéncias musicais: mesmo o0s intérpretes mais
experientes tém momentos de revisdo ou reavaliagdo de suas proprias
concepgdes de uma obra musical e das possibilidades de expressa-las. Ao tocar
uma peca ja lida e estudada ha muito tempo, o amadurecimento e a experiéncia
do musico lhe conferem um tipo de flexibilidade, exercida em processo continuo
de maturagao e liberdade. Em suas reflexdes e decisbes interpretativas, mesmo
um estudante de nivel avangado, em fase de formacdo da sua personalidade
musical, talvez ndo se detenha em categorizar os patamares de seu desempenho,
visto que n&o ha limites objetivos entre estes e, muito menos, um ponto de

chegada insuperavel para se alcancar.

Passaremos a outro modelo descritivo de desenvolvimento artistico, proposto por
Hargreaves e Galton, em 1992, com os respectivos comentarios apresentados,
mais tarde, por Hargreaves (DELIEGE e SLOBODA, eds., 1996). O modelo
originou-se em 1989, quando foi solicitada a colaboragdo de renomados
especialistas das principais formas de artes, para que relatassem os
desenvolvimentos observados em suas areas, sob dois pontos de vista, o
psicologico e o das implicagdes educacionais. Tornou-se aparente a existéncia de
progressoes desenvolvimentistas, comuns entre os diferentes dominios. Para
Hargreaves o seu modelo é um relato descritivo, mais que uma teoria explicativa,
embasado em extensa bibliografia de pesquisa, e ndo em generalizagdes a partir
de um numero pequeno de estudos. Na sua formulacédo, Hargreaves e Galton se
depararam com uma questao terminolégica: o fato de empregar o termo estagio,
adotado por Piaget, suscitaria discussdes dificeis sobre aspectos como a
coeréncia funcional entre os estagios e a énfase que, conforme entendiam, era
dada pela teoria piagetiana ao pensamento logico e cientifico. Diante disto,
optaram na ocasiao por descrever as mudancas relacionadas a idade como fases,
em lugar de estagios. Segundo Hargreaves, o modelo baseia-se claramente nos
mecanismos cognitivos de cada fase, estando assim 6bvias as afinidades com a

teoria dos estagios de Piaget.

O modelo de desenvolvimento artistico resultante foi estruturado em cinco fases:

1) Sensério-motora; 2) Figural; 3) Esquematica; 4) Sistemas de regras; 5)
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Profissional.® Na descricdo das fases, Hargreaves agrega contribuicdes de varios
colaboradores’ (algumas das suas citacdes estdo mencionadas no resumo a
seguir) e estabelece pontos diversos de correlacdo e complementaridade com o
Modelo Espiral de Swanwick e Tillman.

1. Sensério-motora - Os principais desenvolvimentos envolvem a aquisigdao de
habilidades e coordenacbes fisicas, largamente pré-simbdlicas. As formas de
representacdo musical que ocorrem mais adiante na infancia estdo arraigadas no
desenvolvimento sensorio-motor dos primeiros anos de vida. Nas tentativas de
representacdo musical as criangas fazem rabiscos no papel com o timing do
padrao musical ouvido, mas o resultado escrito tem pouca semelhanca com ele.
A atividade sensdério-motora predomina nas ‘composi¢des’ das criangas, em suas
experiéncias com instrumentos musicais. Hargreaves menciona as experiéncias
de Swanwick e Tillman (1986) e a evolugao dos estudos que resultou no modelo
espiral. Segundo ele, este modelo complementa o seu, focalizando
especificamente a composicdo musical. Hargreaves enfatiza a mudanca de
comportamento existente na passagem da simples exploracdo para o controle
crescente das técnicas de produgao sonora, com organizagao de alturas, timbres
e duragdes. As reagodes infantis aos estimulos musicais, a partir de balbucios e
jogos vocais, sd0 bases para o canto musical’. Bebés saltam e balancam
ritmicamente e a coordenacao evolui de forma gradual, de acordo com a idade.
Outros estudos de colaboradores verificaram a alteracdo de batimentos cardiacos
em bebés, quando ouviam uma mesma melodia reapresentada com algumas
modificagdes. Aspectos gerais caracteristicos desta faixa etaria estao
relacionados a familiaridade com o idioma utilizado e a percepgao e a memoaria de

contornos melodicos e sequéncias ritmicas.

% No modelo de 1989, a primeira fase era chamada Pré-simbdlica e a denominagdo atual é um
retorno consciente ao termo de Piaget, utilizado para os dois primeiros anos de vida. As razdes
dos autores foram a familiaridade das pessoas com um termo ja existente e a constatagcédo de que
a expressao Pré-simbdlica definiria o periodo mais a partir do que nele esta ausente do que
daquilo que esta presente.

" Davidson, Scripp, Parsons, Gardner, LeBlanc.

® N. WEINBERG (2004, p. 82) acredita que para conhecermos alguém com ‘cérebro musical’,
basta olharmos para qualquer bebé, que, antes de adquirir a linguagem ja exibe notavel
capacidade de reagir a musica. Este € o motivo pelo qual, em todas as culturas, as maes utilizam
inflexbes vocais especiais (melodiosas, musicais), para a comunicagdo com seus filhos, ou o
“mamanhés’. Testes revelam em bebés capacidade semelhante a dos adultos para distinguir tons
musicais, e a possibilidade de fetos reconhecerem a diferenga entre a cancgido-tema de um
programa de TV a que as méaes assistem diariamente e uma outra cangéo (estudo realizado na
Universidade de Queen, em Belfast).
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2. Fase Figural - Mudancga significativa, por volta dos dezoito meses, quando
surge a capacidade de simbolizar, imaginar pessoas, objetos e situagdes que nao
estdo presentes. Hargreaves da relevancia a representacdo grafica dos pré-
escolares: ela é figural, e retrata contornos globais, sem detalhes apurados.
Grandes contribuicdes empiricas e teoricas sobre a representacdo grafica da
musica apontam para desenhos figurais e métricos, segundo estudos por ele
mencionados. Quando criangas sao estimuladas a grafar sequéncias de palmas, o
resultado € uma notagao figural, que pode mostrar a organizagao musical interna,
como uma estruturagdo em duas segdes, o que demonstra a expressividade
musical apreciada. Considera-se como grafia métrica a que registra apenas a
quantidade das palmas ouvidas, sem transmissdo de um sentido musical. As
situagdes podem indicar formas variadas, mas nao excludentes de escuta musical,
pois, um mesmo individuo pode ter audi¢cbes distintas da mesma obra, em
momentos diferentes. Para Hargreaves, € provavel que criangas entre 02 e 05
anos facam representagdes mais figurais do que metricamente apuradas, porque
ao seu nivel de desenvolvimento pode corresponder alguma imprecisdo metrica.
Esta imprecisao diminui com a idade e, na educacédo musical, seria interessante o
estimulo a ambos o0s géneros de interpretacado e grafia do fenbmeno musical. A
ampla variedade das invengbes com anotacdes proprias de figuras, palavras e
simbolos revela o fato importante de que o desenvolvimento artistico nao implica
apenas na adogao gradual das convengbes ja existentes, mas também na
criatividade de novas solugdes.

Na fase figural aparecem cangdes articuladas e reconheciveis, como esbogos de
estruturas de cancgdes, que as criangas incorporam e misturam. Aos 03 anos pode
haver a emissao vocal de tons distintos, mas com instabilidade de intervalo ou
coeréncia tonal. A partir dos 04 anos aumenta a confianga no texto e o contorno
melddico ganha definicdo; aos 05 anos, intervalos e contornos melédicos s&o mais
precisos, porém, ainda sem sistemas de regra e coeréncia nas partes de uma
cangdo. Crescem gradativamente a precisao ritmica e do pulso, o respeito a
tonalidade, o dominio nas can¢gdes do meio ambiente, incluindo repeticbes e
variagoes.

3. Fase esquematica - Maior dominio das convengdes musicais dos adultos, e no
uso das proprias invengdes. As convengdes ja estdo presentes, ndo totalmente

desenvolvidas e nao ainda integradas num sentido coerente de estilo. Swanwick e
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Tillman chamam de convengdes vernaculares os ostinatos ritmicos e melddicos
simples, como um esforgo na busca de um idioma coerente. Estudos de Davidson
mostram que criangas de 05 anos registram uma unica dimensédo do padrao em
desenhos, usualmente o ritmo, mas, se 0 numero de notas € exato, as relagdes
temporais entre elas comumente ndo o sdo. Por volta dos 06 anos ja é possivel
representar mais de uma dimensao, mostrando duracdes diferentes, executadas
numa mesma pulsagdo. Aos 07 anos, criangas podem acrescentar forma e
contorno de frase melddica, o que Davidson e Scripp chamam de relagbes de
sistemas. Verificou-se a preferéncia pelos acordes consonantes, mais que pelos
dissonantes e a habilidade para reconhecer modulagdes. Ha melhor percepgéo da
tonalidade e da harmonia ocidentais, entre os 05 e os 11 anos, durante a fase
esquematica e o inicio de sistemas de regra. Ha a percepgao de intervalos,
alturas, escalas e marcagbes nos elementos de uma peca e em relagédo a
estrutura como musical como um todo.

4. Fase de sistemas de regra - O uso mais apurado das convengdes artisticas
surge entre os 08 e os 15 anos. Ha producao e percepcao de obras de acordo
com convencgodes adultas de estilo e idioma, nos dominios literario, grafico, musical
e outros. No Modelo Espiral (Swanwick e Tillman) ha mudanca do nivel
especulativo para o idiomatico, na composicdo musical. A especulagao inicial
pode incluir o retorno a estagios anteriores de inseguranga na manipulacdo de
materiais. As exploracbes especulativas parecem menos fluentes do que as
convengdes vernaculares, bem estabelecidas da fase esquematica, mas as vezes
se integram a estilos e idiomas bem elaborados. Pela teoria de Parsons (1987), a
aquisigao de estilos e convencgodes talvez esteja mais claramente demonstrada nas
artes visuais. Até os 05 anos a tendéncia infantil é focalizar as propriedades
concretas das obras de arte e os meios de produzi-las, o que pode ser
considerado, na fase figural, como reagao egocéntrica a arte. Com relagdo a
musica, percebe-se o interesse tanto pelo instrumentista quanto pela peca que ele
esteja tocando. Na fase esquematica as artes visuais sao julgadas pela crianga a
partir da importancia que ela afere ao seu tema e do grau de realismo na
representacdo do mundo. Segundo Hargreaves €& pequeno o conjunto de
pesquisas sobre a musica, com menos descobertas nitidas, relativas as idades.
Ele cita algumas conclusdes de Gardner (1973), como, por exemplo, a maior

sensibilidade das criangas de 11 anos, comparadas com as de 14 a 18 anos, as
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similaridades e diferencas entre trechos de musica classica, de diferentes estilos.
Parece provavel, para Hargreaves, que a saliéncia cultural dos estilos, para faixas
etarias especificas, pode levar a resultados conflitantes ou contra-intuitivos, sendo
esta questdo um campo promissor para pesquisas. A musica pode ocasionar
maior polarizacdo de preferéncia estilistica do que as artes visuais e este fator
afetivo exerce forte influéncia nos julgamentos estéticos cognitivos. Estudos de
LeBlanc (1987) sugerem que até os 8 anos as criangas sao ‘ouvidos atentos’,
dispostas a ouvir e apreciar ampla variedade de estilos, Quando a adolescéncia
se aproxima, declina sensivelmente o numero de estilos apreciados e ha uma
concentracao geral nas variedades da musica pop. LeBlanc chama de reagao de
atengcao o retorno a ampliagcdo das preferéncias, proximas a maioridade, para
chegar a um novo estreitamento, mais adiante, na maturidade.

5. Fase profissional - Transcendéncia que alcangam alguns individuos, apds o
dominio das convencgdes de formas de arte especificas, o que leva a producéo de
obras independentes dos estilos convencionais e a capacidade de reflexdo sobre
elas. Neste patamar o artista profissional admite a inexisténcia de padrbes
absolutos em arte, ha a sensagdo de que as regras existem para serem
quebradas. Para Swanwick e Tillman este € o modo meta-cognitivo, que se refere
a possibilidade de pensar sobre o pensamento, a capacidade de reflexdo sobre os
proprios processos conceituais. Ha dois niveis identificaveis neste modo, o
simbdlico e o sistematico. O simbdlico se caracteriza por uma forte énfase no
aspecto emocional e expressivo das musicas, compositores e musicos
especificos, além da habilidade para transmissdo destas experiéncias e
capacidade de reflexdo a respeito delas. No nivel sistematico estes tipos de
habilidades e capacidades alcangam patamares mais altos de abstragdo e
generalidade. A capacidade de reflexdo se sustenta em interpretacées universais
sobre a musica, e nas possibilidades com as quais a diversidade das concepgdes
se expressa, através das analises historicas, psicolégicas ou musicologicas, indo
além da experiéncia pessoal. Grandes intérpretes e compositores obtiveram,
primeiramente, o dominio das convengdes existentes, antes de poder suplanta-
las, o que é um aspecto importante da criatividade da vida real. Se n&o é grande
a parcela de musicos que se projetam de forma muito especial, ha uma parcela
importante daqueles capazes de trabalhar com uma grande variedade de estilos,

mesmo que os impactos de suas inovagdes nao sejam tdo profundos entre os
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seus pares. Por esta razdo, Hargreaves denomina esta fase como profissional, em
substituicdo ao nome adotado no anteriormente, fase meta-cognitiva. Ele acredita
que o termo profissional atende a sua caracterizagdo, porque se refere a
flexibilidade estilistica de um grupo muito maior de individuos. Quanto a
composicdo e a improvisagao musical, especificamente, ele ressalta varios
estudos comparativos, feitos com grupos de iniciantes e de especialistas. Os
resultados demonstraram que entre os niveis variaveis de musicos menos
experientes e mais experientes corresponde um aumento gradativo na qualidade
musical das realizacbes a que se propuseram, revelado na flexibilidade em
adaptar habilidades as exigéncias da situagdo e a conceber unidades musicais

internamente, até antes de experimenta-las num instrumento.

3. Reflexoes sobre o desenvolvimento musical no contexto académico

Na pratica do ensino é possivel acompanhar as fases de desenvolvimento e os
processos de assimilagcdo, acomodacado e equilibracdo, descritos por Piaget,
perceptiveis nos percursos realizados pelos alunos dos cursos de extensao e da
Graduagao da EM. Os modelos de desenvolvimento musical estabelecidos por
Swanwick e Hargreaves também parecem admitir na variedade dos caminhos
pessoais um transito permanente e oscilatério entre as fases, além da
sobreposicdao das mesmas. Realmente, na analise dos dominios diversos da
formagao musical, pode ser percebida uma sequéncia de exemplos da mobilidade
circular, que integra pequenos retornos e avancgos. A nosso ver, ha uma espécie
de retorno a estagios anteriores quando, por exemplo, instrumentistas ou cantores
empreendem o processo de leitura e estudo de uma peca desconhecida. Tal
procedimento corresponde a determinados passos iniciais e envolve, comumente,
a preocupacgao em decodificar a partitura e o esforco diante da manipulagcéo de
novos materiais. A compreenséo do texto, a concepgao musical construida e as
decisbes técnicas que favorecam esta concepgdo acontecem em etapas
interligadas, com a analise e a revisao de opgdes. Esses ajustes sdo bastante
significativos e, por isto, freqientemente incorporados as conversas musicais
entre intérpretes, de maneira especial nas situagdes em que o musico inicia o
estudo de pecgas cujo género, ou idioma, ou tipo de escrita sejam estranhos ao

seu repertério e com os quais ele nao tenha afinidade, ou intimidade.
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De forma geral, observamos que a precariedade de vivéncia corporal (sensorial)
do ritmo na formacéao basica dos alunos pode ocasionar problemas na realizagao
musical, como pouca flexibilidade ou instabilidade, mesmo quando a leitura da
partitura é rapida e eficiente. Outro aspecto verificavel pelo professor sao as
experiéncias iniciais com a criagdo ou improvisagao musicais, por vezes timidas e
pouco significativas, entre os alunos que s6 trazem na sua bagagem a pratica de
repertério do seu instrumento. O inicio da pratica musical em conjunto (vocal,
instrumental) para os principiantes requer adaptacdes e a aquisicao gradual de
capacidades auditivas e expressivas, que influem no resultado final da
interpretacdo. O desenvolvimento da percepg¢ao harménica dos instrumentistas e
cantores que nao possuem, pelo menos, um nivel basico de desenvoltura com um
instrumento harmodnico, também requer estratégias especificas, dentre elas a
possibilidade de atividades individualizadas ao teclado. As situagdes mencionadas
sao apenas alguns exemplos das necessidades e particularidades de assimilagao,
acomodacao e equilibragdo, demonstradas pelos nossos alunos durante as aulas
individuais e coletivas. Parecem ser também configuracbes do transito entre
estagios (ou fases) de desenvolvimento musical, individualizados na combinagao

de aspectos intuitivos e intelectuais.

Tendo em vista os objetivos inerentes as atividades que desenvolvemos em
disciplinas eminentemente praticas, acreditamos ser ainda muito util ajustar
nossas propostas, caso a caso, no conjunto dos alunos. Por exemplo, um
violinista no inicio da pratica especifica do Piano Complementar, mesmo com o
seu pensamento musical ja bastante elaborado, ndo obtém, no nivel em que
gostaria, uma realizagao satisfatéria da sua propria concepgdo musical no novo
instrumento. Na formagao violinistica, este aluno construiu seu caminho passando
pelos estagios de desenvolvimento necessarios a sua habilitacdo. Mas, as
habilidades motoras e os automatismos para a exploragao consciente e refinada
de uma nova fonte sonora sao capacidades construidas com o tempo e, como em
qualquer outro campo da performance, os iniciantes tém recursos técnicos ainda
incipientes. O resultado musical numa situagcdo como esta - ou no caso
semelhante em que um pianista tenha um contato inicial com um violoncelo -, nao

corresponde, de inicio, a patamares de desempenho ja experimentados
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anteriormente pelo musico. No entanto, acreditamos que a obtencdo de uma
desenvoltura basica ao piano € um recurso a mais na formacado musical, desde
que a escolha de repertério seja criteriosa e haja equilibrio entre atividades de
performance, apreciagcao e criacdo. As experiéncias musicais diversificadas e o
conhecimento do professor sobre os contextos educacional e socio-cultural no
qual elas estarao inseridas podem abrir portas e alargar as potencialidades nos

percursos circulares e individuais de desenvolvimento.

Julgamos, portanto, bastante oportuna a opinidao de Hargreaves (1996) quando se
refere aos estudos do desenvolvimento musical, pois ele afirma ser necessario
considerar os contextos onde ele ocorre, nos seus aspectos educacional,
interpessoal e cultural®. Além disto, o autor avalia que so recente e tardiamente os
estudos psicoldgicos comecaram a refletir essa abordagem. Na sua visao, os
professores tém necessidade de estruturas tedricas para seu trabalho, mais
claramente aparentes no campo das artes, preferencialmente baseadas em
evidéncias que psicologos e outros cientistas sociais possam fornecer.
Hargreaves acredita que os professores de musica tém suas teorias de trabalho e
de desenvolvimento musical dos alunos, tanto nas escolas especializadas quanto
nas do sistema regular de ensino. Essas teorias sao formuladas mais
implicitamente do que explicitamente, motivo pelo qual ha necessidade de que as
pesquisas educacionais e psicoldgicas se refinem e se desenvolvam, para
contribuir para discussdes e para a formacado de uma bibliografia mais completa.
Portanto, para Hargreaves a colaboragdo entre os professores que sejam
praticantes inquiridores, e 0s pesquisadores, que possam incorporar critérios
destas praticas ao seu pensamento, € uma tarefa das mais importantes para

musicos educadores.

Hargreaves vé um forte impacto da teoria de Piaget sobre a maneira como os
psicélogos pensam o desenvolvimento, sobre as praticas educacionais, de um
modo especial nos padrdes dos curriculos de matematica e ciéncia. Ele apresenta
uma questao inicial sobre o processo do desenvolvimento: ele se da através do

acumulo gradativo de conhecimentos e de habilidades organizadas, de maneira

° No capitulo IV - Olhares sobre a Escola de Musica da UFMG, trataremos especificamente de
alguns aspectos na contextualizagdo dos nossos ambientes cultural e educacional.
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suave e continua, ou descontinuamente, numa série de passos qualitativamente
distintos e ndo necessariamente cumulativos? O autor acredita que esta ultima
possibilidade esta expressa na teoria de Jean Piaget e avalia que a maioria dos
psicologos de hoje nao acreditam na existéncia dos estagios, da forma como
foram estabelecidos. A primeira razdo para isto, segundo Hargreaves, se refere a
coeréncia funcional dos estagios, conjuntos integrados de atividades com regras
|6gicas, definidas com precisdo. Isto significa que criangas em determinado
estagio devem apresentar tragcos comuns na execugdo de tarefas,
independentemente do dominio que ja tenham das mesmas. No entanto, de
acordo com o autor, a pesquisa empirica sugere que as atividades apresentam
uma diversidade muito mais ampla do que a proposta por Piaget. A segunda razao
apresentada é o julgamento de alguns estudiosos para os quais a teoria nao
considera adequadamente as influéncias culturais e ambientais. Se Piaget via o
ambiente como formador de matéria prima e de resisténcia para a assimilagcédo e a
acomodacao, para o autor, hoje predomina a opinidao de que o meio ambiente
também molda o curso do pensamento, e vai além do que apenas refleti-lo. Por
outro lado, SWANWICK (2004, p. 92) acredita que a visdo cumulativa é
essencialmente piagetiana e considera o entendimento de que os estagios

estejam separados uns dos outros como uma compreensao errdnea da teoria. ™

Hargreaves faz conjecturas sobre os estagios no desenvolvimento artistico e
musical e discorre a respeito dos impactos que pontos de vista opostos em
relagdo a este tema tém nas discussdes metodoldgicas. Ele cita a teoria de
Parsons (1987) que é explicitamente piagetiana e baseia-se em evidéncias de
pesquisa em artes visuais. Nessa visdo teorica as criangas passam por cinco
estagios progressivos de refinamento cognitivo, que vao do favoritismo, ou
simplesmente do prazer com a atividade artistica e pouca discriminagao cognitiva,
até chegar a autonomia, caracterizada pela atitude madura e reflexiva, em relagao
ao valor cultural de obras especificas. Segundo Hargreaves, os estagios de
Parsons se aplicam a qualquer forma de arte e as mudangas no pensamento

artistico decorrem do aumento da idade. Essas caracteristicas de percurso

' SWANWICK cita o proprio Piaget em sua descricdo das estruturas sucessivas do

desenvolvimento: “E por esta razdo que, em nossa visdo, uma anélise estética e descontinuada
dos niveis estratificados é inaceitavel” (2004, p. 92).
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influenciam as formas de aprendizado em campos distintos como os das artes
visuais, da musica, das artes cénicas. Nesses aspectos descritos pelo autor,
parece-nos haver similaridades que permitem aproximagdes pertinentes entre a
concepcgao de Parsons sobre o percurso de desenvolvimento e o Modelo Espiral
de Swawnick e Tillman, uma vez que este parte da abordagem sensorial e

manipulativa de materiais até atingir o patamar de valor simbdlico e sistematico.

Hargreaves comenta o pensamento contrastante elaborado na teoria das
inteligéncias multiplas de H. Gardner (1994), que avalia ndo ser necessario propor
estagios de desenvolvimento para as artes. Segundo Hargreaves, na teoria de
Gardner as operacbes de Piaget ndo sdo essenciais para muitas das atividades
artisticas, nem mesmo para dominio e compreensao da linguagem humana, para
a musica ou para as artes plasticas. De fato, percebemos a visdo de Gardner
sobre a particularidade inerente a estas competéncias, em observagbées como a
seguinte: "Muito mais do que na linguagem, encontram-se diferengas individuais
notaveis em criangas novas quando elas aprendem a cantar” (GARDNER, 1994,
cap. 6, p. 85). N6s depreendemos desta idéia que, se os campos de
desenvolvimento sao distintos, padrées semelhantes na analise dos percursos
podem ndo se adaptar a essas diferengas. Desenvolvimentos em dominios
artisticos especificos, por sua vez, nao tém implicagdes para os que ocorrem em
nenhum outro, uma vez que dependem de habilidades e técnicas totalmente
distintas, aplicadas a conjuntos especificos de conhecimentos e materiais.
Gardner pondera que a maioria das criangas ja atingiu todas as caracteristicas

essenciais a participagao no processo artistico, por volta dos sete anos.

Hargreaves (1996) avalia que os posicionamentos tedricos contrastantes tém
reflexos nas praticas curriculares, pois, se for adotada a seqliéncia de estagios, na
qual cada um deles prepara para o seguinte, ndo faz sentido introduzir a crianga
em habilidades e conceitos de um nivel mais alto, pré-categorizado como acima
das possibilidades da sua maturidade. O problema levantado é saber até que
ponto as habilidades cognitivas dao o suporte as mudangas relacionadas a idade,
no comportamento artistico e na manifestacdo das criangas, no contexto das
atividades artisticas. A nosso ver, 0 engessamento em uma posi¢ao ou outra pode

excluir ou obscurecer variaveis importantes e, mais ainda, esta diminuicdo da
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maleabilidade pode restringir as chances de sucesso no ensino musical. Ou seja,
entendemos que € necessario € mais importante observar os processos e suas
variaveis (pessoais € ambientais), para auxiliar os estudantes nos seus percursos
individuais, do que determinar se os desenvolvimentos artisticos sdao, ou nao,
especificos de cada dominio. Para isto, ou por isto, acreditamos ser necessario
refletir sobre a validade do estabelecimento de padrées muito detalhados, ou com

alguma rigidez, para os percursos cognitivos neste campo.

Na opinido de Hargreaves, as posi¢gdes podem se reconciliar, porque, embora
aspectos musicais especificos existam mais claramente em niveis elevados de
habilidade e especialidade, é possivel delinear caracteristicas gerais no percurso
de desenvolvimento artistico, que existem através dos dominios e que apresentam
mudancgas regulares com a idade. Para o autor, a questdo da existéncia de
estagios de desenvolvimento musical e artistico € muito discutida, e ele proprio
reconhece ser “Util tratar do desenvolvimento musical no contexto de

desenvolvimentos paralelos em outras formas de arte” (p. 146).

Em cada forma de arte sao identificaveis regras e estratégias cognitivas presentes
no desenvolvimento, sustentaveis no conceito de schema, (esquema, plano). Nos
utilizamos os esquemas cognitivos como modelos ou estruturas para organizar o
conhecimento. Piaget sugeriu a assimilagdo e a acomodagdo, como agdes
coordenadas, observadas em formas de comportamento e idades diferentes.
Hargreaves também identifica estes processos em muitos aspectos do
desenvolvimento musical, como, por exemplo, nos padrdes ritmicos regulares dos
movimentos na danga infantil, nas caracteristicas do canto dos pré-escolares, que
incorporam gradualmente elementos das cang¢des ouvidas no ambiente cultural,
nas formas como adultos e criancas com diferentes habilidades se entregam a

improvisacao e & criacdo musicais. E dele este esclarecimento:

Os esquemas cognitivos sdo formas de descrigdo dos processos de pensamento
que fundamentam diferentes aspectos do comportamento musical - percepgéo,
performance, criagdo, capacidade de ler e escrever e produgcdo - e eles
permitem que sejam feitos elos explicativos entre esses diferentes aspectos
((DELIEGE e SLOBODA, eds., 1996, p.154).
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O autor conclui que as habilidades especificas de um dominio devem ser
ensinadas como tais, mas acredita ser possivel estabelecer combinacdes
vantajosas entre as atividades educacionais. Aspectos proprios do
desenvolvimento musical podem ser identificados também no
ambito das caracteristicas gerais do desenvolvimento artistico, que realmente
existem entre os dominios e apresentam mudancgas regulares, de acordo com as

faixas etarias.

David Hargreaves aponta para o expressivo crescimento dos estudos sobre o
desenvolvimento musical dos ultimos anos, apoiado por ciéncias como a
psicologia, educacao e cogni¢ao, sociologia, antropologia, pela propria musica e
pela musicologia. Isto leva, naturalmente, a varias abordagens, definigdes e
descrigdes. O autor detém-se em descobertas, que nao se referem as criancas
exclusivamente, e analisa o desenvolvimento da competéncia musical com foco
no canto, na representacdo grafica da musica, na percepgdao melddica e na
composicao. Naturalmente, ele também enfatiza a necessidade de que aspectos
como os contextos socio-cultural e educacional nos quais se da este estudo sejam
levados em conta. Assim, sua classificacdo experimental de métodos
pedagdgicos é feita em duas dimensdes ortogonais, que ele denomina ‘autonomia

- controle’ e ‘especialista-generalista’.

A primeira dimensdo se aplica aos aspectos do ensino musical com sua
estruturacdo explicita e implicita, avaliando o planejamento dos conteudos, as
técnicas do ensino e a variedade e disponibilidade de recursos. Além destes
enfoques, esta dimensao avalia o impacto do trabalho do professor, através dos
resultados correspondentes nos seus alunos. A segunda dimensao contrapde as
diferencas entre a formacado especifica do musico - feita em escolas
especializadas que preparam musicos profissionais - e a formagao que tem como
premissa a possibilidade de que a musica pode ser executada e apreciada por
todos os estudantes, em todos os niveis. Cabe nesta dimensdao uma abordagem

apropriada da educagdo musical para a clientela do ensino regular’’. O autor

" O autor esclarece que no Reino Unido esta concepgao de ensino adotada é estatutaria, pois, de
acordo com o curriculo nacional, todas as criangas tém aulas de musica até os 14 anos, desde
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alerta, entretanto, para a necessidade da observacado e reflexdo mais atentas
sobre as formas de relacionamento entre as chamadas cultura ‘séria’ e cultura
‘popular’ e em qual extensado elas sédo transmitidas por diferentes instituigdes.
Parece-nos que esta preocupacao se assemelha aquela que tém em mente os
professores das nossas universidades, ao planejarem os curriculos e conteudos
da Licenciatura em Mdusica, ou quando atuam diretamente, ministrando aulas
nesta modalidade académica. As discussdes entre docentes para a construgao de
trajetos académicos e da formacgao a ser oferecida refletem a filosofia de ensino
do curso, além de apontarem para a concepg¢ao de trabalho musical que os

graduados estarado aptos a desenvolver, na nossa realidade educacional.

Outro tema importante que encontramos em Hargreaves é o estabelecimento de
quadrantes entre as suas duas dimensdes ortogonais: ‘especialista-generalista’ e
‘controle-autonomia’. Este estabelecimento resulta, para o autor, nas quatro
seguintes distingdes:

1. Especialista-controle: formagao tradicional de conservatorio ‘classico’, com
detalhamento no estudo e repertorio relativamente restrito;

2. Especialista-autonomia: formagao em instituicbes especializadas, com grande
parte do controle criativo por conta dos alunos; repertério expandido, além do
padrao;

3. Generalista-controle: estimulo a producao de material didatico pelos docentes,
técnicas de canto em grupo e improvisagao que estimulam a expressao individual,
porém, com repertorio fortemente calcado na musica tonal convencional,

4. Generalista-autonomia: de dificil caracterizagao, pela natureza mais ampla e de
finalidade mais acessivel; orquestras experimentais com técnicas instrumentais
aleatdérias e independentes das convencionais; n&o-associacdo a técnicas
pedagdgicas especiais, auséncia de tonalidade nao considerada como uma
caracteristica necessaria a musica produzida; rejeicao ao rétulo de ‘generalista’,

se isto tiver como implicagao ser tomada como ‘popular’ € ndo ‘séria’.

A educacao generalista tem como objetivo o aperfeicoamento do desenvolvimento

natural ou habitual, que normalmente acontece com as criangas durante o seu

1988. Um novo corpo docente, ndo formado originalmente por especialistas em musica, vem
sendo, desde entéo, recrutado e preparado para atuar nas escolas.
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crescimento, no seu meio cultural e independentemente de aulas especializadas.
A educacado especializada se dedica ao desenvolvimento de altos niveis no
desempenho musical, e se da pela orientacdo de professores que tém objetivos
especificos em mente. Hargreaves acredita que uma distingdo muito acentuada
entre esses dois aspectos nao deve ser feita. Concordamos com esta concepgao
sobre o ensino musical, que prescinde de limites rigidos, uma vez que, para se
alcancar bons resultados nas dimensdes pessoal e musical, as fronteiras entre os
dois tipos de educagado ndo podem ser estabelecidas sem algum tipo de prejuizo.
Em suas reflexdes, Hargreaves cita o questionamento Davidson (1994) sobre o
modelo ‘talento’, que presume um despertar natural de habilidades nos alunos
talentosos, com pouca necessidade de intervengdo dos adultos. A sua
contraposicao a esta tese é que, tendo condi¢cbes apropriadas e oportunidades
interessantes, criangas e adultos sem treino musical podem apresentar resultados
positivos surpreendentes. Segundo Davidson é mais adequado adotar um modelo
desenvolvimentista, do que basear a pratica pedagdgica na crenca de que pré-
existem e florescem, sem necessidade de orientagdes, os dons ou talentos

especiais.

Salientamos que, de fato, o tema talento musical constitui-se em fonte de
interminaveis investigacdes, tentativas de conceituagao e questionamentos: como
o descobrir, medir, proteger, desenvolver? O pianista austriaco Artur Schnabel
(1988, p. 133) acredita que um musico deve ser capaz de julgar se o resultado
musical da sua interpretagdo corresponde, realmente, ao que ele deseja. Isto
depende do seu talento, em cada fase do desenvolvimento. Para Schnabel,
quaisquer que sejam os seus talentos, ele deve fazer tudo para alcangar o

maximo de suas capacidades pessoais, 0 que requer mais um dom.

Em uma entrevista a revista Clavier Magazine, o pianista belga, naturalizado
americano, Michel Block'? faz alusdo ao que aprendeu com um amigo africano, de
Camardes, sobre a sua cultura. Na ocasiao ele discorre sobre a importancia social
e cultural que aquele povo africano atribui ao talento de “alguém que é capaz de

transmitir do intangivel para o tangivel’, quando toca um instrumento. Segundo as

' Nossas citagbes baseiam-se na tradugdo do Professor Mauricio Veloso (UFMG, 2005), feita a
partir do original, ndo publicado na integra, de entrevista concedida por M. Block a Jeffrey Wagner.
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referéncias de Block a importancia da atividade dos musicos € preciso esclarecer
que, para aquela cultura, a musica existe para ser vivida ou sentida e n&o apenas
ouvida; além disto, ela € uma necessidade humana e, portanto, deve ser um valor
compartilhado. A partir da analise destes valores e das suas experiéncias como
musico e professor, Block conclui que, na sua concepgao, o talento musical é
“uma identificagdo natural com a propria linguagem da musica e com o0s blocos
construtivos desta linguagem”. Para esta identificacdo natural entre o sujeito e a
musica, apontada por Block, nds acreditamos que algumas condi¢cdes favoraveis
sdao comuns nos perfis dos musicos que se destacam. Dentre elas ressaltamos a
aptiddo mental - revelada em caracteristicas pessoais como inteligéncia, intui¢ao,
sensibilidade, expressividade, curiosidade, concentracao, flexibilidade e disciplina,
por exemplo - e uma qualidade de aptidao, ou pré-disposicao fisica, que necessita
do trabalho direcionado ao bom aproveitamento de caracteristicas anatémicas e
motoras. Realmente, néo é facil - e nem imprescindivel, no nosso entendimento -
fazer um inventario de habilidades, tendéncias e condicbes pessoais. Por este
motivo, parece-nos interessante, dentre outras, a possibilidade de entendermos o
talento musical como uma capacidade diferenciada de viver, sentir e compartilhar
a musica, adotando-se um significado semelhante ao que essas agdes tém na
cultura africana mencionada por M. Block. Outra dimensao que pode ser acrescida
aparece na concepgao do compositor Arthur Honegger - com a qual também
concordamos -, que assim referiu-se ao talento: “E preciso que se tenha a
coragem de recomegar trés, quatro, cinco vezes. Esta foi a definicdo que,
respondendo a uma enquete, eu dei sobre o talento: A Coragem de Recomecar”
(citado em RAPIN, J.J., 1980. vol. |, p. 06)

Conjecturas sobre o talento podem se encontrar com ressonancias distintas no
campo muito polémico da avaliagdo em provas e concursos académicos.
FRANCA debate esta questdo crucial em artigo, no qual apresenta um estudo
sobre alunos da EM e faz consideragcdes sobre a avaliagdo da performance
instrumental de vestibulandos e graduandos em musica (2004, p. 31 - 46). O
objetivo do estudo foi identificar o nivel musical dos candidatos (de acordo com a
Teoria Espiral) associado as aprovacgdes no vestibular, e discutir a validade da
aplicagdo de critérios derivados da Teoria nos exames deste concurso.

Focalizaremos aqui apenas os aspectos gerais da problematica da avaliagdo da
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performance levantados no texto. A autora acredita que, apesar da dificuldade
inerente a situacdo “cresce a demanda pela explicitagdo dos critérios
empregados”. Em sua opinido, estes critérios “N&do raro sdo hermeticamente
velados, sugerindo-se uma intocavel subjetividade, pratica que perpetua uma
apologia dogmatica ao talento” (p. 31). FRANCA aponta também a caréncia de
fundamentacao convincente numa modalidade de avaliagdo que se da a partir de
critérios impostos. Exemplificamos este tipo de situagcdo com a dinamica ocorrida
em 2004, quando a EM recebeu orientagdo institucional, apresentada pela
Comissdo Permanente do Vestibular UFMG (COPEVE), para que fossem
estipulados, da forma mais objetiva possivel, os itens sujeitos a avaliacdo nas
provas praticas de musica. Diante desta incumbéncia, um tanto distante das
praticas adotadas até entdo, equipes de professores se reuniram para elaborar
uma listagem de topicos isolados, tais como expressividade, fidelidade a partitura,
fluéncia, precisao, técnica, afinacéo e outros. A nota global do candidato deveria
ser computada a partir da soma de diferentes valores atribuidos a estes itens'.
Parece-nos que o aspecto positivo deste processo foi o fato de que as discussdes
propiciaram um levantamento de questdes importantes, relacionadas aos critérios
internos adotados na elaboracdo das provas (de acordo com programas
estipulados) e a clareza necessaria para a explicitagdo das mesmas, na
publicagdo anual do Edital do Vestibular. No entanto, devido a especificidade do
discurso musical e ao entrelagamento de suas questdes intrinsecas,
essencialmente objetivas e subjetivas, o elenco de aspectos avaliaveis levantados
pelas equipes nao se constituiu, obviamente, em uma solugdo padronizadora. O
levantamento de alguns itens ndo conseguiu ultrapassar as limitagdes do discurso
verbal quando o mesmo traduz os elementos do discurso musical, nem muito
menos contemplar a riqueza de suas superposi¢des, ou as sutilezas envolvidas na

percepgao das mesmas.

Concordamos com FRANCA quanto as dificuldades de quantificar através de
notas os desempenhos dos candidatos e supomos que situagdes semelhantes

devem acontecer nas particularidades de provas especificas dos cursos de Belas

" Quando discute a avaliagdo formal e a qualidade musical, SWANWICK relata experiéncias
semelhantes em paises como a Inglaterra e os Estados Unidos, apontando a ocorréncia de
equivocos, inadequagdes ou pouca consisténcia (2004, p. 87 a 90).
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Artes e de Artes Cénicas. Parece provavel que também haja algum tipo de
dificuldade na corregao das provas abertas de Portugués, realizada por todos os
candidatos na segunda etapa do vestibular da UFMG. Aspectos objetivos e
subjetivos estardao sempre presentes nas manifestagcdes explicitadas em provas
deste tipo, expondo as individualidades de perspectivas e de parametros para
suas fundamentagdes. Por outro lado, quanto a area da musica, acreditamos tanto
na possibilidade de aperfeicoamentos construidos pelo didlogo académico quanto
na sensibilidade e bom senso dos professores avaliadores. Tudo nos leva a crer
que sempre havera espago para ajustes nos nossos procedimentos - inseridos
nas formalidades da universidade -, a partir da auto-avaliagcdo na Unidade. Nas
varias experiéncias que tivemos em vestibulares da EM, as provas praticas de
percepcao musical e as de instrumentos e canto para candidatos da licenciatura
mostraram-nos a validade da avaliagado individual de cada professor, conjugada
com as discussdes minuciosas, realizadas caso a caso, entre os componentes
das bancas examinadoras. Focando especificamente as bancas do vestibular para
0 bacharelado em piano, a nossa experiéncia de participagdo permite-nos
ponderar que:

a) De forma geral, a comparagao entre as observagdes individuais dos
professores com quem atuamos - anotadas apds a prova de cada candidato -,
apresentou um alto indice de convergéncia entre opinides sobre a qualidade
musical demonstrada em aspectos interligados como, por exemplo, a
compreensao e a desenvoltura técnica,;

b) A diferente complexidade em pecas de livre escolha foi considerada como um
fator a ser ponderado nos julgamentos;

c) O desempenho na leitura a primeira vista de uma mesma peca constituiu-se em
uma possibilidade importante para a avaliagdo de desempenho do candidato, que,
além da leitura propriamente dita, pode demonstrar a sua compreensao estrutural
e a expressividade com que revela esta compreensao;

d) A inclusao de pecas de confronto, de nivel técnico e musical acessivel, oferece
a comissao examinadora mais informacbes para a comparagao entre os
candidatos postulantes as vagas;

e) Nao tivemos experiéncias em que, na dindmica de julgamento e de atribuigao
de médias finais aos vestibulandos, houvesse discrepancias marcantes ou

situagdes que configurassem uma ‘apologia ao talento’, mencionada por FRANCA,;
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f) Acrescentamos que, embora sendo visivel para a banca examinadora uma
variagao importante nos niveis de preparacdo e maturidade musical dos
candidatos, nao registramos (nas nossas experiéncias) a procedéncia deste tipo
de avaliagao sobre os talentos individuais, aferidos em uma unica prova pratica do
instrumento para cada etapa do concurso. Cabe ressaltar que a performance no
vestibular esta circunscrita em um processo que agrega diferentes fatores com
significativos impactos emocionais: consideramos a gravagao da prova em audio e
video, com a presenga no ambiente de um técnico designado para esta finalidade,

como um destes varios componentes.

Focalizando especificamente as habilidades musicais, retomamos Hargreaves em
sua descricdo de um estudo de Sloboda (1994), segundo a qual ha quatro
conclusoes:

1. Elas dependem da capacidade de identificar padrdes e estruturas;

2. O nivel de habilidade depende primordialmente da quantidade de pratica
relevante;

3. As habilidades tendem a se tornar automaticas e inconscientes, com a pratica;
4. As habilidades tendem a ser especificas para determinados dominios de
atividades, ndo sendo suscetiveis de transferéncia para outros.

Quanto a quarta conclusdo, da nossa parte, entendemos que podem existir
possibilidades de transferéncias no aprendizado musical, dependendo,
naturalmente, do tipo de habilidade e dos objetivos implicitos em cada
transposicao. Por isto, numa escola de musica, seja de formacdo livre ou
académica, julgamos nao s6 como possiveis, mas, além disto, como primordiais,
as analogias e transferéncias de habilidades, inseridas tanto na macro-visdo das
concepgdes curriculares, como nas estratégias adotadas por cada professor na
conducgao das suas atividades em aula. Ele € o musico que deve estar atento para
orientar os estudantes e mediar essas possibilidades, conectando as linhas num
complexo conjunto das variaveis individuais e de percursos, que afloram nos
diferentes campos da formag¢ao musical. Diante disto, parece-nos que integrar e
rever estratégias de ensino sao alternativas mais interessantes e produtivas no
processo de mediacéo, do que a opgéo por um s6 caminho. E importante manter a

cautela diante de algumas expectativas e cobrancas dos alunos, que nos surgem
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algumas vezes, quanto a existéncia de formulas magicas padronizadas, ou de

determinados atalhos da aprendizagem, aparentemente vantajosos.

Neste sentido, retornamos as discussdes sobre o talento, agora o enfocando
como uma qualidade indispensavel aos professores e aos alunos, quando estes
buscam evoluir, juntos, cada um em sua trajetéria. No primeiro caso, ele é
condi¢ao fundamental para o ato de ensinar e ser propulsor, no segundo, para a
capacidade de desenhar, aos poucos e com independéncia, um caminho proprio
de crescimento musical. Por fim, acreditamos que quem assume o papel de
ensinar se mantém, naturalmente, em estado de alerta e - seguindo as convicgdes
do musico e pensador H. J. Koellreutter (1915 - 2005) -, deveria conviver com a
pergunta salvadora sempre engatilhada: “Por que?”* Rubem Alves, na mesma
linha de pensamento critico, adverte para o fato de que o verdadeiro aprendiz esta
sempre disposto a escutar as suas proprias perguntas e as dos outros.
Sintonizado com Koellreutter, ele afirma: “O professor verdadeiro, acima de todas
as coisas que ensina, ensina a arte de desconfiar de si mesmo...” (2000, p. 105).
Este tipo de talento, ou atitude, contagia quem esta no papel de aprender e o
conduz ao produtivo exercicio da duvida. O processo € um terreno fértil, onde vao
surgir sempre questdes novas, com a elaboragcdo de respostas distintas e nao

definitivas.

Para outras reflexdes sobre o papel do professor, trazemos a opinido de
Hargreaves, segundo a qual, para a realizagcdo de estudos psicoldgicos sobre
altos niveis de especializagdo musical, 0 modelo especialista de educacao € o
contexto mais apropriado. O desenvolvimento natural que ocorre na diversidade
das experiéncias musicais e do meio ambiente deve estar colocado ao lado do
desenvolvimento especifico musical, que requer habilidades especiais. Apods
apresentar as distingdes entre as modalidades de ensino, Hargreaves ressalta,
entretanto, que o contexto institucional, no qual a competéncia expressa € valida,

deve ser sempre conhecido de uma forma melhor, uma vez que tem influéncia

" Hans J. Koellreutter (lider do Grupo Mdsica Viva, 1939 - 1952) teve projegao de amplo alcance
na cultura musical brasileira, como compositor, pensador e professor de varias geragdes. Durante
o Curso de Especializagdo em Educagao Musical da EM UFMG, tivemos oportunidade de ouvi-lo
preconizar em suas aulas: “Ndo acredite no que o seu professor fala, nem no que vocé Ié num livro
e nem naquilo em que vocé pensa!”
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direta no desenvolvimento psicoldgico. Julgamos pertinente a sua avaliagao e
destacamos a importancia de conhecermos bem o ambiente académico no qual
atuamos, particularmente através do estudo de aspectos tais como a historia
institucional, as suas metas pedagdgicas, o alcance social de seus projetos, a
diversidade da clientela atendida, as caracteristicas humanas e fisicas da infra-
estrutura instalada. Com o foco em uma Unidade Académica de uma universidade
publica, como € o nosso contexto educacional, o desconhecimento desses
aspectos pode ter repercussdes negativas. No nosso ponto de vista, desconhecer
o ambiente, ou conhecé-lo superficialmente, pode ser um fator negativo que
restringe os campos para a implementagao de agdes destinadas a captar e formar
alunos e pode, inclusive, inviabilizar propostas pedagdgicas interessantes. A
multifacetada bagagem musical dos alunos ingressantes na EM UFMG, tanto nos
cursos de extensdo, quanto na Graduacao e na Pds-Graduagao, € uma somatoria
das experiéncias musicais nas modalidades generalista e especialista, as quais
nossa clientela ja teve acesso. Saber conciliar posicoes e explorar positivamente

esta heterogeneidade é uma tarefa a ser assumida cotidianamente®.

Ponderamos que, na nossa realidade e na pratica do ensino musical, se
observarmos os niveis de desempenho dos graduandos em seus multiplos
aspectos, € possivel encontrar situagdes onde se conjugam algumas assimetrias
ou desequilibrios, com resultados muito bons em determinados dominios. Nos
cursos de extensdo em que lidamos com jovens e adultos esta realidade também
se expoe e revela tragos do nosso contexto social. Especificamente, no curso de
Apreciagcdo e Musicalizagdo na Maturidade, com o publico alvo a partir dos 50

anos, deparamo-nos com pessoas (muitas delas profissionais de nivel superior)

® Para enriquecer as reflexdes sobre esta problematica, julgamos pertinente incluir algumas
ponderagcdes de GARDNER (1999, p. 38 a 43). Conforme o autor, as instituicbes de ensino sempre
estiveram diante de caminhos que oscilam entre algumas polaridades, como por exemplo:
extensdo ou profundidade; resultados utilitarios ou crescimento intelectual; acumulagdo ou
construgédo do conhecimento; padronizagao ou individualizagdo da educagao; vitrine tecnolégica ou
dimensao humana; critica reducionista ou valorizagdo da avaliagao e da qualificagdo. Ha adeptos e
argumentos validos para fundamentar uma ou outra corrente, com oscilagbes decorrentes de
padrdes culturais e do momento histérico. Concordamos com a “posicdo modulada”, adotada pelo
autor, diante destas polaridades: a educacgao ideal é centrada no aluno, favorece as diferengas
individuais, privilegia a construgdo do conhecimento acima da acumulagdo de informacgdes,
valoriza a avaliagao feita com bons padrbes de julgamento e vé os recursos tecnolégicos como
meios e nao como fins. GARDNER destaca sua preferéncia, com uma sintese de sua crenca: “a
busca do conhecimento pelo amor ao conhecimento acima da reveréncia a utilidade.”
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que, no conjunto das suas histérias de vida, apresentam raras referéncias a aulas
de musica durante a formagao escolar, ou a experiéncias anteriores para acesso
aos conhecimentos musicais basicos. Ha adultos neste curso que jamais
estiveram perto de um violino, ou de um trombone, por exemplo, que nunca
imaginaram poder ter no¢des sobre uma partitura, ou vir a compreender o que
significam os sinais da escrita musical. Estas pessoas ndo haviam tido ainda
oportunidades ou estimulos para tentar representar no papel uma musica, ou
parametros musicais dela extraidos, com quaisquer codigos inventados para esta
finalidade. Isto, infelizmente, esta longe de ser um fato isolado ou surpreendente,
o0 que, de forma inevitavel, determina na sociedade as particularidades da
preparagao para o vestibular e da realizagdo de uma Graduagcdo em musica.
Consequentemente, neste nivel de formagao académica coexistem etapas
basicas do desenvolvimento musical, ainda em construgdo, oscilantes num
mesmo péndulo no qual se registram ocorréncias de progressos surpreendentes.
A conquista de capacidades e habilidades especificas, a superagao de obstaculos,
a sistematizacdo e o estabelecimento de analogias entre os conteudos na
aprendizagem e a possibilidade de reflexdo sobre a prépria pratica musical sao
passos importantes, interligados e circulares, empreendidos também com o
impulso da intuicdo. Vemos as assimetrias nos desempenhos dos alunos
arraigadas num painel, onde se mostra o intrincado itinerario de caminhos e
oportunidades individuais com relagdo a musica. Esses trajetos sao tragados em
um sistema educacional que, em linhas gerais, ja apresenta deficiéncias graves e

€ especialmente deficitario no campo da formacgao artistica.

4. A inteligéncia pessoal e a inteligéncia musical

Estabelecemos algumas ligagcbes entre a linha de pensamento piagetiano na
analise de Cunha (CUNHA, 2002, p 69 a 103) e a descricdo da inteligéncia
pessoal de Howard Gardner, quando este trata da intrapessoalidade e da
interpessoalidade (GARDNER, 1994, cap.10). Respectivamente, sdo estas as
capacidades de autoconhecimento e de conexdo com o0s outros e estao
conjugadas as possibilidades que um alto nivel de inteligéncia deste tipo propicia
ao desenvolvimento do individuo e da coletividade. Processos de assimilagao,

acomodacao e equilibragdo, no nosso ponto de vista, estariam amparados por

76



estas capacidades. Entendemos que isto é “Intus legere”, ou a capacidade de ‘ler
do lado de dentro’: vale para atividades musicais (performance, criacédo e
apreciagao), para a construcdo das vias de acesso intrapessoal e das relagbes
interpessoais. Um nivel avancado de inteligéncia intrapessoal esta correlacionado
a capacidade de acessar e compreender a propria vida interior dos afetos e
emogdes. Segundo Gardner, neste dominio é possivel detectar e simbolizar uma
gama de sentimentos diferenciados e complexos, que orientam o comportamento
humano. Acreditamos que, por outro lado e conjuntamente, em estagio também
avangado da interpessoalidade, o professor interage assertivamente no seu meio.
Afinal, ele estara mais preparado para ler intengdes e desejos individuais, diluidos
na complexidade de um grupo de alunos e colegas de trabalho. Esta capacidade
de ‘ler do lado de dentro’ é abrangente e produtiva, porque propicia ao individuo o
conhecimento de si mesmo e a vontade de conhecer aqueles que o cercam.
Consequentemente, ele tera melhores condi¢des para ajudar a outras pessoas a
evoluirem nestes dois dominios: ter acesso nao s6 as motivagdes e razdes de
seus proprios comportamentos e desejos, mas também as motivacbes e
necessidades de outros. Seja na formacdo musical ou na futura vivéncia
profissional como musico, esta qualidade pessoal influencia os percursos
individuais, inseridos na coletividade. Recebendo nomes distintos ou integrando
diferentes métodos de ensino musical, consideramos que 0s aspectos da
pessoalidade s&o merecedores de atengcdo e cuidados especiais, em qualquer
escola especializada de musica, seja esta de ensino livre ou direcionada a

formagao académica.

Quando Gardner trata da inteligéncia musical (1994, cap. 6), refere-se as
questdes das diferengas entre personalidades como determinantes na busca das
fontes pessoais de prazer. Ele apresenta, entretanto sem maior aprofundamento
critico, uma explicacdo do psicologo Lauren Harris (p.96) sobre o predominio
masculino na atividade da composicado musical. Segundo Harris, as capacidades
espaciais inerentes a arquitetura dos sons numa composicao talvez fossem uma
causa para o baixo percentual de compositoras, uma vez que as mulheres teriam
desempenhos inferiores em tarefas espaciais. Julgamos que esta analise
restringiu-se a apenas um aspecto neurobiologico, em detrimento de fatores

culturais e sociais determinantes, mesmo no ocidente, até meados do século XX.
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Os papéis sociais atribuidos as mulheres estiveram circunscritos, naturalmente
com excegoes, em campos restritos no complexo organizacional das sociedades,
com graus mais ou menos acentuados. Para a maioria das mulheres, entretanto, &
relativamente recente na histéria a conquista de posi¢ées no mercado de trabalho,
fora do ambiente doméstico. Além disto, pelo menos no que se refere a sociedade
brasileira, ndo esta distante de nds o tempo em que havia uma pré-determinagao,
inclusive familiar, na escolha das profissdes, antes categorizadas como
‘masculinas’ ou ‘femininas’. As transformacdes da nossa cultura, assistidas nos
ultimos anos nas relagdes entre os géneros masculino e feminino, aconteceram de
forma acelerada, com mudancas observaveis, segundo a nossa percepg¢ao, mais

notadamente apos a segunda metade do século XX.

Trazendo o escopo desta anadlise soécio-cultural a Escola de Musica da UFMG,
temos uma comprovacao que evidencia um movimento oscilatério e permanente,
com diregao que parece tender ao equilibrio. A partir dos anos 1980 passou a ser
registrada uma acentuada inversao na nossa populacao discente: as proporgoes
aproximadas de 80% de mulheres e 20% de homens matriculados foram se
invertendo e, segundo dados de 2001 - que nos parecem semelhantes aos atuais
-, 0s percentuais apresentaram tendéncia oposta, com a presenga de 70% de
alunos do sexo masculino (CAMPARA e MACHADO, 2001). Além deste dado
quantitativo, um dado qualitativo importante € o fato notério do transito de
mulheres em habilitagdes antes predominantemente masculinas, tais como

composic¢ao, regéncia, trombone, fagote e contrabaixo, dentre outras.

Ainda conforme Gardner, € possivel a existéncia de uma hierarquia entre as
dificuldades distintas das atividades de execugdo musical, apreciacao e
composicao. As diferengas apontadas pelo autor nos niveis de complexidade e,
portanto, de acessibilidade entre os géneros classico e folclérico, ou popular,
seriam, na nossa analise, elementos conjugados a uma possivel hierarquia entre
as tais dificuldades. Concordamos com a idéia de que “ha um conjunto central de
capacidades cruciais para toda a participacdo na experiéncia musical de uma
cultura” (1994, p. 82). Para trabalharmos com este conjunto parece-nos primordial
levar em conta que s&o indissociaveis na musica as dimensdes objetivas e

mensuraveis e as ligadas ao afeto e ao prazer. Algumas investigacdes

78



psicologicas sobre as capacidades centrais para a musica procuram descobrir
maneiras pelas quais as pessoas percebem diferencas nos elementos musicais,
extraidos do contexto de uma obra. Podem também ser realizados testes
eficientes para se conhecer a prontiddo dos individuos no discernimento de sons
mais graves e mais agudos, diregcdes melddicas, padrdes ritmicos, repeticdes e
fontes sonoras distintas. Nao faltam questionamentos por parte de musicos, a
respeito deste tipo de avaliagdo, quando realizada isoladamente, e, inclusive,
essas criticas sao mencionadas também por Gardner. Acreditamos que a
aplicagdo destes testes em um grupo de nao musicos traz resultados
quantitativos, indicadores de niveis distintos de acuidade auditiva, prontidao e
memoria. No entanto, estes indicadores sao insuficientes para aferir o potencial
musical de cada pessoa, ou para determinar a qualidade de sua possivel pratica
musical, no futuro. Avaliamos que, mesmo nas atividades de treinamento auditivo
especifico para alunos musicos, este tipo de trabalho deve estar intimamente
conectado com as experiéncias musicais propiciadas ao grupo, integrando em
atividades expressivas e criativas os elementos abordados isoladamente para
identificacdo. O descuido para com esta integracdo faz com que as habilidades
sejam trabalhadas repetidamente, em processos que privilegiam apenas o pronto
reconhecimento de padrdes. Este enfoque, semelhante a um tipo de
adestramento, pode ser traduzido em resultados aquém das dimensdes maiores
experimentadas pelos seres humanos através da musica. Afinal, aprender é poder
construir relagdes e analogias e ndo somente estar apto a dar respostas prontas a
estimulos isolados. Portanto, parecem-nos mais apropriados os métodos que,
além de oferecer equilibrio nas atividades de preparagdao musical, valorizem
também uma analise mais global das capacidades de compreenséo e investiguem
as reacgOes da pessoa e as particularidades da sua percepg¢ao musical, diante de

pecas inteiras, ou de alguma de suas secgoes.

Jeanne Bamberger, psicologa desenvolvimentista e musicista, fez estudos sobre
os niveis de competéncia musical, de acordo com o pensamento logico de Piaget,
trazendo, segundo Gardner (1994, cap. 06), uma contribuicdo valiosa para este
campo de investigacdo. Os estudos mencionados revelaram que o pensamento
musical tem suas particularidades e regras, que o tornam diferente dos

pensamentos linguistico e matematico. No dominio musical ha necessidade de
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formas de conservagao que permitem, por exemplo, a distingdo de sutilezas e
minimas diferengas em execugdes sequientes de uma mesma musica. Com uma
abordagem chamada figurativa, e intuitivamente, qualquer pessoa pode agrupar
sons ou sentir frases musicais, sem o0 conhecimento tedrico que justifique o seu
procedimento. Um musico, através da abordagem formal, dispora de meios
diversos para organizar e conceituar os elementos da sua analise musical. O
processamento inicial da musica, ou figurativo, precede o pensamento formal, o
qual se desenvolve pelas atividades promotoras de mudangas nos estagios de
conhecimento musical. Gardner alerta para os custos que podem estar presentes
no percurso do aprendizado, pois aspectos antes naturalmente percebidos podem
ficar: “(...) pelo menos temporariamente obscurecidos (apagados) quando um
individuo tenta determinar e classificar tudo segundo um modo de analise formal”
(1994, p. 87).

No nosso ponto de vista, para uma combinagao vantajosa entre os procedimentos
figurativos e os formais, o desenvolvimento musical deve ser disponibilizado em
percursos académicos que resguardem estas modalidades. Com este objetivo, as
abordagens e estratégias de ensino poderao integrar a percepgao e fruicdo da
totalidade, sem descuidar dos detalhes, ou elementos individuais que dao
estruturacdo e unidade formal a uma obra musical. Com referéncia ao possivel
obscurecimento que um processamento puramente formal pode ocasionar, a
experiéncia realmente nos confirma que, muitas vezes, os alunos se afligem
quando tentam nomear e classificar eventos destacados de um contexto, como se
esta fosse a mais importante evidéncia a ser percebida em uma obra musical.
Acabam por abandonar, com esta perspectiva restritiva, as outras possibilidades
oferecidas pela sua percepcéo global e intuitiva. No nosso entendimento, estas
ocorréncias, que nao sao incomuns na clientela do curso de Graduagao, tém
origem na diversidade e na profundidade das experiéncias musicais, trazidas
como bagagens individuais para a vida académica. A heterogeneidade no perfil
discente ndo decorre apenas da multiplicidade dos seus interesses, mas também
das oportunidades e modalidades de contato com a musica que fizeram parte da
formagdo basica e intermediaria de cada aluno. O desconhecimento destes
aspectos determinantes pode inviabilizar um transito equilibrado e gratificante

entre as formas figurativas e formais na experiéncia musical dos graduandos.
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5. Os dominios das linguagens verbal e musical

Ao discorrer sobre as facetas evolutivas neuroldgicas da musica, Gardner (1994,
cap. 06) faz referéncia a estudos cientificos sobre os hemisférios do cérebro e as
habilidades da linguagem e da musica. Estas investigagdes demonstraram que as
capacidades linguisticas estdo quase que exclusivamente localizadas no
hemisfério esquerdo do cérebro e que as musicais, na maioria das pessoas, se
processam no hemisfério direito. Quando ocorrem danos no hemisfério esquerdo,
a linguagem natural fica fortemente prejudicada, enquanto que ha apenas
prejuizos relativos para as capacidades musicais. Porém, a ocorréncia de
problemas no hemisfério direito afeta significativamente a percepgao e reproducao
dos sons e a apreciacdo musical. Por outro lado, em artigo mais recente (2004,
p.26), Eckart ALTENMULLER'™ explica que até as técnicas mais modernas de
imageamento levaram a explicagbes incompletas sobre as bases anatdbmicas e
fisiolégicas da percepgao musical. As causas seriam a complexidade inerente a
musica, 0s seus varios aspectos processados em diferentes regides do cérebro -
que, inclusive, podem se sobrepor -, € as diferencas entre os individuos. O que se
sabe hoje, segundo o autor, € que ambos os hemisférios estdo envolvidos de
forma assimétrica no processamento musical, o que substitui a crenga antiga de
que a linguagem e o raciocinio se processavam no lado esquerdo e a musica,
juntamente com as informacdes emocionais e espaciais, no direito. Trabalhos
recentes demonstram que lesdes em qualquer hemisfério podem comprometer as
habilidades musicais. Seus estudos com a equipe do Instituto para a Fisiologia da
Musica e da Medicina da Arte, na Alemanha, ddo suporte a teoria de que a
percepcao da musica € hierarquica. Parece que intervalos e ritmos se processam
do lado esquerdo, enquanto o direito percebe caracteristicas gerais como a
métrica e o contorno melddico. Portanto, lesées em lados diferentes provocam
perdas em capacidades diferentes da apreensdao musical. Norman
WEINBERGER'’ (2004, p.78 - 80) afirma que estudos em individuos normais ou

com danos cerebrais revelaram que ndo ha um centro especializado para a

6 Altenmiiller dirige o Instituto de Fisiologia da Musica e da Medicina da Arte na Escola
Profissional de Musica e Teatro em Hannover, Alemanha.

7 Weinberger é fundador do Cento de Neurobiologia do Aprendizado e Memoéria e do MuSICA
(Arquivo Computacional de Informagao sobre Musica e Ciéncia), na Universidade da Califérnia.
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musica no cérebro. Ela ocupa varias regides, incluindo as usadas em outros tipos
de cognicao e as areas ativas variam de acordo com as experiéncias individuais e
o treinamento musical de cada pessoa. Investigagcdes sugerem que musica e fala
se processam de forma independente e que compartiiham duas propriedades:
ambas sao meios de comunicagao e cada uma tem sua sintaxe, ou regras para a
combinagao de seus elementos (notas, palavras). O imageamento sugere que
uma regiao do lobo frontal trata da constru¢do adequada da sintaxe da musica e
da linguagem, enquanto outras areas do cérebro cuidam do seu processamento. A
resposta a musica € mais complexa, pois envolve a captagdo das diversas

relagdes numa sequéncia de sons, ativando muitas areas cerebrais.

As pesquisas, segundo Gardner (1994), revelaram que o0s mecanismos de
processamento e armazenamento da musica e da linguagem s&o distintos. Alguns
testes mostraram que pessoas com treinamento especifico, diante de tarefas
musicais mais desafiadoras, tendem também a apoiar-se, pelo menos em parte,
no hemisfério esquerdo de seus cérebros. Ao contrario, um leigo se apoiaria
principalmente nos mecanismos do hemisfério direito para a resolugao de tarefas
ou desafios musicais que |he forem apresentados. Para Gardner ainda nao esta
claramente explicado o motivo pelo qual os efeitos crescentes de processamento
no hemisfério esquerdo sao observados com o treinamento musical. Na sua
avaliagao, se verificamos que o processamento da musica pode mudar de lugar
em certas atividades, € provavel que isto ocorra quando os musicos rotulam
verbalmente os eventos musicais e utilizam o hemisfério esquerdo para analises e
descrigdes linguisticas, proprias de uma abordagem formal. Por sua vez, o
individuo sem formacado musical, orienta-se pelo que ouve e pela sua intuicao,
baseando-se nas suas capacidades da abordagem figurativa para o
processamento da musica. ALTENMULLER também discorre sobre as diferencas
no processamento musical entre leigos e musicos (2004, p. 28): os primeiros
comparam alturas diferentes no lado direito, e os musicos tém maior atividade no
lado esquerdo do cérebro para diferenciar notas ou acordes. Leigos estabelecem
relagcdes ritmicas no lado esquerdo, enquanto musicos o fazem no lado direito. Ou
seja, o treinamento leva ao refinamento auditivo e a modalidades diferentes na
ativacdo e nas combinagdes entre regides cerebrais para perceber a musica.

Mesmo entre os musicos profissionais, as capacidades desenvolvidas para a
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pratica musical das diversas especialidades (técnica especifica de cada
instrumento, habilidades e campo visual de regentes, por exemplo) levam a

combinagdes e reacgdes distintas na atividade cerebral.

Quando nés aceitamos que as individualidades se manifestam pela forma de
utilizagdo da linguagem verbal e nivel de compreensao das mensagens implicitas
nas falas dos outros, podemos acatar que algo semelhante ocorre na
comunicacao através da musica. O desenvolvimento humano na aprendizagem da
fala e da escrita também passa por estagios em que se integram os fonemas, as
palavras e seus significados, frases, historias, estilos literarios. Gardner (1994)
equipara estes estagios com os da percepgao musical, desde a apreensado dos
sons isolados e de pequenas frases até a compreensao da sua mais complexa
estruturagcdo na musica. Concordamos com esta equiparacdo entre as duas
formas de comunicagdo humana e apontamos para aspectos importantes da sua
conexao, que, no nosso entendimento, ndo devem ser colocados a margem
quando atuamos numa instituicdo de ensino. Partindo desta premissa, julgamos
pertinente acrescentar a discussdo que um professor, mesmo numa escola
especializada de musica, pode buscar formas para auxiliar seu aluno, caso ele
apresente, em algum grau, defasagens na utilizacdo da linguagem. Referimo-nos
aos problemas recorrentes neste dominio, com o0s quais nos deparamos no
cotidiano, e que sao resultantes de contingéncias estruturais do ensino regular no
pais. De fato, ao lidarmos com nossos alunos em contatos individuais ou coletivos,
colocamo-nos diante de situagbes em que, ndo raramente, caréncias na utilizagao
verbal ou escrita da linguagem interagem com as particularidades individuais da
desenvoltura musical. Portanto, ndo julgamos ser deslocada, ou, muito menos
desnecessaria, uma atitude atenta do professor na orientagao dada ao aluno com
lacunas no dominio linguistico, para que ele se conscientize e busque ajuda
especializada, caso seja indicada. Esta concepgao, compartilhada com varios
colegas, inclusive de outras unidades académicas das UFMG, sustenta-se numa

visao mais global do ensino, direcionada a integralidade do ser humano.

Em conversa recente sobre este tema com um pequeno grupo, em aula coletiva
de piano, uma aluna manifestou a sua preocupacao com relagéo a diminuicao das

oportunidades que tem para escrever depois do seu ingresso na Graduagao em
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Musica, porque ela julga que ha pouca cobranca de trabalhos escritos, por parte
dos professores. O depoimento da aluna, que cursa o Bacharelado em outro
instrumento, fez com que os colegas presentes se manifestassem, concordando
com a dificuldade que as vezes sentiam em passar para o papel, de forma clara,
suas opinides ou reflexdes acerca de assuntos diversos. E também por estas
razdes que temos pedido freqlientemente a cada aluno, no primeiro periodo do
Piano Complementar, que escreva sobre as expectativas ou perspectivas
pessoais que o motivaram a procurar uma vaga na disciplina, bem como sobre as
suas experiéncias e sua avaliacdo, ao término de cada semestre letivo. Além
disto, nas aulas coletivas, nds realizamos leituras de textos de autores diversos,
poetas, escritores, musicos e professores. Os trechos selecionados para essas
atividades tratam de temas tais como arte, beleza, individualidade, interpretacao e
maturidade musicais e o ensino, tanto de uma forma geral, quanto
especificamente musical. Nessas ocasides, os participantes recebem também o
incentivo para que estabelegam, por escrito, paralelos entre os textos que leram,
apresentando as suas reflexdes, comentarios e possiveis analogias entre as

concepgdes dos autores, ou correlagdes com a sua propria pratica musical.

De fato, acreditamos que ag¢des assertivas nesta linha podem, pelo menos, levar
os alunos a tomada de consciéncia com relagdo as suas lacunas e resultar,
principalmente, em progressos com relagdo a comunicagao das proprias idéias e
ao acesso e capacidade de interpretacdo das idéias de outras pessoas. E preciso
ter em mente que muitos graduados vao atuar no ensino, campo profissional que
vai exigir, além de conhecimentos musicais especificos, as capacidades de
observacao e reflexdo - sobre as intersegdes entre as praticas artistica e docente -
e o dominio da linguagem. A seguranca e a fluéncia neste campo sdo meios
auxiliares para a articulacao entre todas as competéncias profissionais especificas
da musica e sao fundamentais para que estas competéncias possam ser
comunicaveis as outras pessoas. Por fim, espera-se de um musico graduado,
tanto quanto do profissional graduado em qualquer area do conhecimento - em
especial daquele formado por uma universidade publica -, que ele esteja apto a

exercer com exceléncia o seu papel na sociedade.
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CAPITULO IV: OLHARES SOBRE A ESCOLA DE MUSICA DA UFMG

Pela sua correlacdo tematica com o corpo do presente trabalho, consideramos
pertinente a inclusdo de informacgdes qualitativas e quantitativas, obtidas em dois
estudos especificos ja realizados sobre a Escola de Musica (EM) e a sua clientela. Do
conjunto de dados colhidos nessas fontes, alguns foram selecionados e comentados
neste capitulo, para subsidiar discussdes ligadas ao escopo do nosso projeto. Os
aspectos historicos e as analises de informagdes constantes nas pesquisas serao
abordados com o intuito de desenhar um panorama significativo sobre a formagao
musical, certas caracteristicas da realidade académica e a diversidade de pontos de
vista sobre a Graduagao em Musica. As situagdes institucionais e pessoais descritas,
com a intencédo de trazer relatos e interpretacbes sobre a dinamica prépria da EM,
refletem o contexto em que nossas inquietagdes, perguntas e reflexdes foram
suscitadas. Para as especificidades desse campo de ensino é que defendemos a
interdisciplinaridade do Piano Complementar, através das atividades de apreciagéo,

criagcdo e performance.

1. Uma pesquisa sobre a Extensao, a Graduagao, os Alunos e os Ex-alunos:
“Os Cursos de Formagao e Graduagao da Escola de Musica da UFMG: estudo
de caracteristicas e tendéncias; identificacao de fatores que determinam as

expectativas discentes e a realidade observada”.

Realizamos este trabalho em parceria com os Professores Maria do Carmo Souza
Campara' e Ewaldo Melo Carvalho?. Trata-se a pesquisa de um levantamento sobre a
EM, a partir de estudos retrospectivos e da visdo de alunos e ex-alunos. O estudo

gerou trés relatérios finais (o ultimo deles em 2001), com focos especificos na

! Professora do Departamento de Teoria Geral da Musica da EM UFMG.

2 Professor do Departamento de Fisica do ICEX - Instituto de Ciéncias Exatas da UFMG, que ministrou
a disciplina Acustica na Graduagao da EM. O professor Ewaldo compartilhava dos mesmos interesses
sobre particularidades da formagao de um musico, em suas questdes centrais e periféricas, e integrou
o grupo de pesquisa nos primeiros estudos sobre a extensdo e a graduagdo. A época, constituiu-se em
outro elo entre a equipe o fato de um dos seus filhos ser aluno do Curso de Formagao Musical (CFM),
extensdo em carater permanente. Antes de se graduar e obter o titulo de Mestre em Engenharia
Elétrica pela UFMG, este jovem estudou flauta transversa e obteve a formagao musical basica no CFM.
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Extensao e na Graduagao, a partir da coleta e interpretagdo de dados académicos e

administrativos e de comentarios e avaliagdes dos alunos.

Constaram da investigacado sobre o corpo discente o mapeamento sobre sua origem,
0s percursos académicos dos graduandos, os caminhos seguidos pelos alunos
egressos, as particularidades da inser¢gao no mercado de trabalho (durante e apds o
curso) e um amplo conjunto de informagdes e opinides pessoais sobre diversos itens
relacionados a formagdao musical em outras instancias e na EM. Um aspecto
socioldgico significativo foi a constatagao da alta incidéncia de parentes musicos, no
nucleo familiar mais préximo dos componentes da clientela da extensao (63%,
computados em 1993 e 58%, em 1996), caracteristica que se manteve, em patamar
um pouco mais baixo, mas ainda expressivo, entre os graduandos da Unidade (56%,
em 1995). O estimulo de parentes proximos e o ambiente musical na familia sao
impulsos consideraveis, que ocorrem de forma similar nas escolhas de outras
profissdes, a partir das peculiaridades e tradicbes familiares. Avaliamos que a
importancia dessas influéncias deve ser vista de forma diferenciada no caso da
musica, com ateng¢ao especial em dois aspectos: a) O convivio, desde a infancia, com
a pratica musical no ambiente familiar tende a minimizar o desequilibrio na qualidade
e a escassez de oportunidades de aprendizado e experiéncias musicais, instituidos no
sistema de ensino formal; b) A op¢ao pela musica, de forma geral, ndo € determinada
ou estimulada pela valorizagao ou status sociais, conferidos a outras profissdes. Tais
peculiaridades podem ser percebidas por quem atua numa escola de musica
universitaria, sendo facilmente verificaveis em relatos de experiéncias pessoais de

colegas e alunos, ou em pesquisas sobre 0 assunto, como trataremos mais adiante.

Na primeira parte do trabalho, o objeto de estudo foi o Curso de Formagdo Musical
(CFM), extensao em carater permanente para a musicalizagao e a formagao basica,
que a EM ofereceu por 21 anos a comunidade, de 1976 ao final de 1996. Este curso
preparou varias geragoes de alunos para a Graduacao, além de oferecer experiéncias
musicais para outra parcela da sua clientela, formada por portadores de distintas

perspectivas pessoais e profissionais. No grupo havia alunos ainda indecisos com
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relacdo a sua formagao superior, alguns que ja cursavam diferentes graduagdes, ou
que se preparavam para o vestibular de cursos diversos, alunos com praticas
profissionais no campo da musica popular, interessados em aprofundar e sistematizar
0s seus conhecimentos e um numero expressivo de adultos profissionais, atuantes

em varias areas.

A faixa etaria da populagdo que participou da pesquisa sobre o CFM estava
compreendida entre os 12 anos e os 32 anos. O grupo foi investigado em dois
periodos diferentes, em 1993 e em 1996. Participaram da primeira etapa 117 alunos e
na sequéncia em 1996, 120 alunos. A cada ano estes numeros representaram, nos
universos disponiveis, percentuais aproximados de 58,5% e 57,2%, respectivamente.
Constatou-se nas opinides emitidas pelo conjunto diversificado de alunos um bom
nivel de satisfacdo quanto as aulas e experiéncias musicais. Na ocasido, estimulava-
se a participacao em audigdes e concursos e era facil o0 acesso aos eventos musicais
da Unidade e as informacbdes sobre as possibilidades da formacdo superior em
musica. A clientela do curso, no qual atuamos por 19 anos, manifestava durante as
aulas ou em conversas informais, o valor que atribuia as iniciativas da EM no campo

da musicalizagao e do ensino, inclusive, para profissionais de outras areas.

A revisao da histéria do CFM incorporou a andlise das tendéncias na demanda
externa, e as transformacgdes da sua estrutura curricular - vista como uma referéncia
importante, com influéncias perceptiveis em iniciativas similares de ensino musical na
cidade de Belo Horizonte. O estudo ajudou a trazer a tona, em conjunto, aspectos
importantes para avaliacdo interna e prospecgao de outros empreendimentos no
campo da extensdo. A retrospectiva delineou também um perfil do corpo discente,
formado por criancas a partir dos 11 anos, jovens e adultos de todas as idades. Esta
clientela diversificada teve acesso a abordagens pedagodgicas freqlentemente
discutidas pela equipe de professores (do quadro permanente da EM), para
experimentar estratégias de ensino adequadas aos seus interesses, niveis de

conhecimento e faixas etarias.

87



A estrutura curricular e os conteldos, durante os anos de existéncia do CFM,
passaram por reajustes de maior ou menor proporcao, refletindo tendéncias e
concepgdes internas nas praticas pedagdgicas adotadas pela instituicdo para
formagdo musical basica e intermediaria em musica. Por um grande periodo, foi
possivel para alguns monitores da Graduagdo a pratica pedagdgica e musical, no
ambito do CFM, sob orientagao de professores, através de vivéncias importantes para
sua formagao profissional. Constaram do curriculo do curso (com carga média
semanal variavel entre 05 e 07 horas de aula) a Iniciagdo (para interessados sem
conhecimento prévio) a Percepgao e a Apreciagao Musicais, em aulas coletivas; aulas
individuais de Instrumentos e de Canto; a Pratica da Musica em Conjunto, através da
Musica de Camera, do Canto Coral e da Orquestra do CFM. Estes ultimos grandes
grupos funcionavam como laboratérios de ensino para a atuacdo dos alunos de
regéncia da Graduacdo. E importante ressaltar que, nas aulas de Percepcdo Musical
(com a confortavel carga de 04 horas - 240 minutos - semanais), havia oportunidades
e estimulos diversos para a criagao, em atividades e trabalhos individuais ou em
pequenos grupos. Nesta disciplina o aluno de outros instrumentos e de canto tinha o
contato inicial com o piano, em atividades praticas e de reconhecimento de escalas,
triades e fungdes harmoénicas, além de leituras de pequenos trechos. Ja eram
experimentados o0s recursos e a aplicabilidade do piano como um instrumento

harménico importante para a formagao musical mais abrangente e integrada.

A captacao anual de alunos para o CFM acontecia com grande disputa pelas vagas
disponiveis e o candidato tinha a opgao de ingressar em qualquer nivel acima da
Iniciacdo na grade curricular do curso, fazendo os testes de selecéo de acordo com o
seu conhecimento prévio de musica. Entretanto, uma vez selecionado, o aluno
deveria se matricular em todas as disciplinas previstas para aquele periodo escolhido
do curso. Esta exigéncia resguardava a integracdo articulada entre os conteudos
tedricos e praticos, como premissa importante, desde a fase inicial da musicalizagao.
Através das informacbdes e explicagdes que apresentamos neste retrospecto,
pretendemos ressaltar que o modelo de formagado praticado teve a sua validade

comprovada pela qualidade de resultados musicais aferidos e pelo nivel de
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envolvimento demonstrado pelos discentes. A atuagdo musical orientada de
monitores da graduagao foi outra vertente na qual um grupo coeso de docentes
investiu e que mereceu uma avaliacdo positiva, dadas as condicbes favoraveis
disponibilizadas aos graduandos. Finalmente, enfatizamos como uma referéncia de
grande interesse para nosso estudo sobre as possibilidades da disciplina Piano
Complementar, a importancia atribuida, nas aulas coletivas do CFM, a integragao
entre a performance, a apreciagdo e a criagdo musicais, no ensino destinado aos

participantes da extensao.

A nosso ver, os cursos permanentes da EM, tanto em sua trajetoria histérica, como
hoje, com novas conformacgdes ajustadas as possibilidades atuais, além de favorecer
projetos e pesquisas pedagodgicas, sao acdes que propiciam maior acessibilidade a
musica, contribuindo, paralelamente, para a formagao de um publico interessado em
eventos musicais. Entendemos que as concepgbes implicitas e as acgdes
empreendidas a época do CFM, conjugadas aos esforgos para aperfeicoamentos,
certamente, ajudaram a construir e consolidar caminhos. Naturalmente, apontaram
rumos importantes para as pesquisas pedagogicas e o ensino desenvolvido ainda

hoje, em diferentes niveis, pela EM.

O estudo seguinte sobre a Graduagao foi realizado com a participacéo de 106 alunos,
ou 72% do total de matriculados a época, percentual que assegura a confiabilidade
dos resultados obtidos. Manteve-se a particularidade de ingresso e conclusdo da
Graduagao em musica mais tardiamente do que a média aferida em outros cursos: a
faixa etaria predominante no grupo (83,2%) concentrou-se entre os 20 e os 32 anos
de idade. Nos extremos, foram registrados apenas cinco integrantes entre os 17 e os
19 anos e oito com idades entre 39 e 41 anos. Apesar da presengca de musicos nas
familias de 56% destes discentes, apenas 9,4% indicaram que o estimulo de parentes
foi um dos fatores que tiveram influéncia consideravel no momento da escolha pela

profissao.

Outros dados importantes, com relagdo aos perfis discentes foram levantados. Este
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trabalho demonstrou, por exemplo, que 88% dos alunos (Bacharelado e Licenciatura)
ja tinham algum tipo de atuacdo profissional como musicos, muitos destes (74%)
ministrando aulas. A maioria dos participantes (78%) revelou-se insatisfeita com o
tempo disponivel para estudo durante o seu curso, em decorréncia das suas
atribuicbes profissionais. Este tipo de informagao aponta para a continuidade de
algumas caracteristicas comuns nos perfis discentes dos anos 90, mantidas ainda nos
dias atuais. Além disto, revalida a necessidade de darmos constante atengcdo aos
fatores que interferem no processo ensino / aprendizagem, considerando-se a
realidade dos alunos e o0 compromisso de reorganizarmos propostas de ensino. Uma
reavaliacdo permanente deve buscar o aprimoramento das abordagens pedagogicas
e dos conteudos, de modo a atualiza-los, torna-los integrados e mais eficientes. Esta
concepgao ja se fazia presente nas observagdes dos graduandos estudados, que
emitiram opinides favoraveis ao aumento nas cargas horarias e na oferta de
disciplinas de pratica musical (individuais ou em grupo). Também manifestaram o
interesse pela criacdo musical, avaliando como insuficientes as oportunidades que
tinham para esta atividade. Na opinidao dos participantes, ainda havia deficiéncias na
integracado entre as areas do curso de musica e entre os conteudos programaticos

das disciplinas.

A pesquisa sobre os ex-alunos foi concluida em 2001 e investigou os graduados entre
1965 e 1997 (32 anos). Contamos com a participacao significativa de 83 ex-alunos, ou
22,5% do grupo pertencente ao periodo estudado (percentual estatisticamente
bastante confiavel), através de questionarios e em alguns contatos diretos, para
coleta de opinides pessoais e de outras informagdes relevantes. Um dado de
interesse especial € o fato de que, dentre as alternativas nao excludentes de
atividades profissionais exercidas pelos participantes, independentemente das
especificidades das areas de formagao musical, as respostas obtidas registraram 90%
de exercicio profissional no campo do ensino, em diversos niveis, modalidades e

instituicdes®. De forma geral, os ex-alunos avaliaram positivamente o curso de

3 Este quadro nao difere do atual e pode ser observado nas atividades dos discentes e de ex-
alunos, graduados recentemente.
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Graduagao, que obteve o percentual de 82%, na soma dos conceitos bom, muito bom
e otimo. Entretanto, o quesito preparacdo para exercer atividades profissionais,
mesmo apresentando alto indice aprovagéao (67,5%), registrou nivel de satisfagdo um
pouco inferior a avaliagao global. Os graduados apontaram, nas questdes abertas do
questionario utilizado, um extenso conjunto de fatores positivos e negativos
detectados durante a Graduagao, com relagao a formacgao musical que receberam na
EM. Dentre os negativos, verificou-se a incidéncia de criticas semelhantes,
detectadas nos diferentes conjuntos de ex-alunos, que agrupamos de acordo com as
décadas em que se graduaram. Outro enfoque que merece interesse é a
reapresentacdo, em conjunto, dos fatores que ocasionaram restricdes quanto a
preparacdo para insergdo no mercado de trabalho, demonstrando haver
preocupagdes semelhantes as levantadas no estudo anterior, feito com os
graduandos, em meados dos anos 90. Pela pertinéncia com o tema do presente
trabalho, enfatizamos a recorréncia das deficiéncias apontadas pelos investigados

(alunos e ex-alunos), em aspectos como:

a) a articulagao entre as disciplinas tedricas e praticas;

b) o oferecimento e a eficiéncia das disciplinas pedagdgicas para o bacharelado;

c) as oportunidades para uma pratica musical atrelada a apreciagdo, a criagcao e
elaboragao de arranjos;

d) a abordagem pratica da harmonia.

Ao analisar questdes abertas preenchidas por um grupo de ex-alunos hoje
pertencentes ao corpo docente da Unidade e que realizaram a sua formagao musical
basica e média no CFM, encontramos duas claras mengdes a uma ruptura sentida por
eles durante a Graduacgao. Queixaram-se da falta de continuidade ou de énfase na
pratica da criagdo musical, anteriormente vivenciada no curso de extensdao. Um dos
ex-alunos mencionou esta sensacdo de mudanca referindo-se a “efervescéncia que
havia no Curso de Formagdo” e comentando (sic): “nés, adolescentes podiamos
alimentar os sonhos de ser artistas” (2001, CAMPARA e MACHADO, p. 47). Percebe-

se nestas avaliagbes que a restricdo das oportunidades para atividades de criacéao,
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fora do ambito da habilitacdo em composicao, representou uma perda de qualidade
na formagao musical e uma quebra nas expectativas quanto as experiéncias

vislumbradas para o curso superior de musica.

Merece destaque o elenco das disciplinas que os ex-alunos julgaram fundamentais
para o seu exercicio profissional, na performance, na criagdo e no ensino da musica.
As disciplinas centrais que caracterizavam as suas habilitagdes no bacharelado
(instrumentos, canto, regéncia e composi¢cao), como era obviamente previsivel, foram
apontadas por 82% dos participantes. Em segundo lugar, alcangando um significativo
percentual de 63%, apareceu a Percepgdo Musical, seguida da Harmonia (38%), da
Historia da Musica (35%) e da Anélise Musical (23%). Vemos nas referéncias
favoraveis explicitas na selecédo das disciplinas mencionadas, uma correlagao efetiva
entre os conteudos destas e as necessidades inerentes a pratica profissional dos
investigados. A nosso ver, ha compatibilidade entre essas referéncias dos ex-alunos e
a perspectiva de formagdo musical para os bacharéis e os licenciados, tratada no

nosso estudo sobre o Piano Complementar.

Ao trazermos estas informacbes da pesquisa para os dias atuais, surge a
necessidade de comparar e contextualizar as estruturas curriculares anteriores com a
que esta em vigor, devido as variagdes ocorridas nos ultimos anos. A reforma
curricular implantada em 2001 promoveu modificacbes na estrutura fixa que havia até
entdo, 0 que ocasionou grandes mudancas para a totalidade dos graduandos,
inclusive na oferta das disciplinas citadas como fundamentais na pesquisa. Com

relagao a estas, destacamos as seguintes alteragdes:

a) O numero de periodos da Percepgdo Musical, obrigatéria para o Bacharelado e a
Licenciatura, caiu de 06 para 04 em todos os percursos e de 07 para 04, nas
habilitagdes em Composicao e Regéncia;

b) Todos os alunos cursavam a disciplina Harmonia, havendo um maior numero de
periodos obrigatérios para os da Regéncia e da Composicdo. Hoje, com a

obrigatoriedade restrita a estas duas habilitagdes, os demais fazem 02 periodos de
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Fundamentos de Harmonia;
C) A Analise Musical foi mantida como obrigatéria apenas para Composi¢ao e

Regéncia.

E fato que os alunos podem integralizar créditos optativos em disciplinas do seu
interesse, através da matricula em obrigatorias de outras habilitacbes, o que
configura, além de outras caracteristicas, uma das vantagens da flexibilizagdo
curricular. Mas, para a efetivagdo dessas matriculas, € necessario haver
disponibilidade de vagas nas turmas. No preenchimento destas, a prioridade em cada
disciplina € dada para alunos que tém a obrigatoriedade em cursa-la. Este critério, por
si s0, ja diminui oportunidades e torna possiveis situagbes indesejaveis, como, por
exemplo, um instrumentista se graduar sem ter cursado um so6 periodo de Analise

Musical.

Entendemos ser ainda pertinente considerar o limite de alunos nas turmas de
Percepcao Musical, anteriormente estabelecido pela equipe de professores da area,
como uma referéncia quantitativa importante. Nesta época, o Colegiado de
Graduagao acatou a sugestao dos professores, por té-la reconhecido como um dos
meios para assegurar a qualidade do ensino. A iniciativa pode ter sido um dos fatores
que contribuiram para bons resultados e para a avaliagao positiva dos ex-alunos com
relacdo a aplicabilidade ou importancia da disciplina no seu exercicio profissional.
Nos anos 90, adotava-se o numero maximo de 12 alunos por turma, que apesar de
algumas excecodes, foi critério praticado até o inicio da década atual. A partir de entao,
houve uma pequena expansao do limite para 15 alunos, marca que foi possivel
manter, com certa flexibilidade, até o ano de 2002, aproximadamente. Acreditamos
que esta concepcgao, explicitada em fator numérico, esta diretamente ligada a
qualidade implicita do atendimento dado aos alunos, principalmente porque estao
inseridos em turmas heterogéneas. Na abordagem eminentemente pratica da
disciplina, além das atividades musicais coletivas ou realizadas em pequenos grupos,
julgamos indispensavel um acompanhamento individualizado dos alunos, inclusive

nas avaliagbes. Quando aborda a organizagao e o uso eficiente de recursos numa
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escola de ensino regular, SWANWICK também apresenta a idéia de que, a excegao

de algum trabalho coral, os grupos de alunos nao devem ser muito grandes:

(...) mas, geralmente pequenos o suficiente para serem gerenciados como
workshops praticos, provavelmente com oito a quinze alunos. Dentro do foco
dessas atividades tao especificas, eles poderiam tocar, compor, escutar e
discutir musicas de muitas vertentes. Algumas dessas atividades serédo
premissas da escola embora néo signifiquem o todo (2004, p.114).

Entendemos que, se esta preocupagao € considerada valida para o ensino regular,
por certo, também deveria o ser para a formacdo académica em musica. Sendo
assim, no nosso ponto de vista, ao estabelecer o numero de vagas por turma para
atividades tais como as apontadas por SWANWICK, ou similares, o Colegiado deve
levar em conta as especificidades das praticas musicais, combinadas com a
heterogeneidade entre os componentes dos grupos. Naturalmente, devera ser
encontrado o equilibrio entre um aspecto pedagdgico importante como este e os

limites e possibilidades de gerenciamento na oferta das disciplinas coletivas.

E pertinente registrar que os 03 créditos da Percep¢do Musical eram oferecidos em
duas aulas semanais de 90 minutos, totalizando 03 horas. Esta distribuicdo semanal
da carga horaria permitia uma pratica mais constante e equilibrada na aplicagao de
diferentes atividades. Apesar de ja haver a equivaléncia estipulada entre 01 crédito e
01 hora /aula de 50 minutos, os professores e o Colegiado mantinham a tradicao das
aulas com maior duragao. Atualmente, ja feita a correspondéncia estabelecida na
instituicdo, a aula da disciplina, com 03 horas/aula de 50 minutos, acontece em

apenas um encontro semanal, ficando evidente o impacto da diminuigao®.

A nossa analise retrospectiva no estudo sobre a EM se fez também pela
interpretacédo da mobilidade na demanda histérica das diversas areas, com o registro

da expansao na oferta de habilitagdes e das diferentes versdes curriculares. O estudo

* Também deve ser considerada nesta analise, a necessidade de um pequeno intervalo, normalmente
concedido em aulas com a duragao de 02 horas e 30 minutos. Nao esta nos nossos propésitos, por
nao ser o objetivo deste trabalho, o aprofundamento nas discussbes sobre as contingéncias
institucionais que levaram as formas de oferta e ao atual dimensionamento das turmas. Entretanto,
registramos a nossa preocupagdo com as possiveis perdas na qualidade do ensino, diante das
especificidades existentes em determinadas areas do desenvolvimento musical.
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do conjunto integral de dados, conjugado com a observacado da realidade atual, nos
leva a crer que, focalizando determinados aspectos, ndo houve mudangas muito
profundas neste quadro, durante os ultimos anos. Persiste a necessidade de
adequacao dos percursos académicos oferecidos, quando levamos em conta
premissas importantes como: a) os modelos nao podem ser estaticos nem
padronizados; b) a heterogeneidade na iniciagdo e nos estudos intermediarios de
musica causa forte impacto na dindmica da Graduacdo e na atuagdo do futuro

profissional.

Acrescentamos as nossas reflexdes uma outra questdo ainda inquietante: se
historicamente pode ser confirmado um caminho natural que conduz o graduado
também a pratica pedagdgica, em modalidades diferentes, ha uma real
correspondéncia desta constatagdo no planejamento interno e nas propostas
pedagdgicas da Unidade? Acreditamos que a consequéncia natural deve ser o reflexo
desta realidade efetivamente contemplado na clareza de propostas e objetivos de
ensino, implicitos nos curriculos da Licenciatura e também do Bacharelado. Pelo
mesmo raciocinio, faz-se imprescindivel a avaliagdo continua da aplicabilidade de
conteudos ministrados e experiéncias musicais oferecidas durante o curso, na

atuacgao profissional dos musicos que formamos - artistas e educadores.

2 - Uma analise socioldgica sobre a Escola de Musica e seu corpo discente:
“A Melodia da Formagao: um estudo das trajetorias de formagcdao musical dos
estudantes da Escola de Musica da UFMG”

Francisca Schaich Prates defendeu esta dissertacdo de Mestrado do Programa de
Po6s-Graduagao da Faculdade de Educacédo da UFMG (FAE), em novembro de 2006.
O seu foco principal esta configurado numa perspectiva socioldgica para o estudo da
clientela da EM e das desigualdades de acesso a Graduagdo em musica. A autora
pesquisou os dados disponiveis na COPEVE® sobre o perfil sécio-econdmico dos

aprovados nos vestibulares da EM, entre 1999 e 2005. PRATES descreveu também

® Comiss&o Permanente do Vestibular da UFMG.
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as trajetdrias de formacédo musical basica e as particularidades familiares de doze
alunos graduandos, escolhidos por sua origem social: 05 das camadas populares e 07
das camadas médias. De acordo com informagdes recentes obtidas na Secdo de
Ensino da EM, o contingente de matriculados nos ultimos 04 anos tem se mantido em
um patamar que oscila entre 231 a 255 alunos, por semestre. Sendo assim, a
amostragem constante do trabalho de PRATES - 12 representantes deste universo -,
corresponde, em média, a um percentual aproximado de 4,9% da populagéo discente
disponivel. No grupo estudado n&o houve participantes da Licenciatura, todos
cursavam o Bacharelado, representando 07 das suas 19 habilitacdes®. Neste
conjunto especifico, os 12 alunos reproduziram a caracteristica de concentragcao das
demandas na EM: violdo (04), piano (02), canto (02), percussao (01), composigao
(01), regéncia (01), e trombone (01). Nove participantes (75%) ingressaram na
Graduacgao entre os 20 e os 22 anos e os demais (25%), pertencentes as camadas

médias, com menos de 20 anos.

No capitulo em que revisita a literatura, a autora comenta os nossos resultados do
estudo sobre cursos de extensdo e a Graduagao da Escola de Musica, e sobre os
seus ex-alunos, discutido no item namero 01 deste capitulo. PRATES julga que os
relatérios finais dessas pesquisas foram importantes para a construgdo do seu
trabalho, de forma especial no que diz respeito a formacgao especifica que antecede o
ingresso na Graduagao da EM (2006, p. 07). Na sua analise sociolégica, a autora
contribui com novas perspectivas e apresenta uma visao peculiar sobre a EM, com
descricdo minuciosa das vivéncias pessoais e musicais dos individuos pesquisados.
Apesar de alguns equivocos nos comentarios quanto a dinamica interna da EM, sao
encontradas na dissertacao da autora fontes de referéncia importantes, que trazem
subsidios para que saibamos como a Escola de Musica é vista, extra-muros, a luz de

outros pontos de vista educacionais e socioldgicos.

Quando PRATES discute o ingresso na Escola de Musica, apresenta algumas

® Das 46 vagas anuais do Curso de Musica, 08 (17,4%) s&o para a Licenciatura e 38 (82,6%) para
as 19 habilitagdes do Bacharelado.
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observagdes sobre aspectos por ela considerados cruciais para a construgéo do seu
trabalho (p. 09). No nosso ponto de vista, algumas das suas conclusdes decorrem do
desconhecimento da dinédmica interna da EM, notadamente sobre os seus aspectos
historicos em agdes de extensado. Teriam sido importantes e fidedignas fontes para
esta abordagem no seu trabalho a coleta de informagdes junto ao corpo administrativo
e de divulgacdo do CENEX (Centro de Extensdo) da Unidade e, principalmente, a
realizacdo de entrevistas com professores da EM, em especial aqueles que sao ou ja
foram coordenadores de projetos e cursos de extensdo. Dentre essas suas

afirmacgdes destacamos duas para nossa discussao:

01) Néo se ingressa na EM UFMG (curso de graduagado e extensdo) sem um
conhecimento prévio da linguagem musical (p. 09);

02) A maioria dos estudantes que ingressaram na EM UFMG, tanto na graduagéo
como no curso de extensdo, preparou-se para tal fim por meio de instdncias
pagas, como, por exemplo, professores particulares e escolas particulares (p.09).

Quanto a primeira conclusdo da autora, argumentamos que o ingresso em qualquer
outro curso de Graduacado pressupde capacidades intelectuais € um conjunto de
informacdes e habilidades trabalhadas durante os niveis de ensino que precedem o
vestibular. Na primeira etapa do concurso na UFMG sado mensurados conhecimentos
concernentes a formacgao geral, fundamental e média, além de testes de aptidao para
areas como Musica, Artes Cénicas, Belas Artes. Os aprovados para a segunda etapa
do processo seletivo realizam um conjunto menor de provas que englobam o
Portugués, para todos os vestibulandos, matérias afins as graduacgdes pretendidas e

provas especificas, como no caso do curso de Musica.

Com referéncia a sua afirmacgao sobre o ingresso na extensao, podemos divergir com

base em fatos da nossa realidade académica, tais como:

1) O Centro de Musicalizagédo Infantil (CMI), hoje com 23 anos de existéncia, recebe
criancas a partir dos trés anos de idade e nao é plausivel imaginar a afericdo de
conhecimento formal de musica em um publico desta faixa etaria. O CMI oferece a

musicalizagao até a idade dos doze anos, e o processo de selegao para criangas de
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trés anos ou mais, consiste em entrevistas com os seus pais, podendo, nao
necessariamente, acontecer algum tipo contato informal com este publico infantil;

2) O Curso de Formagdo Musical (CFM), existente durante 21 anos, disponibilizou a
Iniciagcdo Musical adequada pedagogicamente a uma clientela sem conhecimento
prévio da linguagem musical formal, com idade entre os 11 e os 21 anos. Os
ingressantes eram atendidos em turmas organizadas de acordo com a faixa etaria: 11
- 13 anos; 14 - 21 anos. Havia a necessidade dos testes de selegdo, em decorréncia
da demanda muito alta por parte da comunidade, evidente na disputa de dez
interessados por vaga, para o nivel de iniciantes, registrada na historia do curso. Na
primeira fase do processo, os candidatos passavam por testes coletivos de aptidao,
através de gravagdes das quais constavam exercicios de memoria, acuidade auditiva
e atencdo. ApOs esta etapa, durante um periodo de quatro dias sequentes, os
professores faziam, com a totalidade dos candidatos, entrevistas e testes praticos
individuais (melddicos e ritmicos), para complementar a avaliagado que classificaria os
concorrentes. Em ambas as fases da selecao, utilizavam-se provas especialmente
elaboradas para um publico leigo - tanto nos aspectos de conteudo, como nos
métodos de aplicagdo. Incluimos aqui o CFM como uma referéncia histérica
constitutiva da nossa identidade, especialmente na integracdo entre a extensao, o
ensino e a pesquisa na universidade publica;

3) O atual Curso de Percepgcdo Musical e Apreciacdo, em seu 13° ano de
funcionamento, tem publico alvo a partir dos 15 anos, sem limite maximo de idade. No
primeiro dos seus seis modulos semestrais, este curso também acolhe pessoas sem
conhecimento formal anterior, que disputam as vagas por meio de testes similares
aos realizados para o CFM,;

4) O Curso de Instrumentos e Canto ha 13 anos recebe alunos para aulas individuais,
ou em pequenos grupos. Em ambos os casos, se o candidato ja tem alguma pratica
vocal ou instrumental, realiza um teste, se for iniciante, submete-se apenas a uma
entrevista;

5) Uma iniciativa da EM, que em 2008 completou trés anos, é o curso especialmente
estruturado para pessoas sem conhecimento formal de musica, a partir dos 50 anos

de idade: Apreciacdo e Musicalizagdo na Maturidade. Para o ingresso neste curso
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basta que o interessado se inscreva em uma das suas duas turmas (Campus
Pampulha e Conservatério UFMG, no centro de Belo Horizonte), cada uma com 20
vagas disponiveis. O critério para preenchimento das 40 vagas é apenas a ordem de

inscricao, que € totalmente gratuita.

Sobre a segunda conclusdao de PRATES, referente a preparagao para ingressar na
extensdo e na Graduacao, temos a ponderar que, de fato, na espécie de peregrinagao
pela qual passam muitos iniciantes em musica, ha incidéncia consideravel de
aprendizado anterior em instancias pagas. Entretanto, tornamos a ressaltar que o
mesmo nao pode ser afirmado com relagdo aqueles que ingressam como iniciantes
em cursos de extensao da EM. Prosseguindo nossa argumentagao, entendemos que
o estudo anterior pago nao se trata de um dado isolado, observavel somente no
conjunto dos pretendentes ao curso de Graduagdo em Musica da UFMG. De forma
similar, o capital social favoravel dos candidatos também é determinante nas escolhas
profissionais e nos caminhos para o ingresso em cursos superiores, especialmente os
mais concorridos nas universidades publicas. Escolas particulares desde a infancia,
cursinhos preparatorios para vestibulares, aulas especializadas de lingua estrangeira
e informatica, por exemplo, integram o conjunto de instancias pagas, acessiveis as

faixas sociais média e alta.

O aspecto peculiar do estudo musical, ndo integrado ao sistema de ensino regular,
realmente restringe as oportunidades, privilegiando os perfis socioecondmicos
presentes nos estratos sociais mais altos. Porém, julgamos pertinente mencionar o
fato de que, ao relatar suas historias pessoais de aprendizado musical, as diferentes
alternativas apontadas por cada investigado em nossas pesquisas - analisadas por
Francisca S. Prates -, ndo sdo excludentes, explicacdo que confere peso relativo as
modalidades pagas de aprendizado formal, no conjunto total de informacgdes
apresentadas. A aprendizagem com um professor particular foi a alternativa
predominante no estudo sobre a trajetéria dos alunos do CFM, que ingressaram nos
niveis acima da Iniciacdo e também sobre os discentes da Graduacado (em média,

55%). Mas, notamos pela experiéncia e o convivio com nossa clientela, que no amplo
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conjunto das formas de acesso ao ensino da musica, este tipo de aulas, apesar de
fazer parte da histéria da maioria dos estudantes, acontece de forma nem sempre
regular. Podem acontecer periodos de maior ou menor duragao entre as interrupgoes
e as retomadas, além das mudancgas de enfoque e de professor. Outra particularidade
a ser observada é que muitos dos professores procurados pelos iniciantes, como ja
pudemos aferir, sdo alunos da Graduagao, ou até os mais adiantados da extenséo,
que atuam no mercado cobrando valores mais baixos e, em poucos casos, sem
cobrar, por relagbes de amizade. Ha, em menor numero, situagcbes em que o0s
primeiros ensinamentos acontecem no nucleo familiar, com parentes assumindo o

acesso a linguagem e 0s primeiros passos musicais.

No nosso estudo sobre os graduandos verificou-se maior participagao da extensao da
EM na formagao musical que precedeu o vestibular (45%), ao lado de conservatorios
estaduais (20%) e municipais (35%) e de outras modalidades, como bandas, igrejas e
familiares (30%). O estudo sobre ex-alunos mostrou que 55% haviam se preparado
também na extensao da EM, incluindo ai o antigo Curso Basico, antecessor do CFM.
Quanto a formagao basica e média em musica, existe ainda um dado que merece
avaliagdo adequada, como a gratuidade praticamente integral ou pregcos muito
acessiveis para estudos em escolas especializadas de musica e conservatérios
publicos (sem fins lucrativos), através de aulas dadas por parentes e amigos, ou na
formagao oferecida por bandas e igrejas. O tempo de permanéncia nas escolas pagas

e em aulas particulares também foi bastante variavel, nas trajetérias estudadas.

No contexto de ensino do pais, com visiveis deficiéncias no campo da mdusica, ao
avaliarmos o compromisso institucional e social da EM, € muito importante esclarecer
que durante quase todo o periodo de funcionamento do CFM (1976 a 1996) os alunos
pagavam taxas apenas simbdlicas de inscricdo para testes seletivos, ou de matriculas
anuais. Tal acessibilidade era possivel pelo fato de que os professores, do quadro
efetivo da UFMG, computavam igualmente em seus relatérios anuais as horas/aula da
Graduagdao e as praticadas nos cursos de extensdo. Nesta época os 6rgaos

superiores decisérios da universidade assim o permitiam, em consideragao as
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especificidades do ensino musical no pais e a atuagao fundamental da Escola de
Musica diante desta problematica. Além da quase gratuidade de um curso que
propiciou a formacado basica e média a comunidade e levou varias geracbes a
Graduagao, a EM dispunha, como ainda dispde hoje em seu patriménio, de diversos

instrumentos musicais para empréstimos aos alunos’.

A partir de meados dos anos 1990, com a mudanga da formula para registro de
encargos didaticos dos docentes, houve necessidade de cobrar pelos cursos
permanentes oferecidos, em valores bastante acessiveis. Entretanto, a concessao de
bolsas integrais ou parciais a alunos carentes sempre fez parte da politica de
extensdo adotada pela Unidade, com base em critérios internos que também
avaliavam o desempenho e a assiduidade de cada beneficiado, nos pedidos anuais
de renovagao. As iniciativas da EM neste campo, inclusive, precederam a Resolugao
n°® 07/2004, do Conselho Universitario da UFMG, que, desde a sua aprovagao,
estabeleceu normas gerais e estipulou o total de 10% de matriculados com direito a

bolsas em cada curso de extensao®.

Outro enfoque importante para a contextualizacdo do nosso estudo aparece no
Capitulo 04, Desvendando as Melodias: as trajetorias de formagdo musical (p. 32),
onde PRATES relata e analisa minuciosamente depoimentos dos doze investigados,
representantes das camadas meédias e populares. Na nossa analise dessas
informacdes, escolhemos nao evidenciar os géneros masculino e feminino no
conjunto de alunos. Os dados extraidos desta fonte para comentarios estarao restritos

a dois aspectos:

a) Caracteristicas familiares com reflexos diretos nas trajetérias dos participantes da

pesquisa, notadamente os ambientes de cada nucleo e os diversos graus de apoio ou

7 ~ _— . ; . . ~
A concessao de empréstimos se da mediante a assinatura de termos de responsabilidade, que séo
renovaveis periodicamente e atendem a critérios estabelecidos para a utilizagao de bens publicos.

5 A liberagdo de bolsas parciais ou integrais esta condicionada a avaliagdo do perfil sécio-econdmico
dos solicitantes, tarefa sob a responsabilidade da Fundagdo Mendes Pimentel - FUMP.
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de rejeicdo a formagao musical, antes e depois do ingresso do aluno na EM®;

b) Experiéncias de aprendizado e pratica musicais, desde a infancia até o vestibular.

No grupo de sete alunos, representante das camadas médias, apenas um deles, ja
casado, declarou trabalhar como professor de musica, numa média de 20 horas por
semana. Dois outros disseram trabalhar com musica, eventualmente, e os outros trés
restantes declararam nao trabalhar. Todos os pais deste grupo possuiam instrugcao de
nivel superior, em areas diversificadas: engenharia, (04) direito (02), arquitetura (01),
psicologia (01), medicina (01), pedagogia (01), enfermagem (01) letras (01), geologia
(01) e historia (01). Um pai e uma mae, em familias distintas, eram professores
universitarios, com titulagcbes de mestrado. Com relagado as atividades musicais no
ambiente familiar mais proximo, um dos sete participantes teve oportunidades de
conviver com a musica, através de alguma pratica instrumental (violdo e piano) por
parte do pai e da mae. Estes pais manifestavam o gosto pela musica e acabaram por
influir na escolha do filho, bacharelando em violdao, a época da pesquisa. As maes de
outros dois alunos tocavam piano e o pai de um terceiro estudou violdo classico.
Houve relatos das influéncias musicais importantes de avds, em dois casos. No grupo
de pais e maes foi verificado o registro do exercicio de atividades profissionais
paralelas ligadas a arte, como paisagismo, balé, pintura e produgao cultural. Além de
ouvir musica popular ou erudita em casa, os alunos investigados conviveram ou
tiveram desde cedo o contato com algum tipo de experiéncia no campo da musica ou
de outras manifestacdes artisticas, através dos seus pais, fato que, a nosso ver,

estimula potencialidades individuais e ajuda a delinear interesses e perspectivas.

Quanto ao impacto familiar no momento da opgéao profissional pela musica, os jovens
relataram cenarios contrastantes, apesar da relativa ou aparente semelhanga entre
suas estruturas familiares, descritas acima. Trés deles (43%) declararam ter recebido
o apoio familiar. Um investigado obteve sucesso também no vestibular para medicina

e declarou-se muito satisfeito com o respeito dos pais diante da sua escolha pela

9 . . -
Sobre este assunto, apresentamos outros comentarios no capitulo Ill, nas paginas 50 e 51.
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musica, decorrente de um projeto compartilhado desde a infancia. Outro jovem
percebeu a aceitagao dos pais, apesar da expectativa anterior de ambos, com relagao
a sua opcgao pela carreira profissional do pai. O terceiro deixou outra Graduagao
iniciada na UFMG para fazer o curso de musica e avaliou como apenas passageira a
apreensao dos seus pais. No segundo conjunto de trés investigados (43%), os pais
manifestaram, inicialmente, um nivel razoavel de preocupacao, decorrente de fatores
como o desconhecimento sobre a formacao na area e as possibilidades de retorno
financeiro, a estigmatizacado da profissdo de musico, ou porque, num caso especifico,
um curso superior com maior status social foi abandonado pelo jovem. Uma situagao
extrema foi registrada por um aluno (14%), que precisou se equilibrar em meio a um
conflito de opinides e atitudes entre o pai e a mae. O primeiro declarou-se totalmente
contrario a escolha do filho, por ndo considerar a musica como uma opgao

1", A tensdo instalada e a rejeicdo paterna agravaram-se

profissional respeitave
quando o jovem resolveu abandonar, no 5° periodo, um curso da area das ciéncias
exatas que realizava na UFMG. Diante disto, o pai passou a priva-lo do respaldo
financeiro necessario a preparagao para o novo vestibular. Apesar do apoio da mae,
as dificuldades foram muitas até que o aluno comecgou, gradativamente, a ‘ganhar
dinheiro com musica’, durante o seu curso. A partir dai, houve uma relativa aceitagao
por parte do pai, 0 que, no entanto, ndo implicou no seu comparecimento as inumeras

apresentagdes musicais do jovem.

O nivel de instrugdo dos pais dos 05 participantes das camadas populares esteve
restrito aos niveis fundamental e médio de ensino, em alguns casos, incompletos.
Neste grupo, trés alunos trabalhavam, em média, 20 horas semanais e dois, apenas
eventualmente. Embora prevalecesse o trabalho no campo da musica, as primeiras
experiéncias relatadas, referentes a adolescéncia e a fase anterior ao ingresso no

curso superior de musica, aconteceram em outras areas profissionais.

As vivéncias familiares destes jovens com as artes em geral e com a musica sofreram

"F. PRATES transcreve um trecho da fala do aluno, em destaque, na p. 81: “Meu pai ndo aceitava de
Jeito nenhum, para ele musica era profissdo de vagabundo”.,
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as influéncias de suas condi¢des culturais e econdmicas. De forma geral, mesmo
havendo musicos amadores na familia, conviveram na infancia e na adolescéncia
com a idéia de que a musica é uma coisa boa, mas associada ao temor de que este
caminho ndo pudesse assegurar um bom emprego e a conquista da autonomia. No
estudo sobre estes alunos surgiram alguns dados significativos com relagao a pratica
musical no ambito familiar. Um dos pais chegou a tocar em banda de rock (atividade
praticada como um hobby), e o interesse musical paralelo do filho trazia preocupacéao
a mae, que temia que ele viesse a se tornar ‘boémio’ como o pai. Em outro nucleo, o
pai, por tocar violdo, era visto também como ‘boémio’, mas, a mae incentivou o
desenvolvimento musical do filho, apesar das dificuldades financeiras. No terceiro
caso, o pai tocava na banda da cidade, embora o filho nunca tivesse presenciado uma
apresentagao sua. Este aluno ressaltou que, durante os periodos da infancia e da
adolescéncia, ndo escutava musica erudita, apenas as mais veiculadas nos meios de
comunicacdo. Na quarta familia, a mae cantava no coro da igreja evangélica (o
participante afirmou que também gostava muito da cantar quando crianga) e a
madrinha gostava de ouvir musica erudita. Aos sete anos, o quinto investigado
recebeu um violdo de presente da mae, que, além de estimula-lo, empreendeu

esforgos para encaminha-lo a aulas particulares do instrumento.

Nesse grupo de alunos, as trajetdrias pessoais até o inicio da Graduagao envolveram
muitos esforgcos e a necessidade de exercer profissdes de outra natureza, inclusive na
informalidade. As narrativas individuais sobre este periodo das suas vidas expéem
diversas experiéncias profissionais com a musica, paralelas a outras atividades, ou
nao, com a incidéncia de interrupgdes, em alguns casos. No entanto, no momento em
que ocorreu a escolha pela Graduagdo em musica, nao houve oposicao nas familias,
especialmente por parte dos pais, visto que esses jovens acumulavam vivéncias e ja

exerciam atividades profissionais para auto-sustento no campo da musica.
Sobre os estudos basicos e intermediarios de musica reencontramos em PRATES

trajetérias comuns, igualmente aferidas no estudo que realizamos sobre a EM (item

01 deste capitulo). No levantamento aparecem varias modalidades de ensino formal
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da musica e experiéncias praticas em grupos musicais diversos. Uma caracteristica
marcante no perfil dos discentes confirmou-se no fato de que todos os alunos
participantes da pesquisa tiveram experiéncias em, pelo menos, duas instancias
distintas. No conjunto dos 12 alunos analisado no estudo de PRATES, além da
incidéncia razoavel de aprendizado inicial na familia, estdo apresentadas as seguintes
alternativas, ndo excludentes:

1. Bandas de rock e musica popular (08)
Professores particulares (08)
Escolas especializadas particulares (05)"
Grupos corais de instituicdes, empresas e escolas de nivel médio (04)
Escola estadual especializada em Belo Horizonte - CEFAR (03)'?
Bandas de musica, no interior (02)
Conservatérios estaduais (02)
Curso de extensdo da EM UFMG (01);

Aprendizado e participacdo em banda de musica e aulas formais de teoria

© © N o o bk WD

musical e solfejo, em escola de ensino regular nos Estados Unidos, através de

intercambio (01).

As experiéncias em conservatorios e a participagcdo em bandas musicais foram
mencionadas por alunos distintos, nascidos no interior do estado e pertencentes as
duas camadas sociais analisadas por PRATES. Um estudante, pertencente ao grupo
das camadas sociais médias relatou que, na adolescéncia, teve oportunidades
musicais nos USA, durante um ano de intercAmbio. Este investigado julgou ter sido
muito importante para a sua formacgao e preparagao para o vestibular o aprendizado
do solfejo e as aulas tedricas, conteudos que nao fizeram parte da sua experiéncia

anterior em banda de musica, no interior de Minas.

3 » Algumas consideragoes e conclusdes sobre os dois estudos e seus objetos

" Em um dos casos, o estudo foi possivel através da concessao de bolsa integral.
'2 Centro de Formacéo Artistica do Palacio das Artes, Fundagao Clévis Salgado, em Belo Horizonte.
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“Somos a memoria que temos e a responsabilidade que assumimos”.

(J. Saramago)

Os percursos compilados de formacdo musical que antecede o0 ingresso na
universidade demonstram semelhangas nas duas pesquisas, através da manutengao
do conjunto de opgbes e das caracteristicas peculiares de transito entre elas. No
acesso as instancias para aprendizado e experiéncias musicais nao percebemos
diferencas muito acentuadas, que caracterizem as distintas origens sociais. No
entanto, a faixa etaria em que se da o ingresso na Graduagdo em musica - também
nos dados discutidos por PRATES - € um pouco mais alta quando se trata de
vestibulandos oriundos das camadas populares. Tal aspecto pode ser explicado pela
combinagdo entre a necessidade de exercer atividades remuneradas e o tempo

disponivel para buscar os estudos formais de musica.

Os aspectos pessoais envolvidos nos varios caminhos trilhados nos ambitos social e
familiar, até o momento de decisédo pelo vestibular para o curso de musica, a nosso
ver, guardam similaridades com aqueles descritos pelos nossos alunos e comentados
por colegas professores e musicos, ao longo dos anos. Lidamos com este conjunto de
situacdes através da pratica do ensino e da vontade de conhecer melhor os grupos de
jovens com o0s quais temos convivido, tanto nos cursos de extensdo, como da
Graduagao da EM. Ha semelhancas nas ressonancias que os aspectos culturais,
afetivos e pessoais, revelados nos dois estudos, tém nos percursos dos alunos.
Pensamos que estas caracteristicas devem ter um peso importante no planejamento
académico, de forma geral, e nossas observagdes nos levam a crer que as
estratégias de cada professor para que os resultados almejados sejam obtidos nao

podem relegar a um segundo plano o conhecimento desses dados tao particulares.

Também por estes motivos, consideramos a analise sobre 0 nosso contexto
educacional, tratada neste capitulo, como uma referéncia valiosa na construgao da
proposta pedagogica que apresentamos para a interdisciplinaridade e a

complementaridade do piano. Esta analise visa interligar informagdes obtidas através
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da conjugacédo entre as possibilidades de respostas e de discussdes, a partir das
perguntas: a) Qual é a eficiéncia da nossa estrutura académica?; b) Quem sao os
nossos alunos (origem, preparagao musical, perspectivas profissionais)? c¢) Como
obter melhores resultados, a partir da integracéo entre as respostas desenhadas para

as questdes anteriores, em nossos ambientes social e académico?

Acreditamos que o interesse em conhecer cada vez melhor o nosso campo de ensino
€ uma das condi¢cdes fundamentais para que nele estejamos, realmente, presentes e
integrados. Diriamos que essa presenca efetiva requer mais do que professores bem
preparados, boas condicdes na infra-estrutura fisica (nas questdes de espacgo e de
equipamentos), apoio institucional e esforcos para adequagdo a estrutura
universitaria, sem comprometimento da nossa identidade. Entendemos que é preciso
também perceber variaveis objetivas e subjetivas importantes, no complexo conjunto
de vivéncias, tanto nossas, quanto dos alunos. Encontramos em Pierre Lévy™
consideragdes nas quais algumas analogias com esta nossa premissa parecem-nos
possiveis e compativeis, ou, de outra forma e, além disto, muito Uteis as reflexdes de

qualquer professor:

Esteja presente! - é o primeiro e ultimo mandamento da ética.(...) Toda ética se
resume numa percepgao clara e viva do que ha de alegria e sofrimento, dor e amor
nas situagbes, sem projegcbes nem deslocamentos.“Aplicar” regras morais sem estar
conectado consigo, sem estar presente, € 0 mesmo que imaginar, como no caso de
um cego, que um aparelho fotografico caro lhe permitira fotos maravilhosas. Ora, o
essencial estd muito mais na acuidade do olhar do que na perfeicdo do aparelho. E
por esta razdo que a bondade tem pouco a ver com o fato de ter recebido uma
instrugdo ética explicita. O conceito nada é sem a presenga. A instru¢do s6 ganha
sentido com a sensibilidade.

Para perceber as situagbes, precisamos despertar e aperfeicoar nosso corpo
emocional.

® Trecho encontrado a p. 148 do livro O Fogo Liberador, Ed. lluminuras, 2000, Sao Paulo, SP. Pierre
Lévy é professor na Universidade de Paris (Departamento de Hipermidia) e atualmente na
Universidade de Québec a Trois Riviéres, Canada. Lévy é renomado pensador (movimentos da
tecnociéncia na atualidade; expansao da técnica no mundo contemporaneo, em especial a informatica)
e membro do conselho cientifico da sociedade TriVium e do conselho artistico do Centro Georges
Pompidou.
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CAPITULO V: PERSPECTIVAS SOBRE O ENSINO DO PIANO

“O que importa em uma educacéo digna de tal nome é
a vida. Sobre esta vida vira a inserir-se a consciéncia.”
Edgard Willems

Na literatura sobre o ensino da musica de uma forma geral e, mais
especificamente, com relagdo ao ensino do piano, encontramos concepgdes e
fundamentos construidos na diversidade das vivéncias de alguns musicos
professores. Os textos selecionados como referéncias foram produzidos a partir de
meados do século XX, até o inicio do século atual. Os temas gerais discutidos
neste capitulo foram escolhidos pela pertinéncia com a perspectiva do nosso

trabalho e pelas suas interse¢cdes musicais e pedagdgicas.

1. Concepgoes Pedagogicas e Musicais no Ensino do Piano

Sao inumeros os assuntos tratados nas publicagdes dos pianistas e educadores
musicais que selecionamos, alguns destes com expressiva projegao, tanto como
musicos, quanto como pedagogos. A revisao literaria e as nossas consideragdes
focalizarao as necessidades da formagao musical e pianistica, preceitos para o
estudo eficiente e a aquisicao da técnica instrumental, a integracdo de disciplinas
ou areas na preparagao musical e instrumental, problemas comuns encontrados
pelos alunos nos estagios variados de maturidade musical e a conexao necessaria

entre distintas capacidades musicais, dentre outros temas.

1.1. Reflexdes sobre compreensdao e memoria musicais e o estudo do piano

A compreensao e a memoria musicais ocupam lugares importantes e estao
inseridas nos varios topicos tratados por pianistas professores, quando expdem
suas concepgdes sobre o ensino do instrumento. Nés também consideramos o
treinamento para ampliar as capacidades integradas de compreender e memorizar
como um dos aspectos relevantes no conjunto de processos que integram a
formagao de um musico. Com o foco especifico na disciplina Piano Complementar,
podemos aferir as oportunidades para a aquisicao de habilidades nessas areas do

desempenho musical. Pela nossa experiéncia verificamos que os alunos de canto e
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de instrumentos melddicos obtém recursos para aprimorar outro tipo de escuta
musical, ao mesmo tempo em que alargam suas possibilidades nos campos da
percepcao e da memorizagdo. O desenvolvimento e a integracdo de capacidades
distintas sado metas importantes, portanto, aprender a estudar ouvindo e
compreender para saber estudar sado habilidades indispensaveis ao musico. No
tocante a memoria, a capacidade de registrar ndo apenas linhas melddicas, mas
texturas diferentes, de maior ou menor complexidade, torna-se um desafio com
vantagens perceptiveis. De fato, comentarios de alunos e determinadas situagdes
durante as aulas demonstram progressos musicais, que eles proprios detectam em
suas auto-avaliagdes. Decorar pegas escritas para seu instrumento principal - com
uma soé linha melddica - pode ser para o aluno uma tarefa mais facil, apds as
experiéncias com a memorizagao no estudo do seu repertorio de piano, ou através
dos préprios trabalhos de criagao para o instrumento. Ha claras manifestacdes de
satisfacao pessoal, pelo fato de poder ouvir, compreender e realizar o repertorio
homofdnico ou polifénico adequado as suas possibilidades, além de obter,

gradativamente, a confiangca em sua capacidade de memorizar.

Varios pianistas professores discorreram sobre a memadria musical, enfatizando a
importancia do seu desenvolvimento, conjugado as necessidades e
particularidades da performance. Encontramos referéncias a este assunto em
literatura especifica, produzida em largo espaco de tempo, com diferentes graus de
sistematizacdo. Mencionaremos neste capitulo algumas delas: Karl Leimer-Walter
Giesiking’ (1949), Andor Foldes (1949), Eduardo Hazan (1984), José Alberto
Kaplan (1987), Marcia Kasue Kodama (2000).

No método de ensino apresentado em LEIMER-GIESEKING (1949), o treinamento
do ouvido e a capacidade de “auto-audicdo” sao fatores importantes para o
desenvolvimento da memoria. Ouvir a propria execugao com critica minuciosa é
uma capacidade a ser desenvolvida com “extrema concentracdo” e, portanto,
condigao preliminar para a boa performance. Para LEIMER, é tarefa do professor
insistir incansavelmente com o aluno, para que nada Ihe escape ao ouvido. O

desenvolvimento deste tipo de escuta requer o “conhecimento correto do quadro

" Entre 1912 e 1917, Walter Gieseking foi aluno de Karl Leimer e, mais tarde, o deu-lhe incentivo
para que o livro fosse publicado.
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musical”, tratado como um requisito indispensavel. Este conhecimento sustenta a
memoria e decorre, segundo LEIMER, da reflexao sistematica e logica, praticada de
maneira ampla, no estudo da peca a ser interpretada. O préprio GIESEKING
estudava as obras dificeis lendo-as reflexivamente e compreendendo-as,
inicialmente sem o uso do instrumento, método de estudo que, para LEIMER,
conferiu ao seu ex-aluno uma capacidade de memdéria fenomenal (1949, p.10, 11 e
46). Conhecer a construgdo de uma obra musical e saber onde estdo seus pontos
de apoio sao requisitos que permitem uma leitura reflexiva e o exercicio sistematico
da memodria. O autor discorre sobre alguns fatores favoraveis, naturalmente
presentes na sustentagédo de um bom processo de estudo pianistico, dentre eles, a
necessidade de se ter conhecimentos sobre analise e teoria musicais, além da

capacidade para a organizacado do material a ser estudado (1949, p. 15 a 17).

Andor FOLDES (1949) também reforga o papel determinante da memoria no
aprendizado musical, e a entende como habilidade vinculada a disciplina e ao
desenvolvimento de cada musico. Se o cérebro retém mais facilmente aquilo que
compreende, havera maior prontiddo para memorizar a musica que foi
compreendida. Por este motivo, as dificuldades de retengao estardo em evidéncia
nas pecas cuja demanda técnica e capacidade de compreensao estejam acima das
possibilidades do intérprete. Além disto, para FOLDES, o interesse pelo objeto de
estudo é um dos fundamentos para o bom desempenho da memoaria. Quando o
interesse pelo objeto, neste caso a obra musical, e a capacidade que o musico tem
de compreendé-la estdo aliados, ha uma situagao sinalizadora de que “metade da
batalha esta ganha” (1949, p. 71 a 73). FOLDES descreve trés tipos de memoria:

1. A Memoria Auditiva - A modalidade que fixa os tons, as alturas e timbres;

2. A Memoria Visual - A capacidade de reter imagens da partitura, localizagao de
trechos, viradas de paginas;

3. A Memodria dos dedos - O registro de reagbes mecanicas dos movimentos

coordenados, dos dedilhados.

A combinacao entre estes trés tipos de memdria, desenvolvidos equilibradamente e
com uma ligeira predominancia da mais importante, a Memoria Auditiva, seria a
situacao ideal, segundo FOLDES. O trabalho de memorizar pode ser ensinado e

amadurecido, para tanto existem, conforme o autor, fundamentos importantes
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como a aprendizagem lenta, a base propiciada pela compreensdo musical, um
numero de repetigdes suficientes por um largo espago de tempo e o criterioso e

consciente emprego dos trés tipos de memoaria (p.73 a 80).

Eduardo HAZAN (1984, p. 23 e 24) escreve sobre como o aluno deve estudar de
maneira consciente e produtiva. Ele inicia o tema citando uma frase dita por Franz
Liszt aos seus alunos: “Mais importante que o estudo da técnica é a técnica do
estudo”’. HAZAN também considera como um ponto crucial para obtengao de bons
resultados musicais 0 minucioso planejamento de estudo e, além de apresentar em
seu texto exemplos de roteiros a seguir e de alertar para os problemas frequentes,
faz mencbes a memoria musical. Como os autores precedentes, ele julga ser
imprescindivel saber analisar e compreender estruturalmente a obra. Se o aluno
conhece de fato as se¢des de uma peca, ele pode, inclusive, estudar tocando-as
em ordens diferentes, combinando varias possibilidades de percurso. Portanto, é
de importancia vital saber conectar as se¢gbes que compdem a obra estudada. A
Memodria Motora, que para HAZAN corresponde ao resultado do habito ou do
reflexo condicionado, deve, necessariamente, estar apoiada por essas
capacidades de analise e de compreensao. Assim, reencontramos as premissas de
LEIMER-GIESEKING e FOLDES, sobre a importancia da compreensdo musical e
da auto-audig¢ao no estudo pianistico. Seriam estas capacidades os suportes para
uma memoria racional ou analitica, segundo as denominagdes de KAPLAN (1987)
e KODAMA (2000), que analisaremos mais adiante. Para HAZAN, quando o tipo de
Memoria Motora atua sozinho, pode facilmente falhar aos primeiros sinais de
nervosismo, comuns na performance e “é este o caso em que a primeira batalha foi
ganha, mas a guerra perdida’. Sem nomear a outra modalidade de memoria
discutida, o autor aconselha o aluno a estudar tocando uma frase (A) e imaginando
auditivamente a seguinte (B), e assim continuar alternadamente, ou seja, apos
tocar a terceira (C), apenas imaginar a quarta frase (D)>.  Quando HAZAN se
refere a ‘imaginacdo’ de uma frase nédo tocada, no nosso entendimento, esta
descrevendo um tipo de audigao interior, que capacita 0 musico para que ele

realmente oug¢a um trecho musical que ndo esta sendo tocado. Acreditamos na

2 Com este tipo de exemplificagao o autor se refere, naturalmente, as estruturas de um repertério
tradicional, porém, entendemos que o principio pedagdgico da proposta pode ser transferido para o
estudo de pegas com outras formas de organizagao da linguagem musical.
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existéncia de uma explicita correlacdo entre esta capacidade, que requer

treinamento musical e concentragao, e o desenvolvimento da memoria auditiva.

J. A. KAPLAN (1987, p. 69) e M. KODAMA (2000, p. 33) descrevem quatro tipos
de memorias utilizadas pelos musicos, que podem ser desenvolvidas:

1. Memoria Visual - Ambos se referem a fixacdo da imagem da partitura. Parece-
nos que cabe ainda a este tipo de memoria o registro da localizagcdo de trechos
musicais nas paginas (especialmente onde ha as viradas), as anotagdes pessoais
feitas em determinadas passagens e até um complexo de informagdes visuais que
inclui o teclado em si e 0 ambiente de estudo, por exemplo.

2. Memoria Auditiva - Considerada por KODAMA como a mais importante para o
musico, por permitir decorar “o resultado sonoro da musica” e, para KAPLAN, como
sendo a gravagao de sucessdes sonoras.

3. Memdria Digital ou Cinestésica - Digital, na denominacdo de KODAMA, ¢é a
capacidade de memorizar e automatizar as sequéncias de movimentos das maos;
Cinestésica, para KAPLAN, obtida pelo treinamento que, “através da repeticdo dos
movimentos, os automatiza”. Acreditamos que ha uma complexa combinacédo de
movimentos nesta automatizagao, que envolve dedos, maos, bragos, pés, gestos,
angulos com que o olhar busca a partitura. Por isto, consideramos a denominagao
de KAPLAN mais apropriada do que a de KODAMA. Alguns professores de piano a
chamam também de Memoria Mecénica, ou Motora, como E. HAZAN.

4. Memoria Analitica ou Racional - Analitica, segundo KODAMA, é desenvolvida
através da analise das pecas; na denominagdo de KAPLAN €& Racional e atua para
firmar o significado e a estrutura da pega musical. Esta capacidade de
compreensao, sustentada pelos estudos musicais, € condi¢gao basica, igualmente
mencionada por LEIMER-GIESEKING, FOLDES e HAZAN.

KAPLAN (p. 70) apresenta trés etapas para o processo de memorizar. a) a
aquisicao, que requer tanto a atengédo como o interesse, ou motivacao; b) a fixagcao
ou retencdo, que pressupde compreensdao e organizacdo do material a ser
memorizado, além da repeticdo ou exercitacdo pratica; c) a evocagao, que traz a
lembranga o resultado da combinacédo entre os tipos de memoria atuantes no
estudo musical. KAPLAN confirma os principios dos outros pianistas que

trouxemos a esta discussdo, com relagdo a ineficiéncia, ou a fragilidade, da

112



memoria cinestésica (automatizagdo de complexos movimentos combinados),
quando ela atua isolada de uma compreensao analitica e estrutural. Conforme
KODAMA, a associacao entre os varios tipos de memoria é realmente fundamental
para 0 musico e a mais eficaz seria a combinacao entre a Auditiva e a Digital (ou
cinestésica, motora). Com referéncia a associagao, ela também defende a idéia de
que “quanto maior for o numero de formas maior sera a qualidade da
memorizacdo”? A autora descreve potencialidades que o desenvolvimento
integrado dos tipos de memoéria musical conferem ao desempenho de um professor
(e, acrescentariamos, de qualquer musico experiente) e as suas condi¢des diante

de uma partitura:

O professor consegue tocar obedecendo todas as indicagcbes de uma forma facil
e rapida, pois durante anos repetiu as informagbes a respeito de leitura de notas,
das figuras musicais, dos dedilhados e todas essas ligagées (circuitos) neurais
referentes a essas informagées ficaram facilitadas. Deste modo, o seu cérebro
desenvolveu um repertério de padrées de atividades motoras. Com a simples
visualizagdo da partitura, a sua mente é capaz de ativar automaticamente os
movimentos de dedos adequados para tocar as notas e o ritmo de acordo com o
que esta escrito, numa seqliéncia ordenada (2000, p. 26).

No estudo sobre a memodria e a compreensao musicais, a partir das concepgdes
desse grupo de pianistas, ficaram evidentes convergéncias a respeito das
necessidades de um estudo musical bem planejado, sob a orientacdo atenta e
individualizada do professor. A experiéncia e o conhecimento especifico prévios e o
interesse pela obra musical a ser abordada sé&o condigbes intimamente ligadas as
condicdes, percepcdes e emogdes individuais de cada musico. Avaliamos que a
abrangéncia e a pertinéncia destes temas e das observagbes analisadas,
naturalmente, ndo se restringem aos aspectos particulares da memdria a ser
desenvolvida, mas sao fundamentos aplicaveis ao ensino musical, com dominios

especificos e metas a alcangar.

E desejavel que um aluno de Piano Complementar aprenda a estudar o seu
repertério, a partir da analise e da reflexdo sobre a boa utilizacdo dos seus
recursos pessoais disponiveis. A capacidade de concentracdo e o conjunto de

habilidades desenvolvidas neste aprendizado podem ser vantajosamente

% Sobre as conexdes entre formas de memoria, acrescentaremos resultados de estudos recentes,
entre as paginas 119 e 124.
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transferidos para as demais necessidades ligadas a pratica musical, em outras
areas da sua Graduacdo. KODAMA, como os demais pianistas que incluimos na
revisdo acima apresentada, enfatiza a importancia de se aprender a estudar
corretamente. Segundo o seu ponto de vista, descobrir, raciocinar, entender e
aprender sao atividades que geram um grande prazer e, sendo assim, o estudo
musical eficiente pode gerar o que ela chama de “prazer intelectual’ (2000, p. 36).
Com relacao a satisfacdo pessoal, em conversas com nossos alunos encontramos
alusdes a este tipo de aprendizado e ao aprimoramento musical dele decorrente. A
capacidade de ouvir novas possibilidades e sutilezas musicais, seja na propria
performance, seja na de outras pessoas, ou ainda quando tocam em conjunto é

vista por eles como um progresso importante.

1.2. A integragao entre conteudos

Arnaldo ESTRELLA (1941), em sua "tese de concurso para provimento da cadeira
de piano”’, da Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil (Rio de
Janeiro), reconhece que o estudante de piano tem um longo e arduo caminho a
percorrer. Neste caminho, considera imprescindivel a participagdo dos professores
de outras areas como teoria e solfejo, ressaltando que “Nunca sera demais
sublinhar a importancia deste estudo”. Conforme ESTRELLA, pretender ser
pianista sem o conhecimento da teoria elementar (e nds acrescentariamos:
pretender uma formagao musical consistente) € o mesmo que tentar abragar a
literatura ignorando as letras do alfabeto. Na opinido do autor, as necessidades
basicas da teoria e do solfejo, vencidas na etapa inicial, devem agregar-se outros
conhecimentos, inerentes a bagagem minima de um pianista, como Histéria da
Musica e o estudo das formas musicais. Para ESTRELLA, ndo é seguro confiar
exclusivamente nos dotes pessoais, na intuicdo e na sensibilidade, pois ha que se
possuir requisitos fundamentais para o acesso “a construgdo solida, a loégica
concatenagcdo de motivos, a soberba imaginagao criadora”. Segundo o autor, esta
capacidade de acesso é resultado da atividade cerebral: “S6 a inteligéncia e o
conhecimento levam & compreensdo”. Quanto a realizagdo musical, ele afirma:
“Para transmitir ndo basta sentir. SO se transmite evidentemente aquilo que os
dedos produzem”. Se o estudo e a técnica estiverem deficientes, a mera intencao

pode ser conhecida apenas pelo executante, mas ser “misteriosa e insuspeita para
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o ouvinte”. ESTRELLA - em concordancia com os demais pianistas incluidos na
nossa revisdo e com 0 nosso ponto de vista -, considera indispensavel que o
pianista saiba ouvir a si proprio, ouvir o que realmente esta soando e ndo o que
esta apenas delineado na sua intengdo. Ha o perigo de que ele se iluda e ouga o
que esta na sua imaginagao, supondo ouvir o que esta efetivamente tocando. O
autor concorda que ha dificuldades neste processo e aponta duas razdes iniciais:
1) a audicdo de perto € menos nitida; 2) as preocupacbdes de ordem técnica
absorvem parte da atengcdo. Da mesma forma como LEIMER-GIESEKING e
similarmente aos outros pianistas, recomenda como excelente, sem duvida: “o
habito de estudar uma obra fora do piano, repassando-a mentalmente, sem
entraves e preocupagcbes de execugdo, buscando a expressdo justa, a
exteriorizagcdo exata da sua concepg¢do”. Arnaldo ESTRELLA prevé em sua tese
que a evolugao da industria de gravagao pode facilitar e tornar possivel a sua
utilizagao para o estudo e para atividades didaticas. Porém, reafirma que o recurso
da gravagcao nao substituira a necessidade de saber se ouvir, como exigéncia

constante nas horas de estudo do instrumento (1941, p. 41 a 43).

O educador musical Edgar WILLEMS (1966) descreve em seu Guia Didactica para
el Maestro (Educacion Musical - Vol 1) a sua convicgdo sobre a qualidade da
educacao musical abrangente, em que o professor deve estar apto a observar néao
s6 o que é melhor fazer em cada situacdo, mas também as reacbes dos seus
alunos. Sobre a validade das abordagens pedagdgicas, encontramos em seu Guia
Didatico a concepgao (com a qual concordamos integralmente) de que o solfejo, o
canto e os instrumentos e a harmonia vinculam-se organicamente (p.15). Mais
adiante, ele explica ainda que o solfejo deve estar incluido “de forma racional e
vivente no conjunto das disciplinas musicais, servindo de sustentagdo para a
pratica instrumental, para o estudo e a pratica da harmonia, da improvisagdo e da
composi¢cdo”.* Conforme WILLEMS, a interligagdo é amplamente favoravel a
homogeneidade entre as areas do ensino musical, que padecem freqliientemente
de uma pratica isolada de disciplinas (p. 43). Ha em seu texto o esclarecimento de

que “o solfejo esta longe de ser um simples balbuciar de exercicios ou de melodias

* A nosso ver, esta perspectiva permanece atual, visto que as transformacdes constantes da
linguagem - com a expansdo de recursos idiomaticos e de fontes sonoras utilizadas - nao
restringem as possibilidades da criagao musical.
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acompanhadas pelo professor”. Trata-se, no nosso ponto de vista, de uma visao
bastante lucida a respeito desta atividade musical, que nao padroniza
procedimentos e nem restringe o potencial e a amplitude dos seus beneficios.
Como o préprio WILLEMS alerta, se o professor possuir principios basicos, tera
grande liberdade de agao, e, ao variar ao infinito os exercicios, conduzira os alunos

num trabalho prazeroso e eficaz (p. 42)

Em sua Dissertacdo de Mestrado apresentada a Escola de Comunicagdes e Artes
da Universidade de Sao Paulo (ECA/USP), Marcia HIGUCHI faz um historico
pessoal com relagcado as proprias dificuldades nos seus primeiros anos de estudos
pianisticos, comparando-os, mais adiante, aos problemas demonstrados
atualmente pelos seus alunos de piano (2003, p. 08 e 09). Novamente, surgem
correlagdes evidentes entre a sua analise e os temas tratados por ESTRELLA e
WILLEMS, e todos os autores precedentes nesta revisdo. As proprias fragilidades

mencionadas pela autora sao as seguintes:

1. Leitura - solfejo lento, visdo deficiente do teclado, dificuldades em
tocar com marcagao do tempo, em decodificar os sinais da escrita
musical e associa-los a execugdo do instrumento e também em
coordenar os movimentos no teclado;

2. Ritmo - imprecisao ritmica e irregularidade nas duragdes e dificuldade
na manutencao do pulso;

3. Articulagdo - realizagdo musical sem o devido cuidado com as
articulagbes determinadas na partitura;

4. Dedilhado - escolhas sem a pesquisa eficiente de opgdes, emprego
de variagdes que dificultavam o estabelecimento de padroes;

5. Falhas de memoria - associagao principal somente entre as memoarias
digital e auditiva, sem a adequada compreensdo das estruturas
musicais, o que tornava a performance vulneravel a qualquer
empecilho ou interrupgao na sequéncia dos movimentos;

6. Técnica pianistica - imprecisao do toque, pouca clareza e falta de

definigdo sonora.

Ao discorrer sobre as suas dificuldades, M. HIGUCHI descreve a preocupacgao
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intensa vivida a época, o que a fazia estudar mais de dez horas por dia. No
entanto, por ser inadequado esse esforgo, os resultados obtidos ficavam aquém
das suas expectativas e geravam novas frustracbes. A autora revela que, anos
mais tarde, ao iniciar as suas atividades pedagogicas, reencontrou nos alunos
problemas semelhantes aos que havia vivenciado. Ela relata a existéncia das
caréncias acima enumeradas e dos maus habitos de estudo. Nao estudar devagar
e em partes, como uma das ferramentas para aperfeigoamento técnico, a falta de
concentracado, o mau aproveitamento do tempo, o estudo feito de forma mecéanica,
sem consciéncia das estruturas e das relagdes sonoras s&do alguns problemas
detectados. Diante deste quadro, HIGUCHI (2003, p. 10 e 11) procurou
embasamento na Psicologia e encontrou explicagcbes importantes sobre a
concentracdo e a memoria, tais como: a) as informagdes obtidas pela consciéncia
podem ser mais facilmente lembradas: o monitoramento consciente e intencional
leva ao estagio de automatizacdo, depois que a habilidade é suficientemente
ensaiada; b) o ser humano pode exercer apenas uma atividade consciente de cada
vez, e, quando varias sao desenvolvidas simultaneamente, ha uma reducado da
capacidade de atencéo e as tarefas se influenciam mutuamente. Esses conceitos a
ajudaram a entender os beneficios que existiam na orientacdo dada por seus
antigos professores: estudar devagar, compasso por compasso, de maos
separadas, solfejando e analisando. Ao observarmos os aspectos negativos
destacados por HIGUCHI - que tornaram os dez anos iniciais de seu estudo
“profundamente arduos e dificeis” - reencontramos a descricdo de situacoes
observadas nos desempenhos de alguns alunos de Piano Complementar. Esses
problemas parecem estar interligados e repercutem nao s6 na performance ao

piano, mas também no processo geral da formagao musical de cada um.

Entendemos que, diante desse conjunto de problemas, os alunos devem ser
reorientados para a minimizagdo de impactos negativos, incidentes ndo s6 na
performance ao piano, mas, numa visao global e integradora, em seus percursos
particulares da formacao académica. O professor € um auxiliar importante para
aquisicao de bons habitos e para o planejamento de estudo, a ser mantido com
persisténcia. E fundamental conscientizar o estudante a respeito de pré-condicdes
determinantes para a sua pratica, como boa leitura, percepg¢do apurada, auto-

audicao e conhecimentos especificos sobre fundamentos da linguagem musical.
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Acreditamos que estas premissas, como as demais apresentadas por ESTRELLA,
WILLEMS e HIGUCHI, sustentam-se também nas aulas de Percepgdo Musical e
Treinamento Auditivo, ndo estando circunscritas a pedagogia do instrumento.
Portanto, as atividades que favoregcam a interdisciplinaridade devem ser escolhidas
caso a caso pelo professor de musica. Quando o aluno aprende a estudar com
independéncia, em situagcdes diversas e com objetivos bem definidos, transfere

esta vantagem para outros campos da sua pratica musical.

Moema CAMPOS (2000, p. 51) defende o valor pedagdgico da participagao ativa
do aluno, em sentido mais completo, no estudo do piano. Em sua opinido, a
situacao ideal em qualquer aula é a que resguarda as correlagdes entre a teoria, o
solfejo, a historia da musica, a percepcéao, a interpretacéo, a escrita, a leitura e a
criacdo. Nesta concepgao, ha oportunidades para que o aluno vivencie a musica de
maneira integrada, “sem a inadequada compartimentalizagdo tdo comum na
educagdo musical tradicional”. Para CAMPOS, o piano pode adquirir a dimenséao
daquilo que é realmente: um instrumento para a expressao daquele que o executa.
Se ha uma convivéncia confortavel entre o individuo e o instrumento musical,
constréi-se a intimidade entre ambos, em um processo que abre canais para a
aproximagao do ser humano com a linguagem da musica. A autora completa sua
idéia afirmando: “Certamente, ao usar a criatividade na exploragdo do instrumento,
associada a aprendizagem ftradicional, teremos uma realizagdo musical mais

satisfatoria, expressiva e prazerosa” (2000, p. 76 e 77).

E perceptivel a sintonia entre CAMPOS e inimeros outros educadores musicais
nos seus questionamentos sobre a aplicabilidade de métodos rigidos e de receitas
basicas para o ensino de instrumento. A limitagio criticada nestes processos €, a
nosso ver, a fixacdo de padrées pouco produtivos diante das inUmeras variaveis
pessoais € musicais, naturalmente envolvidas no contato entre o professor e o
aluno, desenvolvido em instituicbes, modalidades e niveis distintos de ensino. O
ato de transmitir conhecimentos, de fato, ndo pode ser um fim em si mesmo, a
construcédo da autonomia e o desenvolvimento da criatividade requerem uma
ligacdo profunda com a mdusica, nas suas dimensdes sensorial, afetiva e
intelectual. WILLEMS (1966) aborda com pertinéncia e profundidade a questao da

escolha de métodos ao dizer que: “procedimentos metodolégicos quando partem
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da vida, sdo de uma ilimitada riqueza’. Complementa com um resultado de suas
reflexdes, ao preconizar que o professor precisa “concentrar-se no essencial,
recordando que a vida precede a consciéncia e deve ter primazia sobre as formas”.
Parece-nos haver semelhangas entre este pensamento de WILLEMS e a
conjectura de CAMPOS sobre a realizagcdo musical do aluno: “mais que um ato de
exteriorizagdo, € antes de tudo conexdo com sua propria esséncia interior”. Tudo
nos leva a crer que essa conexao se estabelece quando a precedéncia e a
primazia da vida ja foram reconhecidas. Por isto, acreditamos que uma das
qualidades necessarias a quem ensina € saber como ajudar o aluno para que ele
acesse 0 seu mundo interior. A cada passo nesse aprendizado, crescem as
chances de realizagao pessoal, de expressdo da individualidade e construgao da

propria personalidade musical. ®

1. 3. O estudo do piano e algumas correlagcées com a percepg¢ao da musica

Em conversagbes com alunos, surgem assuntos bastante diversificados, com
relagdo a pratica musical. As semelhangas entre sensagdes ou experiéncias
pessoais descritas, a partir de situacbes similares, despertam interesses e
perguntas. Um dado que freqientemente detém a atencédo é o relato de alguns
estudantes de piano, sobre as suas associagbes entre aquilo que ouvem e o
impacto deste estimulo sonoro na memoaria visual. Eles contam que, durante
atividades de apreciacao, analise auditiva, exercicios direcionados a identificacao
de triades, ou até a partir de um fragmento musical ouvido n&o intencionalmente, é
possivel que eles ‘enxerguem’ num teclado imaginario, aquilo que esta soando. Por
exemplo, ao escutar o acorde perfeito menor dé-mi®-sol, o aluno que tem alguma
intimidade com o piano e um bom discernimento auditivo, vé ativada em sua mente
a imagem desta configuragcdo. Esta associagdo, evidentemente, € mais facil
quando o piano € o instrumento gerador do acorde ouvido, mas, mesmo que a
fonte sonora seja outra, ha uma espécie de conferéncia, ou comparagdo, com o
resultado que seria obtido se o grupo de notas fosse produzido por um piano. A
Nosso ver, € mais relevante para o treinamento musical a capacidade de discernir o

tipo de triade que esta soando - a relagao intervalar existente entre as notas e o

> Esse crescimento esta atrelado a expansao das inteligéncias musical e intra-pessoal, segundo
concepgdes de GARDNER (ver cap. lll, p 77).
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resultado da sua simultaneidade - ou a sintaxe estabelecida entre triades®. A
precisao com relagao a altura esta relacionada a fatores como os casos de ouvido
absoluto, o tempo de estudo e a intimidade com o timbre. Para um aluno que toca
piano, se a fonte geradora for este instrumento, € mais facil identificar a altura
exata, a ndo ser que o acorde esteja soando em regides extremas. No entanto,
observamos que se 0 mesmo acorde for realizado por um trio vocal e facilmente
reconhecido como um perfeito menor, a mudanga de timbre pode dificultar a
percepcao precisa da altura, demandando mais tempo e concentragdo do aluno

para a realizacao da tarefa, com auxilio de repeticdes do diapaséo.

E ainda comum no processo de conferéncia, que o estimulo sonoro e a memdria
visual desencadeiem, como um reflexo condicionado, a ‘realizagao’ tatil do acorde
com uma das maos, simulando sobre uma superficie plana qualquer o toque
pianistico da triade em questdo’. O fendmeno inverso é perceptivel, quando
escutamos internamente o resultado sonoro do que vemos escrito numa partitura,
ou de uma configuracdo que visualizamos num piano, sem toca-lo, como por
exemplo, o0 mesmo acorde acima mencionado. Tais ocorréncias, que também
fazem parte da nossa experiéncia pessoal, demonstram a ativacdo de uma
complexa conexao entre os tipos diversos de memdria e habilidades, empregados

pelos musicos em suas formas de processamento musical.

Algumas explicagdes sobre particularidades da percepg¢ao musical séo tratadas por
N. WEINBERGER (2004), em suas consideragcdes a respeito de pesquisas
realizadas em diversos centros e universidades, com voluntarios musicos e nao-
musicos. Em uma parceria realizada em 1999, entre a Universidade Bucknell e o
Instituto Neurolégico de Montreal, verificou-se que a capacidade cerebral dos

musicos diferencia-se na revisdo de suas conexdes e € auxiliada pelo

% Marie Claude Arbaretaz (1979, p. 03) cita alguns pedagogos, para reforcar sua propria concepgao
de que é a natureza de um encadeamento de sons que cria a musica e ndo uma sucessao de sons
isolados, razao pela qual o seu trabalho pretende ser uma alternativa para desenvolvimento deste
tipo de escuta musical. Também na sua perspectiva, o ouvido absoluto ndo é uma condigéo “sine
qua non”, para determinar a musicalidade de alguém, ou caracterizar a sua personalidade musical.
Portanto, sendo o ouvido relativo um critério mais seguro para avaliar a capacidade musical, a
autora entende que a sua abordagem pedagdgica requer a atengéo dos professores, desde o inicio
dos estudos musicais. Artur Schnabel (1998, p. 127), pianista que desde crianga possuia ouvido
absoluto, considera o ouvido relativo como o mais importante. Em sua opinido, o ouvido absoluto
Eode ser uma vantagem musical, mas, de forma alguma é a marca de um bom musicista.

Alunos de violao costumam experimentar o toque correspondente das notas no préprio brago,
como se este fosse o do seu instrumento.
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desenvolvimento de atividades musicais. Ou seja, o treinamento aumenta a
quantidade de células que respondem aos sons e, mais ainda, um aprendizado
musical prolongado possibilita respostas e mudangas fisicas mais evidentes. A
reacao dos musicos € diferente das reagdes dos leigos e, além disto, eles exibem
um superdesenvolvimento em determinadas areas do cérebro. O estudo concluiu
que muitas areas nos lobos temporais envolvidas na audigdo de melodias também
eram ativadas, mesmo quando estas eram apenas imaginadas pelos n&do-musicos
(p.81). Outro estudo apresentado por WEINBERGER aconteceu na Universidade
de Munster, na Alemanha, em 1998. Dentre algumas conclusdes desta pesquisa,
mencionamos: a) quando musicos ouvem um piano, as regides auditivas do seu
hemisfério esquerdo apresentam nivel de resposta 25% maior do que os leigos e
este efeito diferenciado € uma especificidade observada no processamento de
sons musicais; b) a expansao da area de reacgao é tanto maior quanto mais cedo
tiver acontecido o inicio o estudo musical. Com relagdo a expansao de areas, em
2002, pesquisadores da Universidade de Heidelberg na Alemanha relataram que o
cortex auditivo dos musicos pode ser até 130% maior, comparado ao dos nao-
musicos. As percentagens estdo ligadas aos niveis de treinamento, 0 que sugere
que aprender musica proporciona o aumento dos neurdnios que a processam. No
mesmo artigo, WEINBERGER traz as observag¢des de um estudo na Universidade
de Konstanz, na Alemanha: as regides do cérebro que recebem informacgdes
sensoriais da mao esquerda - entre os dedos indicador e minimo - eram
significativamente maiores em violinistas, ou seja, tinham correlagcdo com os dedos
utilizados para movimentos proprios da mao esquerda, rapidos e complexos.
Porém, nao foi observado aumento nas areas do cortex relativas a mao direita, que
€ responsavel pelo controle do arco. Por sua vez, ndo-musicos diante do mesmo
estimulo nao exibiram essas diferengas entre as maos. Em 2001, o Instituto de
Pesquisa Rotman de Toronto fez um estudo com trompetistas e verificou que as
suas reagoes cerebrais sao extremamente extensas, quando escutam o som do
seu instrumento, 0 que nao acontece quando o som € produzido por um violino, por
exemplo. Conforme a analise geral de WEINBERGER sobre os diversos estudos é
possivel que haja um substrato anatémico a partir do aumento da coordenacéao
entre as regides motoras e os dois hemisférios cerebrais. As pesquisas sugerem
que as expansdes estdo condicionadas ao tempo de preparagédo instrumental e

que o tamanho do coértex motor e do cerebelo (regido cerebral envolvida na

121



coordenagao motora) € maior nos musicos. De acordo com as descobertas feitas
até o momento, segundo o autor, “a musica tem base biolégica e o cérebro tem
organizagado funcional para ela”. Varias regides cerebrais sao ativadas para o
processamento especifico da musica, seja na sua percepgdo, ou nas reacdes
emocionais por ela provocadas e ha especializagbes observaveis nas estruturas

cerebrais, inclusive um superdesenvolvimento (2004, p.82 e 83).

E. ALTENMULLER (2004, p. 28 e 29) também menciona os estudos do Instituto de
Pesquisa Rotman e acrescenta outras informacgdes obtidas através deles. Destaca
a capacidade dos maestros, de uma forma geral mais desenvolvida do que a dos
outros musicos, de localizar a origem dos sons, além de direcionar atengao
especifica a integrantes posicionados nas extremidades dos grandes grupos
musicais. A ‘cooperagao entre o ouvido e mao’, apontada pelo autor, foi constatada
através de respostas dos estudantes as perguntas feitas pelos pesquisadores,
apos testes auditivos com acordes®: a) ao ouvir os acordes, varios participantes do
estudo disseram que também os haviam visualizado mentalmente num teclado; b)
quase todos ja os tinham exercitado num piano. Possivelmente, as licdes praticas
no instrumento levaram a representacao mental do teclado - armazenada no cortex
- para o primeiro plano. Em testes praticos meldédicos com musicos amadores,
verificou-se que alguns ‘escutavam’ uma melodia ao toca-la num teclado sem o
som. Os participantes também passaram a reproduzir no piano melodias a eles
apresentadas em sequéncia, com o aumento gradativo de sua complexidade. Os
resultados apontaram para mudancas dos padrdes de atividade nas regides tateis
e auditivas. Essas mudancgas foram testadas apos vinte minutos de exercicios e
ficaram ainda mais evidentes na avaliagao feita apds trés semanas de pratica. Ao
ouvir musica, as areas do sistema motor sensorial das pessoas se ativavam,
mesmo que nao estivessem movendo as maos. Uma concluséo instigante foi que,
um ano apos a realizagao deste estudo, a equipe de pesquisadores avaliou uma
participante que ainda mantinha presentes as alteragdes nos padrdes cerebrais,

embora ela nao tivesse voltado a tocar piano durante todo este periodo.

Ha outros dados importantes levantados por ALTENMULLER em sua analise

destas pesquisas, dentre os quais destacamos: a) nés percebemos a musica mais

®Iniciamos este sub-item (p. 119) fazendo referéncias a constatagao, freqliente nas conversas entre
musicos, sobre essa espécie de ‘cooperagao’.
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do que como simples sons; b) durante um concerto, vemos os musicos usando sua
propria percepgao visual e sentimos estimulos tateis, oriundos das vibragdes
causadas pelas passagens mais fortes; c) tocar um instrumento envolve atividade
motora / sensorial, percebida como uma série de movimentos; d) estudar notas
numa partitura envolve o processamento de informagao abstrata; e) estudos de
imagem mostram a representagcdo de uma mesma musica de multiplas maneiras
no cérebro de um musico profissional, como som, movimento, simbolo. Conforme
conclui ALTENMULLER, nao ha regras universais no processamento cerebral da
musica, pois ela é absorvida de formas diferentes pelas pessoas. Portanto, cada
individuo € um ‘centro de processamento musical’ unico e, em cada um de nds, as

estruturas deste centro podem se adaptar rapidamente a novas circunstancias.

Os resultados das pesquisas acima descritos, a nosso ver, parecem confirmar as
vantagens da integracao entre as praticas musicais, resultantes em capacidades
correlacionadas e em transferéncias de habilidades. E com esta perspectiva que
acreditamos nas possibilidades a serem exploradas no ambito pedagdgico do
piano, abordado como um instrumento complementar na formagao académica.
Entendemos que as vantagens sao particularmente significativas para os alunos
que tenham pouca intimidade, ou nenhuma experiéncia anterior com um
instrumento harménico. Nos resultados das pesquisas mencionadas por
WEINBERGER e ALTENMULLER, ha explicacbes que confirmam caracteristicas
de desempenho, relacionadas as conexdes existentes entre as experiéncias
sonoras, tateis e visuais relatadas pelos pianistas, quando descrevem suas

modalidades de percepcao e de apreciacdo musical, de forma geral.

A evolucdo dos métodos de estudo e de imageamento do cérebro e as
constatagdes cientificas sobre as formas de recepgao e processamento da musica
pelo ser humano fornecem meios para que possamos melhor compreender
diferencas e similaridades entre os musicos. WEINBERGER (p. 78) faz um resumo
importante em seu artigo sobre este tema: imagens feitas tanto em pacientes com
danos cerebrais quanto em individuos normais revelaram nao haver um centro
especializado para a musica, mas sim a ativacdo de muitas areas, inclusive as que
estdo envolvidas em outros tipos de cogni¢cdo. A ativacdo dessas areas cerebrais
varia de acordo com as experiéncias individuais e com o treinamento musical de

cada pessoa. Informagdes importantes tais como estas também devem ser
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consideradas para a construgdo embasada de alternativas que alimentem o
percurso curricular de um aluno do Bacharelado ou da Licenciatura. Nesta linha de
pensamento, julgamos procedente concluir - conforme nossas observagdes e de
acordo com resultados dessas pesquisas recentes - que é possivel aferir varios
beneficios decorrentes da pratica pianistica na disciplina Piano Complementar. De
maneira especial, ressaltamos a autonomia em dominios especificos de cada area
da formacado académica e o desenvolvimento das capacidades de percepcao
harmonica e melddica, em suas associagdes naturais com as memoarias, auditiva,
visual, tatii e motora. Isto significa dizer que a experiéncia diversificada e
individualizada com o piano pode envolver diferentes estratégias pedagdgicas,
francamente favoraveis ao desenvolvimento de novas conexdes e associagoes,

ativadas no processamento individual da musica.

2. Uma Visao sobre as Especificidades de Alunos da Graduagao

A atuagao paralela como docente nas disciplinas Percep¢do Musical, Treinamento
Auditivo e Piano Complementar trouxe-nos um amplo campo para observagoes e
experiéncias pedagodgicas articuladas, ndo s6 na Graduagdo, mas também em
cursos permanentes de extensdo. No corpo discente da EMUFMG, junto ao qual
desenvolvemos o nosso trabalho, estdo delineadas diferencas com influéncias
importantes nas trajetorias académicas dos discentes e nas escolhas de
alternativas pedagodgicas por parte dos professores. Essas diferencas séao
construidas pelas experiéncias pessoais que antecederam o0 ingresso na
Graduagao e pela variedade inerente aos perfis dos alunos, de acordo com a
modalidade no seu curso de musica — Bacharelado (atualmente com suas 19

habilitagdes), ou Licenciatura.

Os resultados das nossas observagbes em salas de aula e as questdes
pedagdgicas suscitadas estao, naturalmente, conjugados as manifestagcbes dos
proprios alunos, com relagdo as suas auto-avaliagdes, aos percursos individuais,
ao curriculo e ao acesso as oportunidades na EM. Suas perguntas, expectativas e
inquietacbes se agregam as nossas € nos ensinam a ensinar, auxiliando-nos na
elaboragdo de diagnodsticos e de propostas. Neste panorama, onde questdes

institucionais e pessoais tém influéncia marcante, algumas situagdes peculiares se
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repetem, em dualidade com o constante movimento docente que busca 0 ensino
de boa qualidade, através de reflexdes, adaptacbes e mudancas pedagdgicas e
administrativas. Uma analise de determinados aspectos deste contexto sera

apresentada a seguir.

2.1. Perfis semelhantes

Existem alguns tipos de dificuldades de desempenho frequentemente detectadas,
que guardam caracteristicas semelhantes na comparagdo entre determinados
grupos de alunos. As aulas coletivas de Percepgdo Musical e Treinamento Auditivo
e as individuais ou em pequenos grupos de Piano Complementar sado ocasioes nas
quais é possivel para o professor um levantamento de problemas comuns. Por
exemplo, no conjunto dos alunos de instrumentos meldédicos ou de canto
(principalmente nos primeiros periodos do curso) ha uma consideravel incidéncia
de defasagens, em graus diferentes, nas percep¢des harménica e estrutural. Nao
raramente, através da sua propria performance nas atividades de musica em
conjunto realizadas nas aulas, este tipo de aluno demonstra limitagdes para ouvir e
integrar a sua linha musical as demais partes, instrumentais ou vocais. Em certos
casos, 0s proprios alunos constatam o fato em relatos espontaneos, conscientes
de que problemas na compreensao da obra musical podem decorrer de lacunas na
percepcao, tanto dos detalhes quanto da sua integralidade. Nessas condigdes,
pode ser relegada ao segundo plano a valorizagao de aspectos fundamentais como
nuances de textura, colorido harmédnico, contrastes de dinamica, agogica,
articulagbes. Ficam também comprometidos o dialogo e a interacdo entre os
musicos, que sao derivagdes naturais de uma construgao conjunta da interpretagao

musical.

Entre os alunos da Percussdao podemos constatar uma vantagem no tocante a
ritmica, a regularidade no pulso, e as combinagdes e sobreposi¢bes de grande
complexidade métrica. E perceptivel o entrosamento técnico e interpretativo na
realizacdo musical, seja em duetos, seja em pequenos ou grandes grupos
instrumentais percussivos. Por outro lado, com referéncia a percepgdo melddica e
harménica, e a consciéncia destes eventos na propria performance aos teclados, ja

pudemos constatar uma incidéncia de defasagens. Tivemos oportunidades de ver
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esta situacdo apontada pelos estudantes, na pratica musical das aulas de
Percepcao, Musical, Treinamento Auditivo e Piano Complementar. Além disto, em
conversas e avaliagbes informais, percussionistas graduados pela EM ja nos
apresentaram comentarios sobre esta defasagem, estreitamente ligada ao tipo de
bagagem musical trazida para o curso de musica, pelos candidatos ao vestibular

para esta habilitagao.

De uma forma geral, constatamos n&do ser incomum a caréncia de condicbes
basicas para se realizar no piano ou no teclado, no minimo, as fungdes principais
(Ténica, Dominante e Subdominante), importantes na pratica do idioma tonal. A
impossibilidade, ou grande dificuldade, para tocar e ouvir as triades torna mais
dificil para o aluno a experimentacdo e identificacdo dos climas harmdnicos
também nos idioma modal, ou ndo tonal. Esta condigdo nao é verificada apenas
nas aulas de Treinamento Auditivo e Percepgcdo Musical, que tém a
heterogeneidade no desempenho e na maturidade musicais como uma das
principais caracteristicas na composicdo das turmas. Muitos interessados que
procuram a disciplina Piano Complementar, sem experiéncia sistematica anterior,
ou até mesmo com algum tipo de contato informal com o instrumento, também
apresentam certas limitacdes. E possivel verificar que elas se expdem ndo s6 nas
questdes técnicas de realizacido instrumental, o que é previsivel e razoavel, mas
também com relagdo a varias questdes teodricas e praticas do aprendizado musical.
As limitagbes podem atingir niveis indesejaveis, no que concerne ao dominio de
conteudos basicos da linguagem, a compreensdo e a capacidade de analise

auditiva.

3. O piano como um recurso pedagdégico no contexto da Graduacgao:

aplicabilidade e perspectivas positivas

A experiéncia de muitos anos na disciplina Piano Complementar - de uma maneira
que busca integrar possibilidades inerentes a intersecdo da atividade musical
pianistica com outros dominios no aprendizado musical -, nos permite observar e
comprovar alguns beneficios que esta pratica musical peculiar traz para os alunos.
Percebemos neste tipo de abordagem de ensino um consideravel campo para

exploracao e estabelecimento de estratégias que resultam em alguns ganhos no

126



percurso académico dos graduandos. O piano é chamado algumas vezes de
instrumento audiovisual: as teclas visivelmente ordenadas expdem um vasto
campo para a exploragdo sonora, com grande amplitude de alturas. As suas
caracteristicas fisicas permitem a experimentacdo de uma gama variada de alturas,
estruturas, texturas, dindmicas e coloridos timbristicos. Dar acesso a esta aventura
criativa €, a nosso ver, um importante recurso pedagogico, se apresentado com
estratégias adequadas, utilizaveis na formacgao de qualquer aluno, do Bacharelado

e da Licenciatura.

Para um aluno de Canto, por exemplo, a habilidade ao teclado é uma aliada no
acompanhamento de vocalises e ainda na realizagdo, mesmo que simplificada, da
estrutura harménica de pecas que esteja estudando. Um dominio basico do
instrumento parece ser de grande valia para a construgdo da sua desenvoltura e
autonomia na leitura e na performance. E um recurso auxiliar no estudo de seu
repertorio, favorece a compreensao musical, prepara para atividades profissionais
a frente de um grupo coral e para a orientagao de seus futuros alunos de canto e
técnica vocal. E pertinente registrar que, na histéria da habilitacgdo em Canto da
EM, ja houve um consenso com relagdo a necessidade de um nivel intermediario
de dominio do instrumento. Este consenso refletiu-se, durante muito tempo, nos
critérios de selegcdo para ingresso no curso, pelos quais os candidatos ao
Bacharelado em Canto realizavam provas de piano, interpretando, obviamente,
pecas de menor complexidade do que as exigidas no repertério estipulado para os

interessados na habilitagdo em Piano.

Diante do conjunto de informagdes e capacidades, recursos pedagogicos e
habilidades especificas de um professor de musica, parece-nos imprescindivel a
experiéncia com o piano, durante a formacdo académica de um aluno da
Licenciatura. Acreditamos haver o consenso de que a desenvoltura no campo da
percepcao harmoénica de um futuro musicalizador - seja na escola especializada,
seja na escola da rede regular de ensino, ou em aulas particulares - € um suporte
fundamental para a qualidade do seu trabalho. O potencial expressivo do futuro
educador musical pode ser explorado - e valorizado - através do tratamento
consciente das possibilidades dindmicas e timbristicas do piano. Deste profissional

sdo esperadas, dentre outras, as capacidades de fazer harmonizagdes, pequenos

127



arranjos, transposic¢des, improvisagdes. Presumimos ser interessante a habilidade
especifica no piano porque, mesmo considerando-se o fato de ndo ser este um
instrumento comumente disponivel nas escolas regulares, ha como se utilizar um
teclado portatil para atividades em classe, com vantagens particulares de um
instrumento harmdnico que permite aos alunos a visualizagdo e a experimentacao

da organizagao das alturas e de pequenas estruturas musicais.

Reiteramos como aspectos positivos, que dao suporte a uma constante renovagao
de propostas, algumas caracteristicas e possibilidades pedagodgicas da disciplina
Piano Complementar. Uma abordagem pedagdgica especial do piano pode ser, de
fato, um dos caminhos sintonizados com o0 modelo de educagao musical
preconizado por diversos educadores, que visa a integracao entre a performance, a
criacdo e a apreciagdo musicais. De maneiras semelhantes, as manifestagdes
destes musicos e professores indicam a necessidade de equilibrio no tratamento
destas atividades, independentemente da faixa etaria dos alunos para os quais a
formagao musical esteja sendo oferecida. A avaliagdo do trabalho musical e da
aprendizagem a partir de uma unica atividade mostra-se insuficiente, porque os
niveis de compreensao podem ser demonstrados diferentemente entre as areas. O
educador inglés Keith SWANWICK avalia:

(...) poderia ser pouco inteligente basear um nivel de curriculo unicamente na
performance, seja por meio de ensino instrumental individual ou em grupo. (...) 0s
estudantes deveriam ter acesso a um ambito maior de possibilidades musicais,
inclusive composi¢do e apreciacdo. Somente assim teremos certeza de que eles
sdo capazes de mostrar e desenvolver todo o potencial de sua compreensdo
musical (2004, p.97).

SWANWICK (1979) apresenta um mnemdnico para esta modalidade integradora
do ensino musical - C (L)A (S) P -, no qual, além da criagdo, da apreciagéo e da
performance (C, A e P), também estdo contemplados e inter-articulados o
indispensavel desenvolvimento de habilidades especificas (S = skills) e os estudos
de literatura da musica e sobre a musica (L). Concordamos com esta perspectiva
educacional, tendo em vista que a sua abrangéncia e aplicabilidade se adaptam a
distintos niveis e perspectivas de ensino. Da mesma forma, entendemos que o
Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical de Swanwick e Tillman, um resultado

de observagbes e estudos minuciosos, abarca principios psicologicos e
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educacionais que podem subsidiar propostas pedagogicas musicais de ampla

diversidade.

A nosso ver, existe um campo extenso para experimentar e ajustar estratégias
destinadas a formagao musical através do piano, tanto em aulas particulares, como
em projetos variaveis das escolas de ensino regular, em escolas musica de
formacgao livre, ou em escolas inseridas numa universidade, que visa a formacao
académica. Naturalmente, a escolha de caminhos é decorrente da sua adequagao
as metas especificas do ensino, em seus diversos ambientes e instituicdes. As
opgdes dos professores ainda devem se apoiar na sondagem das possibilidades e
dos objetivos proprios de suas distintas clientelas. Tendo em vista a pratica
pedagdgica na Graduagao da EM e com relagcado as potencialidades da disciplina
Piano Complementar, acreditamos nas particularidades positivas das atividades
musicais, que sao articulaveis entre si e adaptaveis as perspectivas dos alunos, em

suas multiplas trajetorias.

3. 1. Uma visao sobre a pratica especifica do Piano Complementar

A experiéncia nesta disciplina permite ao professor um diagnéstico que,
certamente, conduzira a implementacdo de propostas sintonizadas com as
potencialidades de cada aluno e a uma participagdo assertiva no seu percurso
académico. Esta € uma dindmica que facilita a sondagem de interesses, de
perspectivas e habilidades ja alcangadas. O contato individual estabelecido nas
aulas é interativo, o que facilita para o professor a exploragéo das potencialidades
para o crescimento musical dos alunos, ajustada a diferentes enfoques e estagios
de desenvolvimento. Por sua vez, o aluno oriundo da Licenciatura e de outras
habilitagdes do Bacharelado (que ndo o piano) pode experimentar possibilidades
novas de performance musical. Estas oportunidades conjugadas, certamente,
abrem outros caminhos e ampliam fronteiras para as suas capacidades de
apreciagdo e criagdo. Acreditamos que um instrumentista, cantor ou regente que
também tenha experiéncias criativas expande o seu entendimento musical,
auxiliado pela combinagao de habilidades entre um dominio e o outro - a criagcéo e

a performance.
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Na nossa concepcdo de ensino, 0 conteudo programatico e a abordagem
pedagdgica da disciplina Piano Complementar podem resguardar alguns principios
fundamentais da integracdo entre areas do conhecimento musical. Como um
destes principios basicos, entendemos que o processo de aprender também
significa adquirir capacidades proprias para construir relagcbes e analogias. Nesta
concepgao de ensino/aprendizagem o aluno ndo se encontra apto somente a dar
respostas padronizadas e previsiveis a estimulos isolados. Para viabilizar uma
pratica que contemple premissas como essas e conteudos fundamentais no ensino
musical, utilizamos um conjunto de possibilidades na abordagem da disciplina

Piano Complementar. As atividades e estratégias adotadas adaptam-se a

diversidade dos perfis individuais e sdo desenvolvidas, obviamente, de forma inter-

articulada. Citamos exemplos da pratica musical oferecida nas aulas e seus
beneficios:

» O estudo e a performance do repertorio individual escolhido;

* Atividades de analise, transposicao, improvisagao (também vocal/instrumental);

* Pratica da leitura a primeira vista;

* Revisao e aprofundamento nos conteudos da teoria elementar;

* Recursos para experimentagao e desenvolvimento da escuta;

* Treinamento para o desenvolvimento da capacidade de memorizagao;

» Contato com outras formas de notacao e de utilizagao da linguagem musical,
desvinculadas de centros tonais ou modais;

* Estimulo e recursos para criagao musical;

* Fundamentagao no tratamento da escrita pianistica, através da criagao
(especialmente importante para elaboragao de arranjos e trabalhos de

composicao para o instrumento);

» Consciéncia da verticalidade e da horizontalidade nas texturas: realizagao da
independéncia ritmica e melddica entre as vozes, estabelecimento de planos
dinamicos diferentes, apuro da escuta musical destes eventos;

* Aprofundamento em questbes estruturais para o refinamento no uso da

linguagem;

» Conquista gradativa da segurancga nas decisdes técnicas e expressivas;

» Oportunidades para a performance e para apreciagao da performance de colegas
em aulas coletivas, nas quais sao também apresentados os trabalhos de criagcao

para piano;
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» Desenvolvimento do interesse pela significativa literatura do instrumento.

3. 2. Consideragoes sobre as aulas coletivas

Uma experiéncia musical importante é a participagdo em aulas coletivas, com
grupos formados por, no maximo, cinco alunos. Temos realizado com regularidade
este tipo de encontro - como uma atividade extra-curricular voluntaria, nao prevista
para a disciplina Piano Complementar - e, com a adesao dos alunos, alcangamos
resultados animadores. Nessas ocasides, sdo estimuladas e compartilhadas a
apreciagao musical e audi¢cdo analitica, a partir do repertério ouvido e dos trabalhos
de criacdo dos alunos, nos idiomas modal, tonal ou nao-tonal. As variagdes
musicais sobre um tema, compostas por cada aluno a partir de uma mesma peca
musical escolhida para esta finalidade, sdao ouvidas e comparadas, com

observagdes e comentarios discutidos entre o grupo.

Acreditamos que aula coletiva propicia ao grupo um bom nivel de integracao
através da performance comentada e da troca de experiéncias, ainda que néao
aconteca com a regularidade ideal para alunos do Piano Complementar, visto ser
uma atividade além da carga horaria estipulada. Cada encontro depende de um
minucioso planejamento, que leva em conta a disponibilidade de espaco fisico e de
horarios dos participantes. Suplantar estas questdes operacionais, entretanto, é
uma tarefa muito mais simples do que equilibrar as atividades, as necessidades e
os potenciais individuais diluidos no grupo, dentro do tempo disponivel. Este
aspecto - o mais importante - visa a qualidade do trabalho musical que sera
implementado e a avaliagdo sobre o mesmo, ao término de cada sessé&o. A partir
deste principio norteador, apontamos alguns dos pressupostos que, segundo
nosso entendimento, poderiam resguardar experiéncias coletivas interessantes e
enriquecedoras:

1. A Musica deve ser sempre o enfoque principal, portanto, ao conduzir os
trabalhos, o professor ndo deve trazer para si importancia maior do que a do
proprio processo;

2. Quem ministra a aula (ou é convidado especial para uma masterclasse) nao

deve agir como o ator incumbido de um monologo no palco, nem tampouco
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como um ilusionista, que pretende entreter o seu publico com demonstragao
de habilidades inacessiveis aos nao iniciados;

3. O processo € mais proveitoso quando o aluno (intérprete ou apreciador)
julga-se apto e disposto a participar da troca com os seus colegas no grupo
e vé o professor como alguém capaz de contribuir, através de sugestdes e
opinides musicais;

4. O aluno deve ser preparado pelo seu professor - responsavel pela
orientagdo cotidiana - para tocar em publico, entrar em contato com
concepgdes diferentes, apreender o principal e confiar no seu préprio
potencial expressivo;

5. Professor e alunos devem buscar caminhos para a realizagdo musical que
respeitem individualidades e potenciais diferenciados;

6. Participantes em patamares distintos de desenvolvimento musical devem
ser orientados com a mesma atitude de atencgao e respeito; o cuidado com a
qualidade da performance deve ser preservado, independentemente da
complexidade (técnica e musical) da obra interpretada;

7. E necessario que o nimero de participantes esteja condicionado & duracéo
prevista para a aula; cabe ao professor a organizagado prévia, para que o

tempo seja distribuido de acordo com o contingente de alunos.

Além das atividades musicais, em alguns encontros convidamos os alunos de
Piano Complementar para reflexdes, com elaboragdo de possiveis analogias a
partir de trechos, textos ou poemas selecionados para a leitura em classe. Nesse
material literario discutido estdo incluidos temas relacionados a arte, a musica e
seus intérpretes, a compreensao, a sensibilidade, ao ensino de uma forma geral e
ao ensino especifico da musica.® Apresentacdes musicais comentadas, conversas,
leituras e reflexbes sado estratégias para alcangcarmos os objetivos implicitos na
nossa proposta pedagdgica. E por este motivo que, embora existam dificuldades
na concatenacdo de horarios que nao interfram nos demais compromissos
curriculares de cada participante, as aulas coletivas sdo sempre enriquecidas por

situagdes inesperadas, trazendo oportunidades para entrosamento e revelagdes.

® Como resultados desta proposta pedagogica, recebemos de alguns participantes textos

elaborados como exercicios de auto-reflexdo, de critica e de estabelecimento de analogias, tanto
entre os diversos temas tratados, quanto entre estes e as proprias experiéncias musicais.
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Encontramos conformidade entre o nosso pensamento e o do educador
SWANWICK (2004), quando ele emite sua opiniao sobre os beneficios da inclusao
de atividades semelhantes a estas nos programas educacionais. Também
segundo o autor, neste tipo de participacdo ha espago para a performance
comentada e para que os alunos apresentem suas idéias e conversem sobre a

musica:

Em um amplo programa de educagdo musical, os estudantes devem amiude
encontrar a si mesmos em posig¢ao de fazer julgamentos musicais verdadeiros, de
transformar e desenvolver suas proprias idéias musicais e partilhar seus valores
musicais proprios. Pois os individuos fazem suas proprias conexbes musicais,
que o0s capacitam a mover-se criativamente entre as camadas da musica. Os
estudantes podem entao avaliar seu proprio trabalho e o trabalho dos outros.
Tornar-se um ‘membro’, ser parte de uma ‘conversagao’ é, afinal, do que trata a
educagédo. So isso torna uma avaliagdo significativa, incluindo a ‘auto-avaliagao’
do estudante (SWANWICK , 2004, p. 97)."°

3.3. Ler, combinar agoes e improvisar

A leitura a primeira vista depende de habilidades construidas a partir do
conhecimento musical e da técnica especifica do instrumento. E um recurso
pedagdgico que conduz o aluno a descobertas e as experiéncias de concepgao
musical, realimentadas no seu autoconhecimento. Esta atividade requer um intenso
trabalho do ouvido, que repercute no movimento das maos a procura do melhor
resultado. Isto deve acontecer a0 mesmo tempo em que o olhar avanca na
partitura, para a leitura e a antecipacdo das informacbes basicas para o
processamento musical. A preparagdo dos movimentos em sequéncia esta
alicergada nessas informacgdes, pois, para cada etapa da decodificagao da partitura
ha uma acao fisica correspondente. Acreditamos que, antes de por as maos no
instrumento, o aluno deva fazer uma breve analise da partitura, para discriminar os
aspectos musicais relevantes, que fornegam um panorama geral da peca € o

auxiliem em seu desempenho na leitura a primeira vista.

Para o estudo desse tipo de leitura ha preceitos basicos - conforme a nossa

10 . . ~ A -

As camadas da musica as quais o0 autor se refere sdo a consciéncia e o controle dos materiais
sonoros, do carater expressivo e da forma musical, além da consciéncia do valor pessoal e cultural
da musica (2004, p. 91).
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experiéncia, consensuais entre os professores -, que o diferenciam do estudo de
repertorio. Na leitura a primeira vista, € importante captar a viséo global e manter a
regularidade do pulso, sem interromper o processo, mesmo diante de alguma falha.
E necessario o conhecimento musical para que as estruturas do discurso sejam
perceptiveis e para que se saiba como omitir um ou outro elemento - ou fazer
substituicbes -, sem comprometimento ou deturpacdo do seu fluxo. Essa
capacidade de entendimento e a vivéncia musical facilitam a expressividade na
realizacdo da dindmica e da agogica, mesmo que de uma forma incipiente. Treinar
para tocar sem olhar para o teclado, ou apenas baixando muito rapidamente os
olhos, € um requisito importante, que depende do desenvolvimento do senso
espacial e da jungao entre as memoarias tatil, auditiva e visual. Por outro lado, ao
estudar o seu repertério, o aluno deve concentrar-se na corregao de erros, a cada
passo, com as devidas interrup¢des para analise da situagao e experimentagdes,
sempre que houver necessidade. Ele deve procurar a solugéo para os problemas
imediatamente, ao invés de passar varias vezes pelo mesmo trecho musical -
repetindo e fixando os erros em sua memodria motora -, como se estivesse
aguardando uma solugao espontanea e inesperada, com explicagao desconhecida.
Escolher o dedilhado, por exemplo, ndo é uma tarefa que possa ser negligenciada
e nem sempre € facil, ha situagdes em que a decisdo nao é tao simples. Estudar
por partes e lentamente, escutar, estar atento, observar todos os detalhes, técnicos
ou musicais sdo condi¢gdes essenciais. Observar as maos ao tocar possibilita a
analise dos movimentos envolvidos a cada momento, com o objetivo de ajusta-los

a producéao da sonoridade desejada.

Um aspecto crucial, por vezes negligenciado, € a escolha do repertorio, tanto para
a leitura a primeira vista, quanto para a performance. Este € um passo tao delicado
quanto importante, afinal, as escolhas que fazemos sao assunto de grande e
natural interesse, sejam elas afetivas ou relacionadas a qualquer campo das
atividades profissionais. A orientacado do professor e o autoconhecimento do aluno
sao fundamentais para o exercicio da escolha, para a utilizacdo de métodos de
estudo apropriados e para uma leitura consciente. Por isto, acreditamos que a
selecao de repertorio para o estudante deve respeitar critérios, tais como:

- Os seus interesses e a sua motivagao para a atividade;

- O estagio do seu desenvolvimento técnico e musical,
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- As suas necessidades individuais para crescimento e independéncia;

- A adequacao dos desafios encontrados na peca as suas possibilidades;

- A diversificagao do material e a sua compatibilidade com tempo previsto para a
atividade, no caso da leitura a primeira vista'";

- A importancia da ampliacdo do conhecimento a respeito de compositores,

géneros, idiomas e notacdes diferentes. '

Em uma entrevista, o pianista Michel BLOCK™ defende fortemente o processo
lento de ver, ler e praticar, como um auxiliar conectado a positivas consequéncias
musicais e psicologicas. Ele considera ser esta uma atividade mais dificil, devido a
atual capacidade geral de atencdo das pessoas, mesmo daquelas que acreditam
desejar fazer musica. BLOCK compara o processo de ler e estudar devagar e
atentamente com o recurso visual da camara lenta, que, utilizado numa
transmissao esportiva, revela a sincronia de movimentos imperceptiveis e
complexos, comentados em seguida por especialistas da area, treinados para vé-
los numa velocidade normal. Com a camara lenta, os movimentos combinados das
piruetas de um ginasta ou do mergulho de um nadador ficam visiveis para o leigo.
BLOCK faz a analogia entre a arte e a técnica da leitura a primeira vista e da
pratica musical em movimento lento com o0 mesmo principio do esporte, alertando
que, na musica, o ouvido € o instrumento que deve ser verdadeiramente
sensibilizado, desenvolvido e ensinado. E como se nossos olhos ‘ouvissem’ (ao
invés de ver) a musica e nossa audicao ‘tocasse’ através de nossas maos. Nao
cabe nesta nocao o efeito nocivo da fragmentacéao, de um movimento desarticulado
e anti-musical, ou de uma contagem marcial e robotizada dos tempos em
andamento lento. O conceito da pratica recomendada por BLOCK implica que a

total atengdo deve estar voltada para o trabalho do movimento lento: mental,

" Utilizamos regularmente para a leitura a 12 vista o nosso livro didatico Percepg¢do Musical -
Idiomas e Timbres: 25 pequenos exercicios e pegas a duas e mais vozes (2000, nao publicado).
Este material foi elaborado para atender as praticas e necessidades especificas das aulas de
Percepcao Musical e Treinamento Auditivo — analises auditivas, leituras vocais, ditados, etc. — e,
posteriormente, passamos a emprega-lo também na disciplina Piano Complementar. Neste
trabalho, cada peg¢a ou exercicio vem acompanhado de uma sucinta analise musical. Além da
diversificagdo dos timbres o material contempla os idiomas modal, tonal e atonal, com as
dificuldades musicais apresentadas de forma gradativa. Predomina a escrita pianistica e algumas
das pecas a trés e quatro vozes, destinadas a diferentes formagdes instrumentais, podem ser lidas
por dois alunos, ou através de redugao da partitura ao piano.

"2 Entendemos que a formacdo académica deve resguardar para o graduado uma visdo mais ampla
que ultrapasse a sua preferéncia ou futura especializagdo em um Unico estilo de linguagem musical.
5 WAGNER, Jeffrey, (1998).
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emocional e fisico. Parece-nos essencial que cada aluno seja orientado a respeito
destas estas trés dimensdes, destacadas pelo pianista, para saber integra-las
conscientemente, seja numa leitura ou na performance do seu repertério, na

criacao e na apreciagao musicais.

A nosso ver, a combinacdo de acgdes distintas na formagdo musical visa
desenvolver capacidades de dissociagao e independéncia, além de dar suporte
para a expressao individual. Esta independéncia tem reflexos nas decisbes
técnicas e musicais, de acordo com a concepg¢ao que esta sendo construida. Ha
uma grande variedade na modalidade de exercicios praticos, seja em disciplinas
coletivas ou individuais. As agdes simultdneas podem  acontecer
diversificadamente, por exemplo, através de duas linhas meléddicas (cantar e tocar),
duas ou mais linhas ritmicas (percutir ambas as maos, pés e palmas, pés e voz,
palmas e voz falada, combinar trés destas agdes, etc.), entre uma linha ritmica e
outra melddica, (cantar e percutir), ou uma base harménica e uma linha melédica

(tocar e cantar).

O aluno de Piano Complementar pode realizar atividades a partir do seu proprio
repertério, com a escolha alternada entre as linhas da pega, cantando uma delas e
tocando outra, ou, ao tocar duas ou mais vozes, escolher uma destas para ser
cantada ao mesmo tempo. Notamos que afloram algumas dificuldades neste
processo e, na medida em que elas sdo vencidas, a performance tende a melhorar,
sob varios aspectos. Tocar uma voz e percutir o ritmo de outra - ou estudar
apenas percutindo a linha ritmica de duas vozes com as maos -, desenvolve a
capacidade de ler verticalmente e a coordenagcdo motora. Os exercicios também
conferem ao praticante maior seguranga nas questdes que envolvem a realizagao
consciente e independente das texturas. Os aspectos da performance que
merecem uma maior atengao por parte do aluno, identificados com o auxilio do seu
professor, evidenciam-se paulatinamente. E possivel investigar o conjunto de
necessidades individuais e, com a escolha adequada de recursos, direciona-los

aos patamares desejados e ao tratamento de diferentes conteudos.

A improvisacdo pode ser estimulada a partir de propostas que apresentem o

aumento gradativo do grau de complexidade musical. E sempre um desafio para o
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aluno improvisar uma linha melddica vocal sobre um encadeamento tocado ao
piano, mesmo que esteja restrito as fungdes harmoénicas principais. O material
deve ser elaborado de acordo com os diferentes niveis de dominio nas percepgdes
melddica e harménica. Se a sequéncia de acordes for transposta, com o cuidado
de preservar o conforto da regido vocal a ser utilizada, outras vantagens estarao
incluidas. Dentre estas, a conquista de maior prontiddo no raciocinio envolvido no
transito entre tonalidades ou modos diferentes, considerando-se as suas
dimensdes tedricas e praticas. Quando a linha meldédica é improvisada ao piano
ocorre, no inicio, uma natural diminuigdo na sua complexidade melddica e ritmica,
porque ao pensamento musical estardo acopladas as necessidades técnicas
referentes a sua concretizagdo no teclado. Por exemplo, a escolha do dedilhado
mais confortavel ou um rapido ajuste quando a primeira opg¢ao nao for apropriada
sdao habilidades que envolvem treinamento especifico e experiéncia musical.
Também por razdes técnicas, a expressao musical em dois planos dinamicos na
homofonia pode ser um desafio mais complexo, principalmente para os iniciantes

no instrumento.

Leitura, agcdo combinada e improvisacdo podem ser, de forma alternada ou
conjugada, trabalhadas com um mesmo material. A versatilidade na sua utilizagao
depende da criatividade do professor, com possibilidades variaveis em aulas de
Percepcao Musical, Treinamento Auditivo e Piano Complementar. Sao atribui¢cdes
do professor escolher e adaptar o material musical - popular, folclérico, erudito - e
as formas de usa-lo, conforme as habilitacbes e os perfis discentes. Quanto a
publicacdo de material didatico, ha uma grande variedade de livros que trazem
compilagdes tematicas com inumeros exemplos extraidos da literatura, de varios
periodos e géneros, além dos exercicios elaborados com objetivos e conteudos
especificos. Exercicios que empregam a diversificacdo de claves, por exemplo,
preparam os alunos de regéncia para a leitura (ou redugédo) ao piano de pecas
escritas com outras formagodes instrumentais, um requisito importante para a sua
futura pratica profissional. Tendo em vista que muitos desses alunos nao tém um
dominio satisfatorio do instrumento ao ingressar na Graduacdo, esta habilidade

deve merecer atencado diferenciada, por parte do seu professor de Piano

137



Complementar. ™

Um tema a ser destacado € a validade da pratica musical que equilibra a
diversificagcao e o enfoque nos idiomas modal, tonal e atonal. Nado é pequeno o
percentual de alunos com experiéncia insuficiente fora do ambito tonal, o que
ocasiona restricdes ou limitagdes indesejaveis na sua formagdo. Se nao é sempre
possivel incluir esta diversidade no repertorio individual de cada semestre, € muito
facil trabalhar idiomas em outras atividades, de forma produtiva e interessante.
Vamos apresentar trés exemplos de publicagbdes didaticas que podem ser
adaptados a propostas diferentes (leitura a primeira vista, transposicées e
improvisagdes) e que contemplam idiomas distintos. Ermelinda PAZ (1989 e
1994) realizou um trabalho de pesquisa sobre 0 modalismo na cangao brasileira, o
que resultou em um conjunto organizado e expressivo de cangdes folclodricas,
colhidas em varias regides do pais. Estas cancdes estao registradas com as suas
letras e em algumas delas ha sugestdes de harmonizacdo. E um material
interessante para solfejo, analise auditiva, para ditado das melodias e identificacao
ou realizagdo das harmonizagbes caracteristicas do modalismo (com registro em
cifras ou graus). A intimidade com o clima harménico de cada modo pode ser
construida, gradativamente, pela experimentagcao de possibilidades diferentes no
acompanhamento de uma melodia. Apds as atividades de identificacdo melddica e
harmonica, ha como trabalhar as cangdes brasileiras em pequenos arranjos vocais,
nas classes. De forma similar, a leitura, a harmonizagdo e os arranjos destas
cangdes sao possibilidades praticas para o aluno de piano, que ainda pode
exercitar transposi¢cdes e improvisagdes, ampliando sua vivéncia do ambito

harménico especifico de cada modo.

Em seu livro Lire la Musique par la Connaissance des Intervalles, vol | e ll,
ARBARETAZ (1979) inclui grupos de exercicios praticos a duas vozes, realizados
pela mesma pessoa: Jouer et Chanter (tocar e cantar). Conforme a concep¢ao da
autora, os exercicios visam habituar os instrumentistas e os cantores a escutar a
sua parte integrada a outra parte e a obter independéncia entre a leitura e a escuta.

A apresentacdo das pecas expde uma cuidadosa organizacdo em dificuldade

' Na EM UFMG, o graduando deve estar apto para os dois periodos obrigatérios da disciplina

Leitura de Partitura ao Piano, integrante do curriculo da habilitagdo em Regéncia.
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gradativa. Em todas ha indicacdo de andamento, mas a autora n&o escreve a
dinamica, delegando as escolhas para o executante. Os exercicios focalizam
intervalos de forma especifica e, como o objetivo ndo esta na questao ritmica, nao
ha complexidade no tratamento das duragdes. Alunos de piano podem tocar e
cantar este material contrapontistico alternando vozes, pois ele foi composto de
acordo com a tessitura vocal média das vozes humanas, tornando a opgao de

alternancia das agdes perfeitamente factivel.

O idioma nao-tonal empregado por ARBARETAZ ¢, para a maioria dos
estudantes, um novo ingrediente e um grande desafio'®. Freqglientemente nossos
alunos comentam sobre a pouca ou nenhuma experiéncia anterior com estas
atividades, especialmente a de cantar os intervalos constitutivos de linhas
melddicas estruturadas sem a referéncia de um centro de atracdo. Sem este apoio,
crescem as dificuldades para se manter a afinagdo, principalmente nas
dissonancias resultantes da simultaneidade entre o piano e a voz. Além cantar e
tocar as linhas melddicas sobrepostas, sem a previsibilidade dos idiomas tonal ou
modal, o nosso aluno €& alertado para nao deixar em segundo plano a
expressividade musical. Quando dificuldades de entonagdo e compreensao sao
obstaculos ja vencidos, incentivamos o aluno para que experimente com liberdade

a propria dinamica, escolhida de acordo com sua analise e sua intuig¢ao.

Encontramos em BERKOWITZ, FONTRIER e KRAFT (1976, cap. IV p. 256 a 317)
uma série de exercicios, em dificuldades gradativa, distribuidos em quatro secoes:
Play and Sing, | a IV'®. Inicialmente, ha apenas a linha do baixo e uma melodia ser
cantada, com predominédncia de graus conjuntos e de notas pertencentes aos

acordes das fungdes principais. Na sequéncia, surgem acordes que acompanham

'® Janet SCHMALFELDT apresenta em entrevista a sua visdo sobre a acessibilidade a musica
produzida desde o século passado em idioma atonal. Concordamos com a autora quando ela
defende que o alcance de melhores condigdes para a compreensdo da musica de Shoenberg e
Babbit, por exemplo, depende de uma preparacao especifica. Neste sentido, endossamos a sua
avaliagao: “No entanto, [esta preparagao] ndo ira acontecer, a menos que fagamos algum trabalho
para treinar os nossos ouvidos e 0s de nossos alunos para ouvir relagbes atonais. Em algumas das
melhores escolas de musica existe algo como treinamento auditivo atonal” (CAVAZOTTI, A. e
GANDELMAN, 2002, p. 64).

'O capitulo lll, Duets - para duas vozes iguais ou mistas (p. 208 a 255), oferece material musical
que pode ser empregado no piano, para leitura a primeira vista e para tocar e cantar, com a
comodidade vocal assegurada em ambas s partes.
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a melodia, tocados pela mao esquerda ou, em posigao aberta, pelas duas maos.
Sao empregadas variagdes das texturas, como a homofdnica realizada pelo piano
e o0 acréscimo da linha exclusivamente vocal, ou com tratamento mais polifénico,
onde partes escritas para o instrumento sado sobrepostas por uma linha vocal.
Pouco a pouco, crescem as dificuldades técnicas e musicais e aumenta a
complexidade nas dimensdes harmdnica e melddica e ritmica. Ha a inclusdo de
modulagdes (para tons vizinhos e afastados), o emprego da instabilidade tonal, do
tonalismo livre e do modalismo. Encontram-se a disposi¢cao do professor inumeras
possibilidades de leitura, de inversbes entre linha cantada e tocada e de
transposi¢cdes, a serem exploradas de acordo com a desenvoltura musical e
pianistica de cada aluno. No Capitulo V, Improvisation Studies (p. 319 a 334), ha
encadeamentos harménicos que devem ser tocados como base para uma
improvisagao vocal. Para esta improvisacao ja estdo escritas diferentes linhas
apenas ritmicas, ficando a cargo do executante o acréscimo de notas ao trajeto
ritmico estipulado, para dar corpo a melodia. O aluno pode experimentar novas
melodias, com o0 mesmo ritmo, em desafios que refinam sua coeréncia, atengao e
criatividade. O Capitulo Improvisation Studies esta organizado em quatro secoes e

a énfase na complexidade das linhas ritmicas € agregada paulatinamente.

3. 4. Experiéncias criativas com o piano

“Les mauvais musiciens n'entendent pas ce qu'ils jouent.
Les meédiocres pourraient entendre mais ils n'écoutent pas.
Les musiciens moyens entendent ce qu'ils ont joué.

Seuls les bons musiciens entendent ce qu'ils vont jouer."

Edgard Willems'”

As palavras de E. Willems correspondem a sua visdo sobre as condigbes
individuais do intérprete e, segundo dedugdes naturais, a sua avaliagdo tem

conexao direta com diferentes niveis da performance. Conforme o educador

'7 Marie Claude Arbaretaz (1979) inclui como epigrafe, nos dois volumes do seu trabalho, a citagao
de Edgar Willems, encontrada no seu livro L’oreille Musical, Tome Il. Em outra publicagao (1970, p.
97) o autor reedita esta afirmagao e acrescenta que os “musicos artistas ouvem como irdo tocar ou
cantar aquilo que eles ouvem interiormente.” Esta convicgao nos reporta a concepgao de Fernando
Pessoa (ver Cap. Il, p. 28) sobre a arte entendida como uma representagdo simultdnea - ou
intersegao - de um estado de alma, paisagem interior (neste caso, sonora), com o mundo, ou seja,
com a paisagem exterior captada pela nossa percepgao.
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musical: “Os maus musicos ndo podem ouvir o que eles tocam. Os mediocres
poderiam ouvir, mas nao escutam. Os musicos medianos ouvem o0 que eles
tocaram. Apenas os bons musicos ouvem o0 que irdo tocar’. Entendemos que
Willems discorre sobre a qualidade dos intérpretes, que resulta da diferenca
determinante entre uma audicao fisiologica, até involuntaria, e uma escuta ativa
que revela compreensao e intengao musicais. Fatores como o tipo de aprendizado,
a dedicacdo e o interesse do intérprete e as capacidades individuais de
discernimento e concentragdo sdo componentes com preponderante influéncia na
atividade musical. Para conseguir ‘ouvir antes de tocar’, € preciso que o musico ja
tenha em mente uma paisagem sonora construida durante o trabalho de
preparacdo da peca. Essa paisagem, moldada lentamente pela percepgcao dos
eventos e pela concepgao da obra, deve preceder cada gesto, manter a vitalidade

da intengdo musical e nortear a sua interpretagdo durante a performance.

Entendemos que o nosso envolvimento € maior se lidamos com um objeto do
nosso interesse, em qualquer atividade. Partindo deste ponto de vista é que
incluimos em nossa metodologia para o Piano Complementar os trabalhos de
criagdo, como uma estratégia para o desenvolvimento musical, que leve o aluno
intérprete a buscar ‘ouvir antes de tocar’. Visamos, assim, a uma espécie de
entrega, ou maior comprometimento do aluno com a sua performance musical.
Através da atividade criativa, os estudantes tém oportunidades para agregar a
exploragao consciente do seu potencial expressivo e a aquisicado de conhecimentos
musicais, que abrangem aspectos praticos, tedricos e conceituais. Os alunos
escrevem pequenas peg¢as ou variagdes, com temas escolhidos a partir do
repertério que estejam estudando, na medida das suas possibilidades. Procuramos
orienta-los para que os seus trabalhos estejam adequados a proposta inicial e,
principalmente, para que saibam resguardar o equilibrio entre as demandas
técnicas e expressivas da peca, e as suas condi¢cdes pessoais de realiza-las no
instrumento. Como exemplo deste procedimento, para as pegas que utilizam
apenas as cinco notas do pentacorde, correspondentes aos cinco dedos, os alunos
sao levados a explorar novos elementos estruturadores, tais como: a inclusao de
saltos (quando no tema original s6 ha graus conjuntos), inversdes na
direcionalidade e outras modificagdes melddicas, dimensionamento harmoénico,

mudancas de texturas (contraponto, homofonia), novas articulagdes,
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enriquecimento da linha ritmica e outras configuracbes métricas, expansao dos
registros, modificagcbes de andamento e carater, implementacdo da dinadmica,
emprego de modos diferentes, reorganizacdo da forma. A cada nova variagcao
criada, o aluno é conscientizado para o processo de enriquecimento gradativo dos
resultados, com a incorporacdo de elementos que tornam mais evidentes as
transformacdes, a partir do material original'.

Normalmente, o aluno demonstra grande interesse pela proposta, porque
reconhece 0 ensejo de poder expressar-se musicalmente, criando e descobrindo
recursos musicais e pianisticos. Ha um genuino e crescente interesse pelo
processo de criacdo musical, construido lenta e conscientemente a cada aula, em
conversas e experimentagbes de alternativas. A riqueza do trabalho esta na
combinagdo entre o aprendizado inerente a atividade e o prazer obtido pelos
resultados musicais. Tém repercussao positiva na formagdo musical do aluno o
reconhecimento de elementos estruturadores da linguagem e as experimentagdes
e discussdes sobre varios aspectos técnicos e musicais. Dentre estes, citamos o
tratamento da dinamica e da agogica, as nuances das articulagdes, as texturas, a
escolha do andamento e do carater, a descoberta de recursos expressivos, o
refinamento da escuta e o aperfeicoamento do toque pianistico, para que este
resulte na sonoridade desejada. Acreditamos que 0 processo e 0s resultados da
analise musical de uma pega em constru¢do descortinam novas possibilidades
para fruicdo e descobertas. No pensamento de WISNIK (2001, p. 29 e 30), a
musica consegue “(...) expandir e suspender, condensar e deslocar aqueles
acentos que acompanham todas as percepg¢bes. Existe nela uma gesticulagdo
fantasmatica, que estd como que modelando objetos interiores.” Para Charles
ROSEN, “a forca expressiva da musica faz com que imaginemos como real o que,
de fato, estd apenas implicito” (2000, p. 27) °. Entendemos que na investigagdo do
tratamento da linguagem através da criacdo € possivel desenhar também um

cenario importante para a apreciagdo. Surgem fundamentagcbes para a

6] primeiro volume do Microkosmos (B. Bartdk) tem sido nosso principal ponto de partida para que
os alunos criem suas variagoes.

YEm A Geragdo Romantica, o autor escreve sobre o pensamento musical, as singularidades e
procedimentos composicionais nas obras para piano de grandes compositores do romantismo. Na
profundidade e abrangéncia de suas analises, focaliza também aspectos importantes como
caracteristicas e possibilidades sonoras do instrumento e o conhecimento a respeito destas,
revelado na criagdo musical de varios compositores.
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performance, € possivel ouvir 0 que ‘esta apenas implicito’, ha a revelacdo de

diferentes ‘objetos interiores’ e ‘gesticulagoes’.

Se o desejo é a expressao do proprio pensamento, o aluno se conscientiza de que
a expressividade musical depende do desenvolvimento dos recursos técnicos
especificos, que envolvem capacidades como a de combinar movimentos de maior
ou menor complexidade, mais rapidos ou mais lentos, sem que haja o
comprometimento da precisdo e da flexibilidade. Observamos que, quando a
propria criagdo musical € o centro das atencbes e o campo de possibilidades
musicais a ser explorado, a motivagdo tende a crescer e o envolvimento do
intérprete € mais profundo. Parece-nos evidente a amplitude da repercussao
positiva deste processo nos campos especificos da pratica musical de cada
graduando, instrumentista, cantor, compositor, regente e aluno de Licenciatura.
Acreditamos também que essas experiéncias com a criagdo através do piano
podem ser proporcionadas a estudantes de musica, em quaisquer estruturas ou
modalidades de ensino musical.

A criatividade associada a pratica do idioma modal € um dos caminhos que
escolhemos, por reconhecermos as lacunas comuns neste dominio. Pelo mesmo
motivo, algumas experiéncias no idioma atonal também servem como pontos de
partida para a criagdo de pequenas pecas. Entendemos que a pratica no
instrumento complementa e sistematiza o aprendizado musical e acrescenta
recursos inviaveis nas aulas de Percepcdo Musical, que acontecem em turmas
com mais de vinte alunos. Para ampliar as experiéncias do aluno com o idioma
modal, partimos de exercicios praticos ao piano, com 0s quais € possivel avaliar
sua bagagem de informacgdes e o0 seu nivel de compreensdo. Em alguns casos, a
simples tarefa de tocar escalas Maiores e menores - nas formas antiga (modo
eolio), harmbnica, e melddica - em apenas uma oitava, envolve dificuldades nao
apenas técnicas, mas, principalmente, as decorrentes da nao-sistematizagcao de
conhecimentos tedricos e da pouca desenvoltura auditiva. As descobertas e a
possibilidade de compreender as estruturas modais sdo motivagdes para os
estudantes, que alimentamos através das nossas propostas de atividades. Tocar e
cantar escalas modais, comparando-as com os dois modos do sistema tonal tem

sido um exercicio que demanda tempo e disponibilidade do aluno e do professor.
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Em um curso de Pedagogia da Educacédo Musical que fizemos na EM UFMG, no
inicio dos anos 1980, a professora argentina Violeta H. Gainza®® apresentou em
classe um Quadro Comparativo dos Modos Liturgicos, no qual ela destaca em uma
tabela as diferencas entre as estruturas escalares dos modos liturgicos, quando
comparadas com as escalas Maior e menor do sistema tonal. Este quadro,
transcrito a seguir, sintetiza informacdes de forma simples e direta, razao pela qual
nés o temos utilizado, desde entdo, em aulas coletivas e individuais e em

disciplinas diferentes.

Notas Nome Parece Porém... Logo:
Do Jonio ) e T e
Ré Dérico menor 62 Maior menor +
Mi Frigio menor 22 menor menor -
Fa Lidio Maior 42 Aumentada Maior +
Sol Mixolidio Maior 72 menor Maior -
La Edlio (m) | e e
Si o Yo o [o T e T B

Tab. 01 — Quadro Comparativo dos Modos Litargicos, apresentado por Violeta H. Gainza,
em curso que ministrou na EM UFMG
De forma gradativa, induzimos o aluno de piano a descobrir o encadeamento
caracteristico de cada modo. Quando ele toca e canta o acorde do | grau (com
excecao do modo de Si - Ldcrio), classifica-o como Maior ou menor e, ao tocar a
escala, experimenta a légica e a sutileza da denominagéo adotada por Gainza: M*
ou M, m* ou m’, respectivamente para os modos Lidio, Mixolidio, Dérico e Frigio.
Se aluno procura outros graus como o IV e V, determinantes no tonalismo, surgem
as primeiras diferengas; se ele toca as triades do Il e do VII graus, o ambiente

harménico revela novas surpresas. Concluir que o acorde de | grau encadeado

2 Violeta Gainza (1976, Introdugao- Guia Didactica) recomenda que o aluno seja conduzido a fazer,
viver e compreender a musica através da sua pratica ao piano; partir do que lhe é proximo e familiar
para o conhecimento sistematizado (reconhecer e manejar estruturas basicas) e para a expressao
pessoal. A criagdo surge naturalmente como produto de um saudavel metabolismo, quando ha a
clareza a respeito das estruturas musicais e instrumentais. A pedagoga valoriza as atividades de
transposicao, leitura (independente, guiada pelo professor e a 12 vista), improvisagao (tonalidades e
modos, acordes, acordes quebrados e contrapontos), imitagdo consciente (reprodugdo do que o
professor fez, apelando para a memoria visual e auditiva), ditado ao piano, tocar de ouvido. Gainza
considera a pratica de repertério a quatro maos como recurso importante para o ajuste e equilibrio
dinamico entre as partes. A autora também defende os principios de que, se 0 aluno compreende o
que toca, o faz com extraordinaria facilidade e, ainda, que é desejavel e positivo incluir no seu
repertério os proprios trabalhos de criagao musical.
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com apenas um outro acorde diferente pode definir o modo € motivo de surpresa.
Fizemos um quadro para a comparagado entre os climas harmdnicos e para a

definigcdo, caso a caso, dos acordes caracteristicos, abaixo apresentado:

Jonio ambiente tonal: I, IV,V, |; ambiente modal : I, II, I/ 1, VI, | etc
Dérico Im e IVM /oulmellm (definem o modo)
Frigio Im ell M/oulm e VIIm (definem o modo)
Lidio IMe IM /oulM e VIIm (definem o modo)

Mixolidio IMeVm /oulM e VIIM (definem o modo)

Edlio ImeVIIM/oulmeVm

Locrio

Tab. 02 - os encadeamentos de acordes e os modos

A cada semestre letivo, uma ou mais variagdes ou pequenas pecgas sao criadas
pelos alunos. Na nossa proposta, a produ¢ao musical de cada um € incluida no seu
repertério e apresentada na a Audicdo Final da disciplina®', o que, no nosso ponto
de vista, constitui-se em uma meta importante para o aluno. O estimulo a criagao e
0 seu resultado concreto sdo também caminhos possiveis para a obtengdo de
satisfacao pessoal e autoconfianca. Além destes aspectos positivos, € pertinente
registrar a existéncia de casos em que, conforme a avaliagao discente, a atividade
descortinou novos horizontes. Alguns de nossos alunos declararam que a sua
primeira pequena peca para o piano foi também a sua primeira experiéncia com a
criacao instrumental, ou, pelo menos, a primeira construida conscientemente e com

preocupagdes com a coeréncia e a exeqibilidade®.

2 A audicao acontece ao término do semestre letivo e esta prevista na metodologia de avaliagéo da
disciplina. Participam todos os alunos e o grupo de professores da area compde a banca
examinadora.

22 No Anexo - Partituras (p. 206) apresentamos como resultados pedagoégicos 39 trabalhos musicais
produzidos por 16 dos nossos alunos, entre os anos de 2006 e 2008.
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CAPIiTULO VI - UM ESTUDO SOBRE A COMUNIDADE ACADEMICA: OPINIOES
E INFORMACOES

“Somente prestam atengdo nas opinibées dos outros, diferentes da propria,
aqueles que ndo estao convictos de ser possuidores da verdade. Quem néo
esta convicto esta pronto a escutar — € um permanente aprendiz’.

(Rubem Alves, 1999)

Neste capitulo focalizaremos as opinides, experiéncias e sugestdes de alunos e
professores de Piano Complementar. Serao estudados os alunos da Escola de
Musica da UFMG, através de duas fontes de dados: um questionario preparado
especialmente para esta pesquisa e preenchido por alunos da disciplina, em geral, e
outros depoimentos anteriores, escritos por alunos da nossa classe de Piano
Complementar, matriculados em periodos diferentes da disciplina. Os professores
convidados a participar do estudo atuam na cidade de S&o Paulo, em duas escolas
de musica de nivel superior, uma estadual e uma particular: o Departamento de
Musica da UNESP e a Faculdade de Musica da FAAM - Faculdade de Artes

Alcantara Machado.

l. Os alunos
1. O Estudo dos Questionarios

Consideramos de fundamental importancia conhecer a visdo do aluno, construida a
partir das suas experiéncias durante a formagdo académica. Essa visdo é
permanentemente realimentada pelas suas escolhas, pela sua inser¢ado no mercado
de trabalho nas formas que lhe sdo acessiveis e pelos projetos individuais para a
futura atuagao profissional. O contato especifico com os nossos alunos de Piano
Complementar, as conversas com o0s colegas professores que atuam na mesma
disciplina e com os seus alunos sdao boas oportunidades para compreender
situacbes e necessidades. Além deste campo de observagdo, optamos por
acrescentar um estudo a partir de dados e opinides obtidos com a participagéo

voluntaria e anénima de discentes, estratégia que nos pareceu uma o6tima opgao
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para dar suporte a pesquisa. Elaboramos um questionario’ para levantamento de
informacdes diversas sobre os alunos e suas avaliacbes a respeito de temas
considerados relevantes para o estudo. O questionario buscou levantar dados
referentes a formagao musical que precedeu o vestibular, os percursos individuais
na Graduagao, os vinculos com o instrumento piano e, em questbes abertas, as

expectativas, opinides e observagdes sobre a disciplina Piano Complementar.

O questionario foi preenchido por 27 (vinte e sete) voluntarios: 16 alunos nossos
(59,3%) e 11 alunos de outros trés professores, a partir do segundo semestre de
2007, até o término do primeiro semestre de 2008. Trés colaboradores ja haviam
concluido a sua Graduacgéao na Escola de Musica da UFMG (EM): dois graduaram-se
em Canto e um destes cursa atualmente sua segunda habilitagdo em um
instrumento, o terceiro, graduado em Composi¢cdo, encontra-se fora do pais
cursando uma Pés-Graduacdo e participou da pesquisa através de e-mail. Cada
colaborador preencheu, necessariamente, dois pré-requisitos: 1) ser ou ter sido
aluno de Piano Complementar da EM; 2) ter a experiéncia minima de dois
semestres concluidos durante a sua Graduacao, ou estar finalizando, pelo menos, o

segundo periodo da disciplina.

Os alunos assinaram um Termo de Consentimento Livre e Esclarecidoz, do qual
constavam informagdes sobre a pesquisa € seus objetivos e os esclarecimentos

pertinentes sobre a forma de participagdo anénima de cada voluntario®.
1. 1. Informacgoes sobre o Curso - distribuigdao entre as Modalidades

a) Total de participantes e distribuicdo

Ver Apéndice — Documentos (p. 259).

2 TCLE - o termo é uma exigéncia do Comité de Etica na Pesquisa (COEP) da UFMG. Ver

Apéndice — Documentos (p. 262).

* Pelo levantamento, verificamos que os 27 alunos assim se dividem: sexo masculino - 16, ou 59,3%,
e sexo feminino -11, ou 40,7%. Esta propor¢cédo no grupo estudado é compativel com uma tendéncia
mantida durante as ultimas décadas na populagéo discente da EM. Esta descrigdo € apenas uma
informagdo complementar, pois optamos por ndo apresentar a diferenciagdo entre os géneros
masculino e feminino nas analises e comentarios sobre as respostas dos alunos.
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No primeiro semestre de 2008 houve um total de 254 (duzentos e cinqlenta e
quatro) alunos matriculados na Graduagao. Excluindo-se desta populagdo tomada
como referéncia os estudantes do Bacharelado em Piano - 26 - restam 228, que
correspondem ao universo disponivel para o nosso estudo. Como participaram da
pesquisa 27 alunos, o percentual estudado deste universo foi de 11,84%, patamar
que confere uma margem estatistica bastante confiavel para a pesquisa. Além
destes dados numéricos, a amostra tem a qualidade da diversificagdo, uma vez que
ha no grupo de voluntarios dois representantes da Licenciatura e vinte e cinco do
Bacharelado, estes oriundos de nove diferentes habilitagdes. Segue a distribuicao

dos participantes da Licenciatura e do Bacharelado, com as devidas especificagoes:

Distribuicao dos 27 Participantes por Modalidades e Habilitag6es
1. Bacharelado: 25 alunos
Regéncia 07
Canto 06
Composigcao 05
Flauta 02
Clarineta, Trombone, Trompa, Violino 01 em cada
Violoncelo
2. Licenciatura 02 alunos

Tab. 03 - distribuicdo dos alunos participantes: Bacharelado e Licenciatura

b) Ano de ingresso na Graduacéo da EM

O periodo de ingresso do grupo esta compreendido entre os anos de 1999 e 2007,
com uma maior concentracao registrada entre 2002 e 2006. Consequentemente, 0s
23 alunos que estao nestas condi¢cdes tém uma vivéncia acumulada na Escola de
Musica por um periodo minimo de 04 e um maximo de 12 semestres letivos.
Consideramos que este tempo de experiéncia na Graduacgao favorece a qualidade
das participagbes na pesquisa, principalmente nas respostas dadas as questdes
abertas. A distribuicdo total deu-se conforme apresentamos a seguir, em ordem
cronoldgica, o ano de inicio da Graduagcdo com o numero de ingressantes

correspondente:
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Ano de ingresso | N° de alunos | Ano de ingresso| N° de alunos
1999 01 2004 07
2001 02 2005 05
2002 05 2006 04
2003 02 2007 01

Tab. 04 - n° de participantes por ano de ingresso na Graduagao

1. 2. Formagao musical anterior a Graduagao

a) As modalidades e as instancias

As alternativas - ndo-excludentes - demonstram a manutencdo de tendéncias e
oportunidades (ja observados em outros estudos desta natureza*), inclusive as de
influéncias das origens geograficas dos investigados: as Bandas de Musica e os
Conservatérios no interior do Estado continuam integrando o leque de opgdes

disponiveis para a formagao musical nos niveis basico e médio.

Alternativas nao- excludentes N° de alunos e
percentuais
Aulas particulares 25=92,6 %
Cursos Livres em Escolas Particulares Especializadas 15 =55,6%
Cursos de Extensédo na EM UFMG 07 = 26%
Cursos de Extenséo na UEMG® 07 = 26%
Conservatorio Estadual (02) - Montes Claros
Conservatorios Municipais (02) - Trés Pontas e Barbacena 04 = 15%
CEFAR® 07 =- 26%
Outras: Banda de Musica no interior (02); Igreja Evangélica (01); Coral de Curso 06 =22,2%

de Extensao na EM UFMG (01); Banda de Rock (01); Aula de Musica em Colégio
- 12 a 62 séries - flauta doce (01).

Tab. 05 - instancias e modalidades de formag¢ao musical anterior a Graduagao

b) O tempo de estudo anterior a Graduacéo

Dois tergcos dos alunos - dezoito, ou 66,6% do grupo - declararam haver estudado

entre 03 e 10 anos, antes da Graduagdo em Mdusica. Os oito restantes’

* Ver capitulo IV.
® Universidade do Estado de Minas Gerais.
€ Centro de Formacéo Artistica do Palacio das Artes, Fundagao Clévis Salgado, BH, MG.

"Um participante deixou em branco esta questao.
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encontraram-se nos extremos: antes do vestibular estudaram por um ou dois anos
apenas ou, desde a infancia, por longos periodos de 13, 14, 15 e 16 anos, com

registro de algumas interrupg¢des. Seguem os dados discriminados:

Estudo anterior | N° de alunos | Estudo anterior | N° de alunos
01 ano 03 06 anos 02
02 anos 01 07 anos 01
03 anos 03 09 anos 01
04 anos 05 10 anos 03
05 anos 03 13,14,15¢e 16 | 01 aluno por
anos periodo

Tab. 06 - tempo de estudo musical anterior a Graduagao

c) A pratica de outros instrumentos

Apenas 05 alunos (18,5%) - das habilitagbes Canto, Flauta, Trompa, Violino e
Violoncelo - disseram nao saber tocar nenhum outro instrumento. Nesses casos,
especialmente, consideramos ser de grande importancia a oportunidade obtida
através do Piano Complementar para a formacdo musical do grupo, pois além da
diversificagdo da sua pratica musical, a oportunidade é obtida através de um

instrumento harménico.

Em sua maioria (22 alunos, ou 81,5%) os participantes declararam tocar, pelo
menos um instrumento a mais, além daquele de sua habilitagdo. Houve casos em
que os investigados disseram tocar até dois ou trés instrumentos e um aluno
declarou tocar quatro instrumentos diferentes. Entretanto, foram acrescidos alguns
esclarecimentos quanto a esta versatilidade, que nao corresponde ao equilibrio na
qualidade de desempenho em todos os instrumentos mencionados, havendo

sempre um deles no qual a habilidade musical era maior.

No grupo dos 05 alunos de Composicao, 04 tocam violdo e tém algum tipo de
experiéncia anterior com o piano, caracteristica que nos parece bastante comum,
devido as particularidades da area que requerem habilidades, mesmo que de
iniciantes, em um instrumento harmoénico. Apenas 01 aluno, que toca flauta,
explicou que o seu acesso a um instrumento harmdnico aconteceu somente apos a
matricula na disciplina Piano Complementar. Encontramos uma situagdo que

julgamos favoravel entre os 07 bacharelandos em Regéncia: 05 informaram tocar,
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pelo menos, violdao e piano, com periodos e sistematizacao de estudos diferenciados
na pratica deste ultimo. Outro aluno toca a harpa além do piano e ha apenas um
caso em que o estudante é trompetista, sem nenhuma pratica anterior com qualquer
instrumento harménico. Mais um dado positivo foi verificado entre 06 participantes
da habilitagcdo em Canto: 05 tocam violao, 04 destes tocam também piano (03 com
algum tempo de estudo) e um aluno declarou praticar apenas escalas e vocalises.
Somente 01 aluno de Canto informou nao tocar nenhum instrumento, o que confere
um peso diferenciado ao seu percurso na disciplina Piano Complementar. O
bacharelando em Clarineta toca outros instrumentos de palheta simples e o
bacharelando em Trombone também toca o euphonium. Entre os 02 representantes
da Licenciatura entendemos ser confortavel a situacdo encontrada: o primeiro toca
guitarra e violao e o segundo, flauta transversa e piano, portanto, ambos ja tinham a

necessaria pratica musical em um instrumento harmonico.

Uma caracteristica comum no perfil dos alunos da Graduagao foi reproduzida na
constatacao de que 15 colaboradores da pesquisa (55,5%) mencionaram o violao
como outro meio utilizado para a sua pratica musical. O instrumento, de fato, tem
uma presenga marcante no conjunto dos relatos pessoais que descrevem as
primeiras experiéncias e os primeiros passos de uma formagao musical com algum

grau de sistematizacao.

Em uma retrospectiva geral, podemos concluir que foi surpreendente e bastante
diversificada a lista de outros instrumentos, praticados pelos alunos, sem um vinculo

académico ou necessidade curricular, conforme discriminamos a seguir:

Outras Praticas instrumentais N° de citagoes
Violao 15
Guitarra e Baixo Elétrico 03 cada
Trompete, Flauta Transversa e Flauta Doce 02 cada
Harpa, Violino, Viola, Violoncelo, Contra-baixo, Bandolim, 01 cada
Cavaquinho, Escaleta, e Canto Total: 38

Tab. 07 - incidéncia de outras praticas instrumentais

d) A experiéncia anterior com o piano

Verificamos que 15 colaboradores possuem um piano em casa (55,5%), o que lhes
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confere uma grande vantagem para o estudo, em relagcao aos 12 restantes (44,5%),
que necessitam disputar os instrumentos e os horarios disponiveis para sua pratica
na Escola de Musica, com o fator agravante de concorrerem permanentemente com
os alunos do Bacharelado em Piano. Entre os participantes que tém o instrumento,
apenas 02 mencionaram nao ter experiéncia anterior: um aluno de Canto e um de
Composicao, justamente habilitagbes para as quais o piano é fundamental,
conforme nosso entendimento. Dos outros 13 integrantes deste grupo, 02 nao
apresentaram uma bagagem sistematizada, mas sim experiéncias autodidatas; os
outros 11, previsivelmente, tiveram aulas de piano. Passaram por aulas particulares
07 alunos - em periodos que variaram entre 13 anos e apenas alguns meses - € as
ocorréncias de interrupgcdes foram registradas notadamente nos casos em que este
aprendizado comecgou infancia. Escolas especializadas foram instancias de
aprendizado para os 04 outros alunos. Através dos relatos pessoais ficaram
evidentes as diferengas de objetivos iniciais e do tempo em que cada integrante do

grupo pode investir no seu aprendizado formal de piano.

Um dos 12 participantes que n&o tém o piano menciona um rapido periodo de aulas
particulares do instrumento, considerado como uma preparagao superficial (segundo
suas palavras), que antecedeu o seu vestibular para Regéncia. Entretanto, nao
considera que esta tenha sido uma experiéncia efetiva. Entre os alunos da
Composicao que nao possuem o instrumento, mas com alguma vivéncia musical ao
piano, encontramos trés relatos: o primeiro descreveu suas atividades anteriores
como brincadeiras, experiéncias com a sonoridade e tentativas de tirar musicas de
ouvido; o segundo denominou-se autodidata, ou curioso e relatou ter recebido aulas
de um colega da Escola de Mdusica, aluno do Bacharelado em Piano, iniciativa que
Ihe proporcionou orientagdes basicas, por um curto periodo; o terceiro teve poucas

aulas na infancia e depois tocou como autodidata, por alguns anos.

A tabela a seguir contém os dados quantitativos e qualitativos sobre este assunto:
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Tém o instrumento N3ao tém o instrumento

15 alunos ou 55,5% 12 alunos ou 44,5%

Experiéncia anterior: Regéncia - 05 alunos;| Sem experiéncia: Regéncia, Canto,

Composigao - 01 aluno; Canto - 04 alunos;| Clarineta, Flauta, Violoncelo, Violino,
Flauta - 01 aluno; Licenciatura - 02 alunos. | Trompa, Trombone: 01 aluno em cada

(total - 13 alunos) habilitacdo. (total - 08 alunos)
Sem experiéncia: Canto - 01 aluno; Experiéncia _anterior: Composicédo - 03

Composicao - 01 aluno (total — 02 alunos) | alunos; Regéncia - 01 aluno. (total - 04

alunos)
Tab. 08 - n° de alunos que possuem o piano e a experiéncia anterior com o instrumento

1. 3. A disciplina Piano Complementar no percurso dos alunos

A partir da reforma curricular de 2001 a disciplina manteve-se como obrigatéria (por
02 periodos) somente para a habilitagio em Regéncia, até esta data, a
obrigatoriedade se estendia também ao curso de Composi¢cdo. Para o presente
estudo obtivemos a colaboragado de 08 voluntarios que cursaram ou estao cursando
o Piano Complementar como uma disciplina obrigatoria: os 07 representantes da
Regéncia e 01 da Composicao, ja graduado, que ingressou na EM antes da reforma
de 2001.

Houve uma ampla variagdo no tocante ao numero de periodos ja concluidos ou
ainda em curso na disciplina, o que permitiu colher opinides construidas a partir de
perspectivas e vivéncias diversificadas. Varios alunos optaram por seguir na
disciplina por periodos além dos exigidos em seu curso, e, para aqueles em que ela
€ optativa, a quantidade de semestres cursados confirma manutencao do interesse
pelo instrumento. A maioria dos depoentes ja havia finalizado a sua experiéncia com
o Piano Complementar, situagao que parece privilegiar a sua analise sobre a
influéncia da disciplina na sua formacao musical e no contexto da Graduagao. Este

panorama esta registrado na tabela a seguir:
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Periodos ja concluidos: Disciplina em curso:
15 participantes ou 55,5% 12 participantes ou 44,5%
N° de periodos | N° de alunos N° de periodos N° de alunos
02 08 02 06
03 05 03 03
04 01 04 02
08 01 06 01

Tab. 09 - situacao do participante: n° de periodos ja cursados, ou em curso, na disciplina
Piano Complementar

1. 4. A visao do aluno sobre a disciplina

As avaliagbes, sugestdes e opinides dos alunos, encontradas nas respostas as
questbes abertas, trazem a amplitude das visbes sobre as experiéncias e
expectativas individuais, em contraponto com as oportunidades encontradas na
Graduagao em Musica. Optamos por apresenta-las agrupadas por temas e

praticamente transcritas®.
a) O acesso a disciplina durante a Graduagao

A maioria dos investigados (17, ou 63%) considerou Insuficiente o numero de
periodos disponiveis para a sua habilitacdo. Suficiente, em parte, foi a avaliacdo de
04 deles (14,8%) e Suficiente foi a resposta de 06 alunos (22,2%).

Opinides sobre o n°® de periodos disponiveis de Piano Complementar

Suficiente Suficiente, em parte Insuficiente

06 (22,2%) 04 (14,8%) 17 (63%)

Tab. 10 - opinidoes discentes sobre o n° de periodos da disciplina Piano Complementar

E importante observar duas condi¢bes favoraveis registradas no grupo dos 06
alunos que julgaram Suficiente a quantidade de periodos: 12) 03 tém um piano em
casa; 2%) 04 ja estudavam antes de se matricularem na disciplina. Destes 06 alunos

do primeiro grupo, 04 sdo de Canto ou Instrumentos e fazem a disciplina como

® Os pequenos ajustes ou condensacdes realizados foram necessarios para a clareza dos textos e
para evitar redundancias, sem descaracterizar, de forma alguma, as opinides emitidas. Fizemos
também correg¢des de ortografia e concordancia, em pouquissimos casos.
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optativa, com vaga assegurada por apenas 02 semestres; 02 sdo bacharelandos em
Composicao. Seguem as suas habilitagdes e os seus comentarios: 1°) Flauta - Tem
0 piano, ja estudava, porém considera 02 periodos apenas como introdutorios; 2°)
Canto - Tem o piano, ja estudava, mas revelou que gostaria de poder cursar mais
periodos; 3°) Violino - Nao tem o instrumento, ndo estudava antes, entretanto, avalia
positivamente as suas oportunidades na disciplina, pois ja esta concluindo o seu 3°
periodo; 4°) Clarineta - Nao tem o instrumento e nem estudava antes, tinha a
intencdo de conhecer um instrumento harmdnico e aprovou a sua experiéncia, que
coincidiu com os dois periodos finais do seu Bacharelado; 5°) Composicao - Os dois
alunos que estudam Composi¢ao, de acordo com os critérios aprovados pelos
professores da area, t&ém vaga assegurada por 04 periodos®, apesar de n&o terem a
disciplina como obrigatéria. O primeiro aluno ja cursou 04 periodos, tem um piano, ja
estudava antes e ainda assim declarou que gostaria de matricular-se outras vezes.
O segundo néao tem o instrumento, estudou por pouco tempo antes e considera que
04 semestres bem feitos sdo suficientes para um estudante de Composicao

conhecer os recursos do piano.

Suficiente, em parte, foi a opinido de 04 alunos'®, cujos comentarios e habilitagdes

trazemos a seguir: 1°) Trombone - Conseguiu sua vaga por 04 semestres e, mesmo
assim, considera haver ainda muito o que aprender; 2°) Flauta - Comentou que
tudo depende dos objetivos do aluno e, no seu caso, como ja da aulas de musica,
dois semestres sdo realmente poucos; 3°) Trompa - Considerou relativamente
suficiente a sua experiéncia de 02 semestres porque nao tem o piano e o seu tempo
dedicado ao instrumento foi ficando restrito; 4°) Regéncia - Acredita que seria melhor
estudar mais que 04 periodos e acrescentou que um regente também tem

necessidade estudar um instrumento de orquestra.

Numero de periodos Insuficiente foi a avaliagdo da maioria, ou 17 alunos. Um deles
- estudante de Violoncelo -, optou por ndo fazer comentarios; os demais se
manifestaram conforme descrevemos, agrupando os tépicos que foram abordados,

com a especificagao das habilitagcdes:

® Como Disciplina Optativa.

® Notamos que as ponderacdes apresentadas assemelham-se as da maioria, que considera
insuficiente o numero de periodos que cursaram, ou poderao cursar.
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1°) Licenciatura (02 alunos) - * O instrumento € musicalizador, portanto deveria ser
obrigatério durante todo o curso para a formagao de um professor. « 02 periodos sao

insuficientes para a modalidade, e nao deveriam ser optativos.

2°) Composicao (03 alunos) - * A importancia do instrumento é grande para o curso
e isto ndo esta contemplado na sua estrutura curricular. < A instituicdo teria
dificuldade em oferecer tantas vagas quantas seriam necessarias para todos os
interessados, mas a disciplina deveria ser obrigatéria durante toda a Graduacao;
todos os alunos da EM, para os quais o piano nao é o primeiro instrumento,
deveriam ser iniciados, pelo menos; o piano € o mais indicado para ser usado no
momento da composigcdo. * O tempo disponivel para cursar a disciplina ndo é
suficiente para transformar o piano numa ferramenta util ao estudante, nem para lhe

dar autonomia para prosseguir sozinho nos seus estudos.

3°) Regéncia_ (06 alunos) -« Na grade curricular deveriam ser ofertados, no minimo,
mais 02 periodos, ndao ha tempo nem para um desenvolvimento técnico. « Para o
curso sao necessarias as melhores condigdes possiveis ao piano, 0 que nao se
alcanga com 02, 03 ou 04 semestres. * Se néo é possivel ter a disciplina durante
todo o curso (10 periodos), pelo menos 08 semestres deveriam ser cursados. * O
tempo disponivel € muito pouco, o instrumento é essencial para a formagao do

regente. « O ideal é ter aulas do instrumento durante todo o curso.

4°) Canto (05 alunos) - « A disciplina deveria ser obrigatéria durante o curso todo
(opiniao de 02 alunos). * Se fosse obrigatéria, as vagas estariam disponiveis, como
€ disciplina optativa, € muito dificil conseguir uma. * Todo cantor deveria ter, pelo
menos, 04 semestres para desenvolver a escuta harménica, sentir a simultaneidade
de elementos musicais, ter capacidade minima para se acompanhar no instrumento.
* A pratica de um instrumento harménico € fundamental para qualquer musico, o
piano tem recursos que o tornam ideal. « Mesmo se houvesse a disciplina em todos
os periodos o ideal seria aumentar a sua carga horaria. * O curso de Canto exige
estudo permanente junto ao piano e requer conhecimento harmdnico/melddico de

z

nivel intermediario. * E necessaria a fluéncia ao piano, como ferramenta auxiliar.
b) Por que o aluno procurou a disciplina e quais eram as suas perspectivas

Respondendo a estas questdes, os alunos expuseram suas expectativas com
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relacdo a pratica musical que teriam através do piano. As manifestagcdes colhidas

estdo organizadas em cinco grupos de participantes:

1°) Cordas e Sopros (07 alunos / 25,9%) a) Cordas (02 alunos) < O piano ajudaria

na sua formacdo musical, aumentaria a sua musicalidade, compreensdo e
percepcao harménica. « O piano é importante para ele porque ja da aulas de
musicalizagao e também porque pode melhorar sua leitura. b) Sopros (05 alunos)
Tinha deficiéncias harmbnicas na sua formagao musical por estudar um instrumento
melddico e o piano poderia ajuda-lo a supera-las, também sentia necessidade de
acompanhar os seus alunos iniciantes de flauta em aulas e apresentacdes. * As
aulas de piano seriam complemento para as suas aulas de contraponto. * Queria o
minimo contato com o instrumento e desenvolver aspectos da percepgao harménica:
habilidades auditivas de carater harménico. * Teve interesse pelo piano porque nao
toca instrumento harménico e n&o gosta de violdao, queria desenvolver a percepg¢ao
harmonica e ter uma pratica incomum na sua vida. * Teve interesse pelo piano para

melhorar o solfejo, a percepgado em geral e principalmente o ouvido harménico.

2°) Canto (06 alunos / 22,22%) - « Sempre tocou piano sem nenhuma técnica, queria
adquiri-la e ter o instrumento como auxiliar no estudo do canto. *« Queria melhorar o
conhecimento e a pratica de estudos para ter o piano como apoio para o canto:
arpejos e escalas, leituras de pecas e estudos de harmonia, melodia, ritmo,
andamentos, carater, ornamentos. * O interesse foi justamente pela importancia que
0 piano tem para sua vida e sua formacao, pois desenvolve sua percepg¢ao musical
e €& fundamental para praticar o que aprende teoricamente. « O cantor precisa
acompanhar vocalises e pegas, mesmo que simples, suas e dos seus alunos;
desejava entender o funcionamento do piano, melhorar a leitura, principalmente na
clave de fa, e, simplesmente, porque queria tocar piano. * Precisava aprender
harmonia, ter contato com as estruturas harménicas, saber se acompanhar e aos
seus alunos. * Queria desenvolver as percepgdes harmdnica, melddica e ritmica. « O

piano tem bela sonoridade e € muito pedagdgico, queria tocar um pouco.

3°) Composicdo (05 alunos / 18,5%) - « O piano €& importante instrumento
relacionado a composi¢cao musical da tradicdo européia erudita; tinha expectativas
de conseguir dominio técnico suficiente para ler repertério (instrumentos, grupos,

orquestra) e compor ao piano, testando registros, harmonias e contrapontos. ¢ Seu
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primeiro instrumento € o violdo, que tem sérias limitagbes quanto a construgcdo da
polifonia, exploragao de registros mais graves e mais agudos, portanto sua intengao
era de alcangar o que o violdo nao pode |Ihe oferecer. « Gosta do instrumento que é
muito importante para a composi¢do, queria estudar com o(a) professor(a) x'",
aprender outro instrumento e melhorar seu pensamento musical e sobretudo
composicional. « Aprender piano facilita o aprendizado de qualquer instrumento de
teclado, o repertério seria diferente do que esta habituado (ndo tinha até entado
quase nenhum contato com musica erudita), tem também o projeto de ser
multiinstrumentista. ¢ Interessou-se pelo piano por causa das suas necessidades
composicionais e tinha vontade de conhecer melhor o repertério para piano sob o

ponto de vista do instrumentista.

4°) Regéncia (07 alunos / 25,9%) - « Tinha interesse e ja tocava o instrumento, que
considerava muito importante para a boa formagado do regente. * Pensava em
construir um repertorio adequado a sua técnica, que desejava desenvolver. « Apesar
de ndo conseguir vaga no inicio do curso reconhecia a sua necessidade como
regente, ao matricular-se, havia tanto a necessidade quanto a obrigatoriedade
curricular (as perspectivas ja ndao estavam muito claras e ndo sabia o que o
esperava na disciplina). « Tocava antes sem nenhuma técnica, queria desenvolvé-la
e realizar melhor suas atividades ligadas a regéncia. « O piano complementa a
formacgao e é mais uma ferramenta para o estudo de partitura. *+ O instrumento tem
sua fungao na area da regéncia (é preciso ler sinfonias, concertos e outras pecas
orquestrais que estiver estudando); queria também tocar repertorio exigido no
vestibular para Piano. « Ja era pianista e desejava continuar os estudos, tinha as
melhores expectativas, aspirava fluéncia e técnica: mas, viu que o tempo € pouco
para tais objetivos. « O piano é instrumento de base para compositores e regentes,
da acesso a uma maior compreensao musical e a uma gama ampliada de

possibilidades musicais.

5°) Licenciatura (02 / 7,4%) < Teve interesse inicial por acreditar que o piano o
auxiliaria no seu estudo e na sua pratica como professor; mais tarde, o interesse
cresceu por encontrar uma forma de realizagdo musical-pessoal, deixou até de

estudar seu antigo instrumento (violao) para dedicar-se mais ao piano. * Desejava

M Optamos por nao mencionar nomes de professores citados pelos alunos.
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fazer estudo sério do instrumento, embora seja da Licenciatura, isto € importante
para sua atuacao profissional; tinha perspectivas de uma boa orientagcdo no

instrumento e de estudar seriamente.

c) Sobre a relevancia e a aplicabilidade das atividades: leitura a 1? vista,

transposicao, da improvisagao e criagao

Alguns alunos que preencheram os questionarios nao tiveram experiéncias com
estas atividades na disciplina Piano Complementar, mas, mesmo assim,
apresentaram suas diferentes avaliagdes sobre a importadncia que tém para a
formagao musical. Novamente, as opinides dos 27 investigados estao agrupadas de

acordo com suas habilitagdes:

1°) Cordas e Sopros (07 alunos / 25,9%) - « Apesar de nao ter tido estas

experiéncias, acredita que s&o muito validas e devem corresponder ao nivel de
desenvolvimento do aluno, questiona se trés periodos sao suficientes para realiza-
las'®. « O aluno avalia que o piano poderia ajuda-lo muito nestas atividades™. « A
sua leitura de pegas novas ficou mais facil apds estas praticas ao piano, que
considera como muito importantes, pois promovem a formacdo em varios aspectos.
* As atividades desenvolvem o ouvido e a percepgao musical e podem ser aplicadas
em outros instrumentos. * Teve estas praticas ao piano e pdde rever todos os seus
conceitos em relagdo ao ‘fazer musica’, pois as aplicagbes ‘compartimentadas ou
juntas’ ajudam a desenvolver a musicalidade do individuo. « Como a disciplina é
complementar, acredita que estas atividades devem buscar a maneira de
proporcionar ao aluno maior desenvoltura e desprendimento ao sentar-se para tocar.
» Todas elas corroboraram para a formagao que ja tinha no seu instrumento, nao
criaram novas habilidades, mas somaram experiéncias musicais e refinaram sua

pratica anterior

2°) Canto (06 alunos / 22,22%) - » As atividades sdo extremamente relevantes,
desenvolvem o raciocinio e a leitura (solfejo) musicais; improvisagcao e criagao
desenvolvem a criatividade. « A ordem de importancia € esta: leitura, transposigao,

improvisagao e criagdo; com elas melhoramos ndo s6 como instrumentistas ou

20 questionamento parece decorrer da sua inexperiéncia com estas praticas ao piano.

B Ao que parece, o aluno n3o teve estas experiéncias na disciplina.
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cantores, mas como musicistas; poderemos acompanhar melhor os alunos ou
estaremos aptos para outras atividades, como, por exemplo, harmonizar um solfejo.
» Sao0 relevantes para qualquer profissional da musica. « Todas sao relevantes por
contribuirem para ampliar a nossa percep¢ao musical e porque nos tornam aptos
para enfrentar o mercado de trabalho (aluno ja graduado). « Melhoram o uso do
piano no estudo musical, contemplam possibilidades de mudangas de tonalidades, o
que ajuda o cantor a trabalhar na tessitura adequada a sua classificagdo vocal;
improvisagao e criagdo sao importantes para qualquer musico, independentemente
da sua especialidade. « A relevancia € fundamental, estas praticas deveriam ser
obrigatérias durante toda a Graduacgao, pois na vida profissional nos deparamos

diariamente com estas atividades (aluno ja graduado).

3°) Composicao (05 alunos / 18,5%) - * Principalmente para mim, sdo de infinita
relevancia por varios motivos: ndo existe a 12 vista para um violonista (neste
instrumento ha varios pontos onde podem ser tocadas as mesmas notas), a
transposicao € importante para a compreensao musical acima das condigdes de
execucao, a criagao e a improvisacdo sao importantes para consolidacdo das
questdes trabalhadas em sala. « Estas se constituem em importantes habilidades
musicais genéricas, por si sO, por estreitarem as relagdes do estudante com a
musica e com o piano, através de vias diferentes, criando entre eles relagdo de
intimidade e uma fluidez de raciocinio, muito benéficos. ¢ Isto varia de acordo com
as intengdes de cada aluno que opta pela disciplina, principalmente por que as aulas
sao individuais. * A 12 vista torna a leitura mais automatizada e fluente, aumenta a
capacidade de decodificagdo da musica escrita; a transposi¢ao auxilia a visualizagao
de padrdes, estruturas e conjuntos e na percepgao das relagdes entre estes objetos;
a criagao pode ser vazia se nao foram definidos alguns parametros; a variagao tem
valor especial porque ela aumenta - na mesma proporg¢ao e de forma mais rica que
a criacao livre - as capacidades criativa e construtiva (compositiva) e analitica
(sensivel as caracteristicas do material original); nao trabalhei improvisagdo e nao

me fez falta pois fago isto massivamente.

4°) Regéncia (07 alunos/ 25,9%) - « Para meu curso a relevancia é altissima, pois
trabalho com isso constantemente. ¢ Estas praticas sdo importantes para o estudo
do regente e do musico em geral; todos os grandes mestres da musica eram

extremamente habeis nestes quesitos e creio que ndo haja melhor exemplo a seguir
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do que o deles. « Essas atividades, apesar de secundarias, sdo de extrema
importancia, pois proporcionam o desenvolvimento da técnica da execucdo do
repertdrio tradicional™. « A relevancia é a maior possivel, visto que é a realidade de
trabalho de um regente; acredito que seja importante para as outras habilitagdes;
pois estas praticas ampliam as perspectivas sobre o conteudo musical de uma pecga
qualquer. * Leitura e transposi¢cdo sao imprescindiveis; improvisagao e criagao, para
mim, ficam em segundo plano. « Sao importantissimas; fazem parte do estudo
pianistico e sdo essenciais para se obter fluéncia no instrumento; a relevancia é
maxima, mas deveria ser mais explorada, com a criagao da disciplina Leitura a 12
Vista I, Il lll e IV, da qual constariam estas atividades ao piano; poderiamos até

substituir matérias de menor relevancia por estas, que sao praticas.

5°) Licenciatura (02 / 7,4%)"® + S&o muito importantes, embora pouco praticadas,
gostaria que fossem mais trabalhadas na disciplina. « Seria 6timo pratica-las, pois
seriam trabalhadas a parte técnica do instrumento e a parte expressiva e musical,
que independe do instrumento utilizado; estas atividades me capacitariam mais

como musico, para a pratica geral e para o trabalho como professor.
d) Sobre o repertério estudado na disciplina

Os participantes discorreram sobre as suas experiéncias e preferéncias musicais e

sobre os critérios de escolha adotados na disciplina.

1°) Cordas e Sopros (07 alunos / 25,9%) - « E conveniente ao nivel do aluno. « E

equilibrado e abrange diversos niveis, dentro da técnica que ja possuo (estudos,
Mikrokosmos, Bach). « Gosto muito do que ja estudei, o grau de dificuldade é
sempre adequado ao meu desenvolvimento; tenho opgdes para escolher, segundo
meus interesses. « Um repertério que me interessa muito; ndo estudei muita coisa
atonal (pois nao € do meu interesse); gostaria de ter tido tempo de estudar mais
pecas populares. « Gostei porque foi aplicado de forma gradual, de acordo com meu
desenvolvimento e conhecimento em relagdo ao piano. * Em termos musicais,

adequado a quem nao teve experiéncia anterior (0 meu caso), mas a leitura em

" Percebemos certa incoeréncia na avaliagdo sobre a importancia das atividades e o

desconhecimento sobre as suas possibilidades de aplicagdo com repertério variado.

'® Entre estes alunos, um ndo tem estas praticas nas aulas, o outro revela ter sido insuficiente a
sua experiéncia.
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duas claves e a independéncia das maos sao dificeis no inicio. < Era excelente,

estudei principalmente Bartok e Bach.

2°) Canto (06 alunos / 22,22%) - « Foi muito bem escolhido, pois os professores
esclareciam o que seria trabalhado; deveria ser mais voltado para o caso
especifico, por exemplo, mais trabalho com repertério de canto e piano. * Foi bem
selecionado, com apresentacao de desafios, como a Valse de Stravinsky; tive
momentos de deleite, como a primeira peca de Kabalevsky. « Eu gostei, mas
gostaria de algumas musicas com melodia na direita e acordes acompanhando na
esquerda e vice versa, para treinar harmonizagdes mais simples. * Muito bom; -
Adequado ao aprendizado gradual, sugeriria repertério brasileiro e também pecas
especificas, por exemplo, estudar um Lied na aula de piano. * Além da leitura a 12
vista e de improvisos, trabalhamos bastante com Bach e Bartok; apesar de ter
vontade de fazer repertério com maior ‘efeito pianistico’, achei as pegas bastante

adequadas a disciplina e ao meu nivel técnico.

3°) Composicdo (05 alunos / 18,5%) - « Muito bom, além de gostar esteticamente,
acho que é um repertorio que me ajuda a evoluir. * Foi suficientemente abrangente
para cobrir um vasto espago de tempo da tradigdo, inclusive se aproximando da
musica popular e incluindo a musica de camara; considero ter sido 6timo, em
especial se levado em conta o tempo em que foi trabalhado. « Muito bom, desde
pecas barrocas até contemporaneas, viabilizando, dessa forma, meu contato com
linguagens e abordagens do instrumento bem variadas. ¢ Foi 6timo, por ter sido bem
amplo - barroco, classicismo, primeira fase do romantismo e algumas obras
contemporaneas de Ligeti e Claudio Santoro. « Houve flexibilidade, partindo da
necessidade e da vontade do aluno; tocar as préprias composi¢cdes ajuda a tomar
consciéncia do préprio nivel técnico e, quanto a interpretacdo, das possibilidades
timbricas e de sonoridade para a sua execugao; sugestao: abordar musica popular —

cifras, temas de jazz, arranjo e improvisagao, musica brasileira.

4°) Regéncia (07 alunos / 25,9%) - « Foi bom conhecer compositores (varios, de
varias nacionalidades, caracteristicas e periodos musicais) e tocar suas obras. * Tive
oportunidade e gosto ao fazer repertério contemporéneo e de brasileiros, com o0s
quais nao tinha contato. « Estou adorando, 6timo para desenvolver a técnica do

instrumento e questdes estilisticas. « Adequado ao meu conhecimento anterior;
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evoluiu bastante nesse 06 periodos, passando de pecgas de iniciantes a outras para
repertério de concerto, com alto grau de dificuldade. « Foi em grande parte novo
para mim (Bartok, Kabalevsky, musica contemporanea); o que ja conhecia (Bach) foi
novo, no sentido da visdo interpretativa e pratica pianistica; em termos de
aprendizado, muito bom. « Meu contato foi com repertério bem basico, mas me
possibilitou inumeras realizagdes posteriores; achei bastante condizente com as

minhas necessidades.

5°) Licenciatura (02 alunos / 7,4%) - « O professor sugeriu pegas interessantes e
diferentes que, ao mesmo tempo, possibilitaram praticar diferentes técnicas e
expressividades, dentro do carater e estilo de cada uma. « Muito bom, combina

comigo, tenho a possibilidade de escolhé-lo, ndo é imposto.

e) Sobre os beneficios obtidos através do contato com o instrumento, da
maneira como acontece no Piano Complementar, para a Graduag¢ao de forma

geral e para a habilitagao ou modalidade do aluno, especificamente.

1°) Cordas e Sopros (07 alunos / 25,9%) - < De forma geral, me abriu o horizonte

quanto a pratica musical com o instrumento novo para mim; de forma especifica, me
ensinou a ouvir mais e procurar fazer o fraseado que a musica sugere. * Desde que
comecei a disciplina minha percepg¢ao e leitura melhoraram muito e isso € valido
para todas as habilitacdes; além disto, despertou em mim a consciéncia de aspectos
na musica que nao estavam despertos. ¢ A disciplina ajuda a desenvolver o ouvido
harménico para os que tocam instrumentos melddicos; * E um beneficio o
desenvolvimento das atividades de leitura, transposi¢cao, improvisagao e criacao, ja
mencionadas em questao anterior (resposta de 02 alunos). « Para o curso de
musica, acredito que a disciplina possa auxiliar o aprendizado da escuta polifénica,
contraponto, escuta harménica, execucdo de diversas vozes diferentes e
simultaneas, leitura de grades de orquestra, 1?2 vista, improvisacdo; no meu caso
especifico, ajudou na execucao de duas vozes e a leitura de partes de piano de
pecas para flauta, acarretando em maior facilidade em duos com piano ou em outras
formagdes (trios, quartetos); o tempo musical foi experiéncia nova para mim, pois o
piano permite maior precisdo ritmica e de andamento, pois ndao € necessario

interromper as frases com respiragdes. * A maior importancia consiste em
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proporcionar ao aluno, independentemente da sua habilitacdo, o contato com um
dos melhores instrumentos para a musicalizagdo; meu instrumento € melddico e
transpositor, o piano me proporcionou maior liberdade auditiva no que se refere a

percepcao e a afinagao de intervalos.

2°) Canto (06 alunos / 22,22%) - « Para a Graduagado em geral traz a aplicabilidade
dos principios teodricos, ajuda no estudo da harmonia, percepg¢ao, musicalidade,
estudo de estilo, etc; para o cantor, com certeza, melhora seu desempenho,
inclusive por passar a entender o correpetidor, por isto acho que o aluno deveria
também acompanhar cantores; auxilia o cantor a fazer melhor os vocalises com
seus alunos, inclusive acompanhando com acordes. ¢« A disciplina possibilita o
desenvolvimento da escuta harménica e a capacidade de o cantor acompanhar, pelo
menos, 0 seu vocalise; para a graduagao em Musica, possibilita 0 desenvolvimento
de um raciocinio musical rapido, melhora o solfejo, as leituras ritmica e harménica. °
Melhora a leitura a 12 vista, trabalha musicalmente as musicas, ndo s6 notas e ritmo;
da mais agilidade para ler as pegas para canto; traz o entendimento de como
funciona o piano, me dando mais noc¢éo da dificuldade de uma peca (para o piano)
que vou escolher para cantar (piano e voz). « Por ter cursado s6 02 semestres, nao
foi possivel desenvolver as habilidades esperadas, porém, como primeiro contato
com o instrumento, foi bastante valido. « O piano é o instrumento musical mais
completo (harmonia, melodia, timbres), podendo atuar como uma orquestra;
especificamente, no estudo do canto possibilita trabalhar com vocalises, as partes
do estudo de pecas para coro e canto solo. « Por ser harménico e melddico,
considero o piano o mais completo dos instrumentos e qualquer musico que puder
ter um contato com esta disciplina passa a compreender melhor, tanto seu proprio

instrumento, quanto os demais, e também a musica de uma forma geral.

3°) Composicéo (05 alunos / 18,5%) - « Além dos ja citados em questdes anteriores,
a disciplina proporciona sensibilidade auditiva para ouvir e produzir musica, contato
com bons professores e pessoas em ambiente extremamente saudavel; senso
critico e vivéncia pessoal e profissional; a oportunidade de apresentagao publica,
mesmo que pequena, € positiva. ¢« O compositor desenvolve a habilidade de tocar o
instrumento de tal forma que possa contribuir em seu trabalho composicional;
conhece melhor o repertério para piano; aprende a interpretar obras, como usar

articulagbes, dinamicas, pedal, e desenvolve sua leitura de partitura. « Embora nao
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saiba dizer os beneficios de forma geral, posso dizer que a disciplina me ajudou a
desenvolver um olhar analitico na hora de tocar qualquer peca nova, me fez
compreender a dimensdao e a importancia de parametros como a dinamica e
articulagdo e como estes podem ser usados como estruturadores de uma pecga; a
pratica de ler a 12 vista me possibilita entrar em contato com obras com menos
dificuldades e obstaculos. « Ha varios beneficios que o dominio pianistico traz para o
estudante de composi¢cdo, mas acho que estes somente serdo aproveitados num
tempo de anos, 04 ou mais, o0 que esta muito além de minhas expectativas iniciais, o
que nao as invalida; outros importantes beneficios se mostraram inesperados:
conhecimentos genéricos de execucgao/interpretagdo (diferentes articulagoes,
simbolos, expressao, etc), desenvolvimento do ouvido harménico, aquisicao de
técnicas eficientes de estudo, contato com obras de periodos diversos, introducéo a
notacdo contemporanea, além de outros. « O piano me ajuda a ter uma nocao de

harmonia, de tessitura, etc, importantissimos para o meu curso.

4°) Regéncia (07 alunos / 25,9%) - » O estudo do piano deveria ser intrinseco ao
curso; a interpretacdo do regente sempre se relacionara com sua prévia visao da
partitura e € ai que entra o piano, o melhor instrumento para o estudo geral de uma
partitura. « E muito importante para um aspirante a regente ter um bom dominio do
piano, que facilita o estudo de pecgas orquestrais e permite acompanhar solistas e
cantores que irdo realizar posteriormente um trabalho junto a orquestra « Aumenta
as perspectivas globais sobre uma peca, permite um entendimento mais profundo
do conteudo harmdnico e estrutural da peca; permite um contato ‘fisico’ com o som,
que de outra forma, s6 se daria quando executado por um grande grupo
instrumental. « De forma geral, mais musicalidade, conhecimento de estilo de escrita
do instrumento e do estilo de cada época; de forma especifica, poder trabalhar a
parte de reducdo de grades orquestrais. « De forma geral, possibilita o
desenvolvimento da apreciagdo harménica e musical; de forma especifica, permite
um estudo mais completo de uma obra orquestral, claro, para quem tem um bom
desenvolvimento na pratica do instrumento; através do piano € possivel tocar uma
reducdo musical mais fiel da tal obra e ter uma melhor compreensao daquela
musica. * Beneficios: cantores poderem se acompanhar, musicos de sopro e cordas
trabalharem afinacdo e ouvido harmébnico, compositores explorarem melhor a

compreensao de suas pegas e introspeccdo de outros compositores e de sua
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sabedoria, regentes serem capazes de tocar uma orquestra ou um coral, ou
trabalhar a abstracdo de seus instrumentos que sdo demasiado caros para estarem
sempre a sua disposicao para o estudo. ¢« O instrumento na disciplina desenvolve
aspectos essenciais para a formagcdo musical, como leitura, transposicao,

interpretacao, improvisagao, disciplina, entre outros.

5°) Licenciatura (02 alunos / 7,4%) - A disciplina oferece a oportunidade de alunos
de outras areas terem o contato com o instrumento; na minha modalidade é
fundamental, pois dou aulas de piano, além de fazer trabalhos com performance;
sinto falta do instrumento na Licenciatura e esta disciplina me da chances de fazer
aulas de piano. * A meu ver, 0 piano é necessario a todo musico, por causa de suas
possibilidades técnicas e musicais; o estudo de harmonia, contraponto, orquestragao
e percepgao no geral € bem mais contundente quando amparado pelo uso do piano
e a pratica da sala de aula também €& mais rica; o método praticado em aula

transformou o momento em mais que uma aula de piano: € uma aula de musica.
f) Criticas e sugestoes com relagao a disciplina

1°) Cordas e Sopros (07 alunos / 25,9%) - « Gosto muito do jeito que esta, s6 acho

que deveria ser obrigatoria a todas as habilitagdes. * Apenas que o repertério seja
mais gradativo com relagao a leitura, para aqueles que nao tiveram contato anterior
com o instrumento. ¢« O repertério e a ementa sdao muito bons, as atividades sao
variadas e interessantes; nao tenho nenhuma sugestdo que possa acrescentar. ¢
Ouco dizer que ha muitos interessados em fazer a disciplina, mas o numero de
vagas é muito limitado; a possibilidade de aumentar a oferta seria de um beneficio
muito grande para a EM. A disciplina deveria ser obrigatoria. < Um grande
problema é a infra-estrutura da Escola: sdo poucas as salas com piano para o
numero alto de pessoas querendo estudar; para quem nao tem o instrumento em

casa, fica dificil o estudo. * (um aluno deixou em branco a questao).

2°) Canto (06 alunos / 22,22%) - » As aulas foram muito boas e importantes, a Unica
critica é justamente a falta de acesso a matéria; deveria ser obrigatéria e por mais
periodos; Piano Complementar € matéria de base, imprescindivel para a formagao
de todo musico, mas, principalmente, para os cantores. ¢ A disciplina me auxiliou no
desenvolvimento da minha percepg¢do musical; sugiro que professores e alunos

organizem audi¢gbes antes das provas, como uma audigcdo que ocorreu na classe
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do(a) professor(a) ‘x’'® e que estas audigdes envolvam todos os alunos: seria uma
forma de treinar a performance e a amenizar a tensao da prova. « Gostei muito da
matéria e queria ter feito mais; poderiam experimentar que a disciplina fosse
obrigatoéria a todas as areas, pelo menos por 02 semestres, o que elimina a
dificuldade em achar vagas; o repertério deveria ter melodias acompanhadas, isso
seria bom principalmente para quem vai trabalhar com corais ou dar aulas. * A
disciplina deveria ter mais vagas e, se possivel, obrigatoria a todos os alunos
(Licenciatura e Bacharelado) da Escola. « Deveria ser oferecida a todos os alunos de
canto, sem limites de periodos, para melhorar o estudo e possibilitar a atuagao do
cantor como professor, que precisara utilizar o piano como apoio permanente nas
aulas. * Nao sei como esta a situacdo atualmente, mas quando fiz o curso havia

muito poucas vagas; demorei 03 periodos para conseguir me matricular.

3°) Composicéo (05 alunos / 18,5%) - * S&o poucas as horas semanais que
podemos ter, para mim o ideal seria , pelo menos, 30 minutos a mais de aula por
semana; ¢« Lembro-me que em um dos semestres que cursei, o horario era dividido
entre 02 alunos, foi pouco produtivo; tive aulas individuais nos outros semestres, o
que me ajudou muito a me aprimorar; nao tenho criticas a disciplina, pois foi muito
importante para minha formacéo. * A disciplina é crucial para a quase totalidade dos
graduandos, portanto, sua oferta deveria ser proporcional a essa demanda, com
periodo mais largo de estudos (pelo menos, 04 semestres); seria interessante a
obrigatoriedade da disciplina para licenciatura e para o bacharelado em canto,
composicao e regéncia. « Maior contato entre os alunos de um mesmo professor e
de professores diferentes (aulas coletivas ou outro meio); isso aumentaria o
estabelecimento de contatos com os outros alunos durante todo o curso. « O numero

de semestres oferecidos (principalmente para a composig¢ao) deveria ser maior.

4°) Regéncia (07 alunos / 25,9%) - + Que a disciplina faca parte dos cursos de
regéncia e composi¢ao de forma integral e seja estimulada para alunos de outros
cursos, para que aprendam com a visdo mais detalhista do pianista; proponho que
todos os professores fujam de um método em geral para todos e procurem ensinar
baseados na particularidade de cada um; pode ser dificil, mas é proposta produtiva.

* Ainda é pequeno o0 numero de vagas; existe o problema de salas para estudar,

16 Optamos por nao mencionar nomes de professores citados pelos alunos.
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mas isto ndo é exatamente um problema da disciplina. « O curso € bem conduzido,
gostaria apenas de fazer mais semestres (até me formar), de fazer repertério
cameristico ou estudar partituras de reducdo de 6pera (0o que esta diretamente
ligado a minha area). « Mais uma vez, o tempo é pouco; a disciplina precisa ser
obrigatoria também para cantores, além de regentes e compositores; ¢ Deveria ser
ofertada com um numero muito maior de vagas! ¢« Minha critica ndo se liga
diretamente a disciplina, sempre tentei me matricular, mas s6 consegui apds longo
periodo de tentativas; quando consegui, minhas possibilidades de estudo ja nao
eram tdo grandes, em funcado de outras atividades obrigatorias; a oferta de vagas

deveria ser maior. « (um aluno deixou em branco a questao).

5°) Licenciatura (02 alunos / 7,4%) - + Gostaria de sugerir a adesdo a um
repertério popular também, visto que para minha pratica como professor é
indispensavel este conhecimento. * Gostaria de fazer mais periodos e nao apenas

dois.

Os participantes utilizaram este espacgo para referendar suas observagdées quanto a
disciplina, que, a principio demonstra-se atraente e, apds a experiéncia, confirma
sua aplicabilidade e eficiéncia. No conjunto de sugestbes apresentadas - e em
diversas manifestagdes encontradas nas questdes abertas anteriores -, chamou-nos
a atengdo a convergéncia de opinides quanto a obrigatoriedade, ao aumento do
numero de vagas, de periodos e até da carga horaria semanal da disciplina. Os
alunos ponderam que o0 acesso dos interessados estaria garantido se o Piano
Complementar integrasse o0 curriculo como uma disciplina obrigatéria para
determinadas areas. Houve opinides de que a obrigatoriedade deveria estender-se a
todos os graduandos, no minimo, por 02 semestres, mas destacou-se a prioridade
dada para os alunos de Canto, Composicdo, Regéncia, e da modalidade
Licenciatura. Somente nesta questao final foram vinte e cinco referéncias ao
assunto, com comentarios variados e especificagcbes das habilitacbes que

mereceriam um atendimento mais eficiente.

2. Depoimentos de alunos da nossa classe

No inicio do seu primeiro semestre de experiéncia, solicitamos a cada aluno que
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escreva sobre suas expectativas iniciais com relagdo ao Piano Complementar e,
apés um periodo cursado, a avaliagdo da sua experiéncia com o instrumento.
Conversamos com o aluno sobre a importancia e os beneficios gerados pela
avaliagdo permanente de disciplinas e de quaisquer outras atividades curriculares.
Quanto ao tipo de avaliagao escrita que solicitamos, ele é informado de que suas
observagoes, integradas em um conjunto dinamico, ndo serdo personalizadas em
estudos internos que venham a acontecer, ou na sua possivel divulgagao em ambito
académico. A quase totalidade dos alunos atende ao nosso pedido e faz seus
depoimentos, algumas vezes, tanto no inicio quanto no término do periodo letivo,
apresentando sua visao sobre a disciplina e sobre o seu proprio desempenho.
Obtivemos relatos entregues somente ao final do(s) periodo(s) cursado(s), alguns
mais resumidos e objetivos, outros, quase em tom de conversa, minuciosos e
reflexivos. Incentivamos a participagcdo neste processo de avaliagao e reflexao,
assegurando para o aluno a sua total liberdade na escolha dos tdpicos para a sua
analise. Acreditamos ser fundamental para uma formagdo académica que o
estudante possa identificar e entender as proprias necessidades e expectativas. A
partir dessa conscientizagdo, € possivel planejar trajetérias, avaliar as agbes ja
empreendidas e os resultados correspondentes alcancados. Para o professor, este
tipo de avaliacdo discente, livre e reflexiva, constitui-se em uma referéncia
importante para sua auto-avaliagdo. Suas decisdes pedagogicas sao mais seguras,
se puder conhecer melhor o seu real campo de trabalho, com as idiossincrasias e as

naturais convergéncias e divergéncias.

Entre 0 ano de 2004 e o primeiro semestre de 2007, um grupo de 19 alunos
produziu um material que merece atencao, pela diversidade dos temas escolhidos,
que focalizaram nao s6 a disciplina inserida no curriculo, mas os estudos e as
experiéncias individuais. Nove alunos (47,4%) escreveram depoimentos no primeiro
periodo da disciplina, nove (47,4%) fizeram relatos ao fim de cada um dos dois
semestres cursados e um deles (5,2%) produziu trés textos, um para cada semestre
no Piano Complementar. Entre estes 19 alunos, 09 (47,4%) nao participaram da
nossa pesquisa (2007/2008), por nao atenderem ao requisito de estar, no minimo,
concluindo o 2° periodo da disciplina e por outros variados motivos. Os demais
integrantes do grupo (52,6%) ja se graduaram ou n&o estdao mais matriculados no

Piano Complementar.
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Selecionamos algumas consideragdes dos alunos, com o cuidado de evitar
repeticbes de comentarios sobre temas tratados no Questionario aplicado em
2007/2° e 2008/1°, discutido acima. Entretanto, diante de inUmeras referéncias aos
mesmos topicos, desta vez livremente escolhidos para comentarios nos
depoimentos, priorizamos as observagdes que acrescentaram novos pontos de vista
e ponderacgdes. As reflexdes e opinides obtidas serdao apresentadas através de
resumos dos textos - conforme a preponderancia a consisténcia das argumentacdes

dos discentes - e de algumas transcrigdes integrais (em italico).

Regéncia - (03 alunos) « O piano atingiu um maior equilibrio entre as suas
possibilidades e limitagdes mecanicas (resultados timbristicos, sonoros), o que
promoveu 0 aumento dos recursos técnicos dos intérpretes e do numero de
composi¢des para o instrumento; meu interesse esta ligado principalmente a estas
questbes e ao meu aprego pelo seu vasto repertorio dos séculos XIX e XX; “a
disciplina tem me permitido acessar ndo s6 o instrumento em suas diversas
possibilidades, mas também um contato com a tradicdo ligada ao ensino do
instrumento”. « Decidi cursar a disciplina, primeiramente, porque sou apaixonado
pelo instrumento; comecei com aulas particulares, com grandes deficiéncias nas
questdes técnicas e musicais, queria sana-las e aperfeigoar habilidades; “quando
comecei as aulas aqui, percebi que muitas questbes musicais que fazia cantando
em coros, ou regendo e exigindo do coro, eu ndo fazia no piano”; o instrumento é
fundamental para a minha formacao de regente. « a) Os motivos principais para o
estudo do piano: conhecer um novo instrumento e, a partir deste aprendizado,
melhorar nos outros que toco, através da observagdo de pontos comuns; obter
‘refinamento na exigéncia e interpretacdo musical devido ao alto grau de detalhismo
cobrado pelos professores de piano”; melhorar na disciplina de estudo, pelo contato
com o novo professor e suas abordagens (método de ensino e sugestao de estudo
diario); aprimorar a percepgcao musical para consequente melhoria da imaginagao
sonora no estudo de obras para pequenos e grandes grupos; ter excelente
ferramenta para a composi¢cao e os arranjos, para dar aulas, para acompanhamento
de corais; ter contato com importante pilar da musica erudita (obras e escrita
pianistica); tocar piano é relaxante e um meio de entreter pessoas de forma
superior, como a boa musica em geral; b) Ao término do semestre comprovei os

motivos na pratica e adiciono um a mais, percebido apds meses de aula: os estudos
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conscientes, os meios de leitura e o aperfeicoamento do toque me trouxeram
coragem para ler pecas para piano e grupos musicais, para por em pratica estes
conhecimentos, “‘gerando em mim uma nova e empolgante perspectiva do fazer

musical’.

Composicédo (04 alunos) « Razdes pelas quais procurei a disciplina: 12. O piano foi o
primeiro instrumento que aprendi, “em certa medida me introduziu no universo
musical, marca o momento em que minha experiéncia musical deixa de ser passiva
e se torna ativa”, com o tempo, troquei o piano pelo violdo, que passou a ser o
primeiro instrumento; o Piano Complementar resgata um passado significativo; 22. O
piano € 0 mais adequado para a composi¢ao musical; o limite de seis cordas, a
dificuldade em tocar cluster, e outras razées tornam o violdo mais pobre, no que se
refere a possibilidade de criagao; espero melhorar a leitura a 12 vista para ter acesso
mais facil a obras novas, usa-la para estudar harmonia, contraponto e orquestracao;
“‘quero dominar o piano a ponto de ser capaz de utiliza-lo para imaginar texturas,
harmonias e contrapontos que aplicarei em minhas composi¢ées”. + Como estudante
de composi¢ao, vejo enorme importancia no aprendizado do piano e vi, durante o
semestre, que ha outras questdes envolvidas entre executar bem uma peg¢a ou
apenas toca-la (o uso da dinamica e a construcao de frases ficaram mais naturais);
hoje sou mais critico do que quando entrei, principalmente comigo mesmo; aprendi
que o estudo deve ser realizado de maneira lenta e objetiva, para nao prejudicar a
compreensao do todo; “foi muito produtivo estudar piano, principalmente para
absorcdo de novas formas de se ouvir e apreciar musica”. * a) Impressodes iniciais:
logo que ingressei na Graduacgao a disciplina me chamou a atencgao, tinha desejo
de estudar piano desde o inicio dos estudos musicais, mas acreditava ser
impossivel conseguir vaga, devido a alta concorréncia; um colega que ja estudava
com a professora me contou o que fazia nas aulas; (repertdrio, 1?2 vista,
transposi¢cdes na hora); b) O piano complementar e o grande salto qualitativo nas
habilidades musicais: um novo instrumento abre possibilidades de diferentes
abordagens, inter-relagdes; novas conclusdes a respeito de um mesmo assunto,
geram novos conhecimentos; ha melhoria consideravel da leitura musical (a leitura
polifénica favorece a sua complexidade), o aprendizado torna a escrita para piano
mais fluente e rica para um compositor; o instrumento possui mesma técnica para

canhotos e destros, a coordenacdo desenvolvida de forma igual para as méaos
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favorece o ambidestrismo; a execucao de diversas vozes eleva o nivel de atengao
em eventos simultaneos que o cérebro pode produzir e auxilia estudos nos ritmicos;
o vasto repertorio erudito do instrumento cria 6tima possibilidade para que o musico
dele se aproxime e, por ser possivel realizar qualquer combinacédo polifénica
temperada, é auxiliar nos estudos de harmonia; aprender novo instrumento torna o
musico mais sensivel ao seu som, capaz de identificar nuances na sua qualidade e
ter uma idéia dos movimentos realizados em uma execugao; c) Procurei a disciplina
por acreditar que estas habilidades serdao desenvolvidas e ainda outras que nao fui
capaz de imaginar; conhecimentos novos tornam a formulagdo de outros
conhecimentos mais facil, favorecem o raciocinio e a criagdo mais sofisticados; “o
aprendizado de musica torna ndo s6 a experiéncia musical mais sofisticada, como
também qualquer experiéncia mais sofisticada”. + a) Sobre o piano: €
providencialmente util para o aprendizado de qualquer musico; mesmo através de
uma leitura rudimentar, sem sofisticacdo, da acesso a partituras complexas
(orquestrais, por exemplo) possibilitando melhor compreenséao de texto musical, com
as vantagens analiticas dela derivadas; o rapido reconhecimento das notas ao
teclado permite realizar exercicios uteis (sequéncias harménicas, reconhecimento
de registros, independéncia motora e auditiva, etc); é indispensavel a compositores
regentes, instrumentistas, cantores; no curriculo atual da EM a disciplina pode ser o
unico contato com o estudo sistematico de um instrumento (condigao indispensavel
para a formagdo de um musico completo) para os estudantes de composicao,
regéncia e licenciatura - estes alunos s&o os mais interessados, mas né&o sao os
unicos; b) Sobre a experiéncia na disciplina: apds 04 periodos, “lamento (ndo se
trata de nenhuma espécie de acusag¢ao) a impossibilidade de continuar os estudos’,
como também a de todos os interessados que n&o conseguem ter um contato, pelo
menos muito basico, com o piano; é dificil dizer quantos os beneficios extrai dos
estudos, além do aprendizado pianistico propriamente e de sua relevancia, tirei
proveito para a minha formagdo como musico e humanitaria; desenvolvi a
musicalidade, adquiri importantes conhecimentos tedricos, tive contato com
linguagens pouco conhecidas, tive oportunidades de aprimorar-me de forma bem
concreta no fazer musical, tomei consciéncia, cada vez maior, da importancia de
ser criterioso, paciente e humilde em meus estudos e em tudo na vida; tive, “além de
uma iniciagdo ao piano, uma iniciagdo a um universo do som com o qual havia tido,

até entao, um contato bastante superficial; esse contato com a substancia e o fazer
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musical me permitiu aflorar uma incipiente musicalidade, além de uma compreenséo
da linguagem que transcende qualquer descricdo objetiva. Falo mais de
apontamento de diregbes do que de caminhos ja trilhados, falo, portanto, do
primeiro, indispensavel e mais importante passo rumo a qualquer coisa; é nessa

iniciagdo, creio, que o Piano Complementar encontra sua maior vocag¢éao.”

Sopros (03 alunos) * Procurei a disciplina pelo interesse na educagao musical e
acho que a aprendizagem do piano é importante para esta area (ja leciono meu
instrumento e sinto necessidade do piano para enriquecer as aulas); também é
importante para minha formagao musical (por exemplo, nas questdes harménicas,
visto que meu instrumento € melddico); minha expectativa é conseguir acompanhar
os alunos (mesmo que com acordes simples) e melhorar minha percepgéo. * a)
Expectativas: a disciplina € muito importante ndo sé para a minha formagao, mas
para a de qualquer musico; espero melhorar a minha percepgao, o ouvido
harménico e, pelo menos, ‘me virar’ no piano (que auxilia o instrumentista meldédico
em sua percepcao e desenvolve o ouvido harmdnico); b) Sobre a experiéncia na
disciplina: o piano esta me ajudando a vencer dificuldades, tem me ajudado muito na
percepcao, principalmente no solfejo; caminho lentamente, mas sinto que no
caminho certo; sinto que ainda posso melhorar muito a minha percepgao harménica;
a disciplina tem me ajudado a entender a musica como um todo; € uma pena poder
fazer s6 02 periodos (o tempo € muito curto); a disciplina deveria ser obrigatéria
para a formagao de todo o musico, como sao a Percepgao Musical e Fundamentos
de Harmonia. ¢ a) Expectativas: enfrentei alguns medos do passado, mais
exatamente quando comecei a estudar o meu instrumento (antes de ter a primeira
aula nao sabia se ia gostar, nao tinha idéia de como estudar); decidi me matricular
porque sentia falta de um instrumento harménico, o piano me pareceu desafiador
por causa da agao combinada das duas maos; b) Sobre a experiéncia na disciplina:
tirei proveito para minha vida a partir dos textos discutidos em aula, alguns de
efeitos imediatos, outros para o porvir'” ; nesse curto tempo de dedicagdo ao piano
Vivi 0 que espero levar para a minha vida toda; quero continuar no préximo ano com
mais seriedade e concentragcdo; a disciplina representou grande crescimento

musical, que esta se refletindo positivamente na execugdao do meu instrumento;

' 0 aluno cita e comenta trechos dos textos que lhe causaram maior impacto.
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quando comecei o0 piano tive contato mais profundo com um instrumento harménico,
que leva a maior compreensao harménica e a nogao do fraseado; “hoje, o simples
fato de tocar meu instrumento acompanhado com o piano tem um outro sentido para
mim, até o fazer musica esta mais facil agora”; ja cursei 02 periodos, apesar de ser
grande o desafio, pretendo continuar os estudos, mesmo nao sabendo quando isto

sera possivel.

Licenciatura - (03 alunos) * A disciplina desperta o interesse em varias pessoas, seja
por curiosidade, para melhorar o seu desempenho no instrumento, ou, como no meu
caso, para aprender um instrumento essencial a minha formagao; tive fascinio pelo
piano desde crianga, a oferta da disciplina uniu a minha vontade a necessidade de
adquirir conhecimento em um instrumento até entdo desconhecido para mim; sei
que tocar o piano exige muita dedicagdo. « Quero aprender mais as técnicas e a
musicalidade que preciso, aperfeicoar nestes aspectos e evoluir mais, tocar musicas
mais dificeis; sei que € demorado mas € meu objetivo; busco vivéncia de praticas da
licenciatura no piano, pois € interessante para mim e gosto; “penso no piano muito
mais como alguém do bacharelado ou da composi¢cdo do que da licenciatura”. « a)
Expectativas: procurei a disciplina porque, além de apreciar muito a natureza do
instrumento, o dominio do teclado vem se tornando indispensavel para o meu
trabalho de criacdo de arranjos e trilhas; é fundamental a familiarizacdo com a
verticalidade, que vai me ajudar na improvisacdo; tenho expectativas de adquirir
habilidades técnica e criativa e aplica-las na composi¢do, improvisagao e na
performance pianistica; b) Experiéncia apés um periodo: o primeiro semestre foi
muito proveitoso; nao foi produtivo porque nao tenho o piano em casa e é dificil
conseguir um na Escola para o estudo semanal; pretendo continuar estudando
sozinho o Microkosmos, nos moldes do trabalho que foi feito; prefiro desfocar da
técnica e focar mais a questao expressiva e composicional ao piano; a oportunidade
na disciplina é muito boa para os alunos, principalmente os que nao tém contato

com instrumento harménico; seria 6tima iniciativa aumentar o numero de vagas.

Violdo (02 alunos) * Tenho grande admiracdo e interesse pelo instrumento e
“‘acredito ser de grande importancia o dominio basico do piano para qualquer
musico”; minha expectativa € dominar basicamente o instrumento e estudar através
dele (harmonia, contraponto, etc); “O Piano Complementar pode ampliar minha

visdo musical e me ajudar muito, caso venha a me tornar professor de musica”. * a)
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Expectativas: treinar leitura de partituras e de texturas diversas; o violdo tem
possibilidades polifénicas reduzidas, em relagdo ao piano, sem falar na extensao;
sao necessarias muitas leituras, de diversas formas e, mesmo assim, é dificil obter
uma idéia tao clara, quanto se eu tivesse dotes pianisticos para ler ao piano; queria
a pratica e a técnica, para a técnica precisava de auxilio (a pratica sem técnica é
limitada e desmotivante); queria conhecer o trabalho da professora; b) Experiéncia
na disciplina: “percebi, ao longo do semestre, que as aulas poderiam me fornecer
muito mais do que conhecer (aos poucos) os fundamentos da técnica e treinar
leitura, reconhecimento de notas, ritmos, harmonias, texturas; a intensa atengdo da
professora as mais sutis questées de interpretagdo foi a grande marca do trabalho”;
tirar algo mais ou muito mais de pecas simples, é trabalho que ha tempos nao fazia
no meu instrumento, se € que algum dia o fiz; pude lidar com a musica: o caminhar
natural de uma melodia, de uma conducdo harménica, o sentido fraseoldgico
equilibrado numa sequéncia de notas; sinto-me privilegiado pela experiéncia do 1°
semestre com o piano, além do que ja citei, passei a ouvi-lo de forma diferente
(tocado por mim ou por outros); tive uma ‘luz’ sobre a questdo do timbre
(relacionado a diversos fatores: qualidade da articulagao, tipo de toque, equilibrio
vertical das notas) assistindo a apresentagao de trés pianistas diferentes: ainda ha o
que pesquisar, mas fiquei feliz por ter ficado atento ao problema; outro ponto é a
atencao a todas as informagdes dadas pela partitura (trabalhava com coros sem dar
atencgao ‘cirurgica’ a esses quesitos); “a pratica do estudo em andamento muito lento
(“meditativo, contemplativo”, como diz a professora) € algo que nunca fiz no violao
(falha grave para um instrumentista); por causa das caracteristicas do violao, o
violonista nao I1& bemoais (!), por isto, a pratica de tocar e pensar em varios tons foi
enriquecedora; c¢) Ao final do 2° semestre: os textos lidos em aula foram muito
importantes'; tive problemas de horarios para conseguir salas para estudar piano; a
professora de piano completou meus estudos de violdo, tenho nas suas aulas o que
nao tenho nas de violao; confesso que nao estudava com metrénomo, nao fazia
esforgo para fazer a melodia mais simples soar bonita, modelando nuances; se fazia
intuitivamente, ndo fazia vigiando que notas estdo acentuadas desigualmente,

observando a curva dos crescendos.

'® O aluno comenta trechos de varios autores e faz longas analogias entre eles e entre seus
conteudos e as atividades musicais.
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Canto (04 alunos) * a) Minhas experiéncias iniciais foram com a disciplina Teclado,
na escola ‘X', onde fazia escalas maiores e menores, acorde de ténica, dominante e
subdominante (com as inversdes) e o repertdrio de Ana M. Bach, que eu pensava
ser simples; apds a primeira aula de piano constatei que nunca pensei em
articulagao e fraseado ao piano; pretendo ter aprofundamento musical progressivo,
sem me tronar concertista; quero cantar e me acompanhar ao piano; “recebo muitas
propostas para ser preparador vocal de coro, mas a falta do instrumento me impede
de ampliar os horizontes profissionais; pretendo ter leitura agil e musical e
desenvolver um trabalho prazeroso e dindmico”. < A disciplina €, sem duvida,
indispensavel para todos os estudantes de musica; acho importantissimo que os
alunos transitem em outras areas, para aumentar sua vivéncia (tdo importante como
conhecer sua area e saber como se trabalha em outra); para o cantor a nogdes
basicas do piano complementam o aprendizado musical, expdem falhas tedricas, as
vezes, basicas; “o piano desperta em alguns cantores que s6 se enxergam como
grandes solistas nas pecgas, a nogdo de que a parte do piano e o pianista sdo tdo
importantes quanto ele”; para mim seria necessario e prazeroso fazer mais periodos,
mas me impede a necessidade de outras disciplinas geradoras de créditos e
praticas com o canto; o estudo do piano para o cantor deve ser mais direcionado
para aprendizado de escalas, exercicios que se parecam com vocalises, sem
necessidade de um dominio técnico virtuosistico, pois ele ndo encontrara tempo
suficiente para se dedicar a este tipo de estudo; apesar de ter feito pouco tempo da
disciplina, foi extremamente importante: aprendi até a forma de estudo, diferente da
do canto e, agora, a minha visao quanto a parte que esta ao meu lado e do proprio
executante sera diferente. * A disciplina ajudou-me a aperfeicoar os conhecimentos
musicais; ingressei na graduagao com a percepg¢ao musical fraca, o piano me ajuda
a apreender os elementos estruturais da musica (ritmo, harmonia, intervalos); para
tocar o repertorio razoavelmente tive que estudar um pouco todos os dias, o que
desenvolveu minha percepg¢ao musical: consciéncia das escalas, intervalos; comecei
a pensar de forma mais independente e concentrada nos movimentos de cada mao;
a percepgao harménica e a melédica me dao elementos importantes para a
apreciacao musical mais consciente, para entender as fungdes harmdnicas e seu
desenvolvimento; a independéncia me ajuda a compreender os ditados a duas
vozes; as aulas estdo me dando base mais sdlida; o segundo semestre me auxiliou

na solugéo de problemas: estudar tocando uma voz e cantando outra melhorou meu

176



solfejo, a percepcao clara da estrutura, o desenvolvimento de cada voz; minha
percepcao ritmica melhorou com os estudos de Czerny; Stravinskk fez-me perceber
que minha escuta era muito vinculada ao tonalismo tradicional, que preciso
desenvolver escutas modal e atonal; a aula coletiva foi 6tima experiéncia (aconteceu
de forma extrovertida), tocar em publico ficou menos traumatico; os textos e os
temas propostos para discussao foram relevantes para uma boa formagdo do
artista19; gostaria de ter tido mais tempo de estudar nestes dois semestres, mas tive
que dividi-lo com outras disciplinas e atividades; pretendo continuar estudando o
instrumento. « O estudo do piano é basico para compreensao de pecas do repertorio
cameristico, ja que sao poucos os pianistas disponiveis para o trabalho conjunto; “o
cantor estuda a linha melodica sem conhecer a harmonia e o desenvolvimento da
peca, sO tendo o entendimento completo a posteriori, 0 que torna prejudicada a
interpretacdo pela falta dos elementos presentes nas linhas do piano”; € necessaria
a leitura da parte do piano de forma reduzida, para apreender elementos musicais
junto com a linha melddica, para tanto, o estudo de escalas acordes, arpejos e
leitura a 1?2 vista sdo muito importantes; conhecer escalas e acordes ao piano é
suporte para vocalises; a leitura simultdnea das maos ajuda a percepgao mais
apurada das vozes; a escuta mais apurada, considerando a parte do piano, garante
a qualidade musical, pois os musicos se ouvem e se compreendem, sabem da
importancia de cada um; agradeg¢o a atencao e o cuidado recebidos nas aulas e
sugiro que o aluno de canto possa estender os estudos por mais periodos que o

fixado hoje.
3. O estudo dos questionarios e depoimentos: consideragoes

Ao concluirmos o nosso estudo descritivo sobre os perfis dos alunos e as suas
avaliacbes sobre a disciplina, verificamos que, sob alguns aspectos, ha
semelhancgas entre este grupo e o dos alunos das turmas de Percepcdo Musical e
de Treinamento Auditivo. Em ocasides anteriores, obtivemos dessas turmaszo,
opinides que se aproximam daquelas expressas pelo grupo de Piano

Complementar, especialmente quando focalizam suas expectativas iniciais e

¥ 0 aluno apresenta e comenta alguns textos que levamos para as aulas e inclui outros autores,
nao lidos em classe.

2% através de conversas ou de registros em depoimentos escritos.
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trajetérias. A nossa vivéncia como professora nestas trés areas ajuda-nos a
correlacionar os pontos em comum, de forma especial na avaliagao discente sobre
as particularidades da formacao basica e intermediaria em musica. Quando varios
dos nossos alunos matriculam-se nessas disciplinas, demonstram ter consciéncia de
determinadas lacunas, infelizmente acumuladas. Tanto, que expdem com
objetividade os seus interesses especificos e expectativas, apontando as atividades
que julgam como as mais indicadas para o seu aprimoramento musical. Os
discentes reconhecem a fragmentagao entre os conteudos como uma caracteristica
nao incomum em modalidades de ensino e aprendizagem musicais, anteriores a

Graduacao.

Para além da analise consistente dos recursos explorados ou a explorar, do
conhecimento adquirido, das habilidades desenvolvidas ao piano e da sua
aplicabilidade na formagao musical, encontramos na visao discente, objeto do nosso
estudo e interpretacdo, outras dimensdes significativas. Destacamos e avaliamos
como extremamente importantes as inumeras referéncias do aluno voluntario ao
carater expressivo e ao conteudo emotivo da sua experiéncia musical, através do
Piano Complementar. A valorizagdo dada a estes aspectos, que ndo podem ser
negligenciados ou compartimentados, suplantou as nossas expectativas iniciais.
Entendemos que, ao assumir-se como o protagonista convidado a participar de uma
construgado conjunta, o aluno tomou para si a responsabilidade de opinar e avaliar
com profundidade, livre e sinceramente. Tudo nos leva a crer que, por ndo se sentir
monitorado, mas motivado, cada um esteve propenso a colaborar e a emitir o seu
pensamento. Essa oportunidade nao foi tomada como extemporanea, mesmo para
aqueles que ja haviam cursado os seus periodos na disciplina, ou para os que

participaram da pesquisa apos a conclusao do seu curso de musica.

Il. Os professores em entrevista

Obtivemos a valiosa colaboracao de trés professores que atuam na disciplina Piano
Complementar, na cidade de Sao Paulo, em cursos de musica de duas
universidades, uma publica e uma particular: UNESP - Universidade Estadual
Paulista de Sao Paulo e FAAM - Faculdade de Artes Alcantara Machado. Visitamos

essas instituicbes para entrevistas com Claudio Richerme (UNESP), Reinaldo
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Calegari e Regina Schlochauer (FAAM )?'. Estes participantes assinaram o Termo
de Consentimento Livre e Esclarecido - de acordo com as normas do Comité de
Etica em Pesquisa (COEP) da UFMG? - e autorizaram a divulgagdo de seus nomes,
bem como das informacbes sobre aspectos organizacionais de seus locais de
trabalho e também das suas opinides e concepgdes, sobre as quais discorreram nas

entrevistas concedidas?’.

1. Dois Professores do Departamento de Musica da FAAM

Obtivemos dos Professores Reinaldo Calegari e Regina Schlochauer as
seguintes informacdes sobre curriculo e a dindmica administrativa do
Departamento de Musica da FAAM:

- a atual verséo curricular esta em vigor ha 02 anos, aproximadamente;

- 0 Piano Complementar € uma disciplina obrigatoria para as habilitacbes em
Composicao (por 04 periodos) e Regéncia (por 05 periodos) e também para a

Licenciatura (por 02 periodos);

- apos estes periodos regulamentares, seguem-se outras praticas instrumentais
obrigatorias: para os alunos de Regéncia, mais 01 periodo de Redugdo de
Partitura ao Piano e para os de Licenciatura, mais 02 periodos de Flauta Doce e

02 de Percusséao;
- as aulas de Piano Complementar sao individuais, com durag¢ao de 30 minutos;

- A oferta de vagas optativas concentra-se nas disciplinas coletivas, portanto,
segundo o conhecimento dos entrevistados e as particularidades das suas
atuagdes na instituicdo, ndo € comum o acesso ao Piano Complementar como

disciplina optativa para alunos de outras habilitacdes;

? De acordo como 0s nossos contatos e agendamentos, estavam previstas quatro entrevistas.

Entretanto, um destes convidados, professor da UNESP, ndo pode comparecer ao encontro
agendado por motivos de saude.

22 Ver Apéndice — Documentos, pag. 263.

% Nossas visitas as instituicbes paulistas para as entrevistas com os professores voluntarios
aconteceram entre os dias 08 e 12 de setembro de 2008.
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- ndo ha uma previsdo semestral de oferta de vagas para os cursos, 0S novos
ingressantes a cada vestibular somam-se aos alunos veteranos e ajudam a

configurar as necessidades do periodo letivo;

- 0 professor recebe por hora/aula ministrada - como de praxe em uma escola
particular - e a carga horaria semanal assumida é variavel semestralmente,

condicionada a demanda institucional e a propria disponibilidade do docente;

- os professores do Bacharelado em Piano sdo os mesmos que atuam na

disciplina Piano Complementar;

Professor Reinaldo Caleqari

Com vasta experiéncia musical, Reinaldo Calegari, além de pianista, é regente e
percussionista, e desenvolve atividades em outras instituicbes musicais na cidade
de Sao Paulo. Na FAAM, atua como professor das disciplinas Piano
Complementar, Redugéao de Partitura ao Piano e Percussdo. Nao trabalha com o
Bacharelado em Piano, cuja pouca demanda esta refletida no reduzido niumero
de alunos para esta habilitacdo. Sua carga horaria didatica atual na instituicao é
de 18 horas/aula, no semestre anterior tinha 17 horas e ja houve ocasido em que

ministrou 20 horas na semana.

O Professor Reinaldo Calegari entende que, por ser uma instituicao particular, a
escola visa ter um numero alto de alunos e o seu processo de selegcdo de
candidatos nao é tao rigoroso. Ele considera o vestibular geral muito facil, pois
quase ninguém é reprovado. Quanto a prova especifica de musica, julga a nota
de corte muito baixa, situagao que reproduz a cada vestibular um indice médio de
reprovacdo de apenas 06%, aproximadamente. Este dado, entretanto, nao
corresponde a um desempenho satisfatério de todos os aprovados. Pela sua
experiéncia, o professor avalia que, de forma geral, os alunos iniciam o curso
superior despreparados para as exigéncias de uma boa formagdo musical
(“muitos estudantes chegam a escola sem nunca ter assistido a, sequer, um
concerto”). Em decorréncia destas lacunas, o Professor Calegari relata ja ter
vivido situagdes em que foi absolutamente necessario o aconselhamento para
que alunos sob sua responsabilidade repetissem o semestre. O Professor

comenta que curso de musica da FAAM ficou em primeiro lugar, dentre as
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escolas particulares de musica no Brasil, em avaliacdo recente. Para Reinaldo
Calegari, este resultado reflete a sua boa estruturacdo, a organizacdo e a
disciplina internas. E fato que os alunos entram com defasagens, mas devido &
cobrancga e ao alto nivel de exigéncia dos professores, muitos terminam o curso

com conhecimentos especificos necessarios e uma ampla visdo de musica.

Reencontramos na FAAM o problema comum de alunos n&o terem um piano para
estudar, o que torna acirrada a disputa no periodo da tarde, quando alguns
poucos instrumentos ficam disponiveis. Conforme Calegari, “estudar s6 num
tecladinho, pode ser uma encrenca, pois, o instrumento s6 ajuda nas questbes de
leitura do inicio do curso, mas é sé isto”. O professor Reinaldo estimula os alunos
para que comprem um piano e alguns deles, apds pesquisarem, conseguem

adquirir um instrumento em condigdes aceitaveis, pagando pregos razoaveis.

As aulas de Piano Complementar, individuais, sdo de apenas 30 minutos, mas
esta possibilidade ainda € bem melhor do que trabalhar em aulas coletivas, na
opinidao de Calegari. Entretanto, o entrevistado entende que, para os iniciantes, é
valido um trabalho conjunto com dois, ou no maximo trés alunos, somente nos
dois primeiros meses, periodo utilizado para a abordagem de nogdes basicas e
experiéncias preliminares ao teclado, proprias do primeiro semestre na disciplina.
No entendimento do Professor Reinaldo, a aproximagao pessoal entre professor
e aluno que é construida em uma aula individual tem varias vantagens. Por ser
improvavel nas aulas tedricas coletivas, este contato pode ser a unica chance de
uma conversa mais proxima do aluno com um professor. A orientagcdo docente,
muitas vezes, ultrapassa o enfoque da matéria, podendo auxiliar cada aluno no
seu percurso durante a Graduagao, o que ocorre naturalmente. O professor tem
oportunidades para uma abordagem quase que psicolégica das questbes de
cunho pessoal que interferem no resultado musical e no desempenho do seu

aluno.

O entrevistado discorre detalhadamente sobre a necessidade de que o aluno
aprenda a estudar o piano, orientado pelo seu professor. Calegari ensina para
seu aluno que um planejamento consciente resguarda o bom aproveitamento do
tempo disponivel para o estudo do instrumento. Sdo metas fundamentais o

desenvolvimento da capacidade de concentracdo e a habilidade de lidar com o
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fluxo concomitante de pensamentos que podem interferir na performance.
Reinaldo Calegari faz comentarios sobre o material que utiliza em suas aulas e
discorre sobre as vantagens do emprego simultdneo e equilibrado de métodos
com concepgodes diferentes. Menciona o MicroKosmos de B. Barték - devido ao
paralelismo entre as duas maos e a diversificacdo no idioma modal - e 0 método
para iniciantes de Michel Aaron24, que utiliza, em idioma tonal, o espelhamento
no movimento das maos, seguido de texturas homofdnicas e apresenta as
dificuldades técnicas e musicais de forma bem pensada e gradativa, ja
introduzindo o uso do pedal. Quanto a pratica de escalas, Calegari prefere
explica-las ao piano, discutindo as caracteristicas de dedilhados e, quando
possivel, inclui neste estudo também as escalas modais. Os alunos exercem sua
liberdade na escolha do repertério, dentro de parametros que o professor ajuda a
equilibrar. Aqueles sem nenhuma pratica anterior necessitam, obviamente, de um
acompanhamento maior. Varios dos iniciantes s6 tocam guitarra, nao tém
intimidade com a musica erudita e demonstram enorme dificuldade para ler duas
claves. Por outro lado, aqueles que ja tém um certo desembarago ao piano
exercem maior liberdade na escolha das pecgas, desde que l|hes sejam
acessiveis, nos aspectos técnicos e musicais. Calegari considera positiva e
interessante a inclusdo de novidades, através de pecgas desconhecidas que
surgem muitas vezes no levantamento feito por este grupo de alunos. A
motivagao envolvida neste processo de pesquisa e escolha é um aspecto que

deve ser sempre valorizado.

O professor informou-nos que, no curriculo anterior, havia mais oportunidades
para o conjunto de alunos de Composicao, Regéncia e Licenciatura, pois todos
eles tinham a disciplina como obrigatéria por 06 periodos. Apds cortes
sucessivos, chegou-se a versao atual, que diminuiu as chances de
aprofundamento no trabalho musical desenvolvido através do piano. Calegari
observa que os alunos de Canto também tém interesse pelo Piano
Complementar e defende que a disciplina deveria fazer parte da sua preparagao

profissional. No entanto, pelas contingéncias da estrutura curricular da escola,

24 Michel Aaron: Adult Piano Course — The adult approach to piano study. R. Calegari considera
este método mais apropriado para a iniciagdo de adultos do que o similar, bastante conhecido, de
Leila Fletcher.
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correlacionadas com questdes administrativas, estes alunos nado tém
possibilidades para esta importante pratica instrumental. As habilitagcbes em
Composicao e Regéncia, antes realizadas em 06 anos, estdo estruturadas em
somente 04 anos, atualmente. O entrevistado avalia que deve ser feito um
trabalho muito aprofundado com estes alunos, durante o tempo em que estao

cursando a sua Graduacéo.

Sobre as diferengcas entre os perfis, relatou-nos Calegari que os alunos de
Composicao, em geral, demonstram maior interesse € um conhecimento mais
profundo a respeito de estruturas musicais. Por sua vez, os alunos da
Licenciatura tém mais disciplinas pedagdgicas no seu curriculo, em detrimento
daquelas tedricas que integram o percurso da Composig¢ao. Esta particularidade
limita a formacado musical do licenciado nestes aspectos. No entanto, alguns
alunos da Licenciatura passam a se envolver com os enfoques da composigao e,
dependendo da situagdo, sdo aconselhados a mudar de curso. Em sentido
inverso, o aluno de Composicdo com dificuldades na sua formacgao especifica e
até no piano é orientado para se redirecionar a Licenciatura. Calegari acredita
que é também funcado do professor fazer aconselhamentos deste tipo, quando
percebe a necessidade do aluno. Ha um investimento financeiro e pessoal
consideravel por parte do estudante, portanto € justo e importante que ele
encontre a alternativa que melhor se adapte ao seu perfil, interesses e

capacidades.

Referindo-se as aulas de piano para aos alunos de Composicdo, o Professor
Reinaldo julga importante desenvolver nogdes de fraseologia, os conhecimentos
tedricos e a compreensao de estruturas através da analise. Em suma, “o aluno
deve estudar composicdo” e discutir sobre procedimentos composicionais
também nas aulas de Piano complementar, para isto, o tratamento analitico das
pecas que esta estudando é fundamental. O trabalho com alunos de Regéncia ja
contempla o inicio da leitura de material didatico especifico que traz outras
superposi¢des de claves, inserindo diferentes combinagdes entre claves de do,
sol e fa, a duas, trés e quatro vozes. Esta € uma atividade realmente complexa
que deve ser comegada gradativamente e sem exigéncias de andamento. Podem
ser escolhidas 02 vozes dentre as 04 de um exercicio para serem tocadas, a

cada vez, por exemplo. A atividade €& também uma preparacdo para as
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habilidades requisitadas na disciplina do 6° periodo, Redug¢do de Partitura ao
Piano, que inclui a leitura de instrumentos transpositores e visa construir varias

das capacidades necessarias ao futuro regente.

Muitos alunos de Piano Complementar, apos as experiéncias na disciplina, fazem
depoimentos aos professores, declarando terem tomado consciéncia do tanto
que o piano é e continua sendo importante para eles. Este retorno, na visao de
Calegari, reforca a validade da pratica e da reflexdo musical desenvolvidas no
ambito da disciplina, além de ser estimulante para professores e alunos. Segundo
o entrevistado, € positivo e, as vezes, surpreendente o envolvimento de alguns
dos estudantes, que “tomam gosto pelo piano” e chegam a tocar sonatinas,
sonatas e outras pecas de peso similar no repertério do instrumento. Reinaldo
Calegari nao tem duvidas quanto a valorizacdo do Piano Complementar por parte
dos colegas professores de Composicdo, Regéncia e Licenciatura, pelo
reconhecimento do papel fundamental que a disciplina desempenha na formagao
dos seus alunos. Calegari afirma que “Ha uma crencga dos demais professores a
respeito da importancia do piano, o que reforca a nossa proposicao para a
matéria”. Este respaldo € mais um incentivo para que os professores de Piano
Complementar sejam bastante exigentes com seus alunos, cobrando o estudo e
os resultados em um processo que visa ao progresso responsavel e gradativo.
Calegari explica que seus alunos iniciantes ao piano sao avisados, desde o inicio:
‘Esta é uma matéria séria, puxada e uma das mais dificeis do seu curso.
Prepare-se, porque a disciplina vai requerer estudo e vai ser, talvez, seu maior
desafio.” Ha um programa estipulado pelo professor que cada estudante deve
vencer no semestre e, se este minimo necessario nao for cumprido, ele é
aconselhado a nao fazer a prova. Os alunos sao avaliados por bancas
compostas, normalmente, por dois professores e, conforme Calegari, “é alto o
numero de reprovagbes nestas provas, tanto que muitos alunos ficam na d.p.
(dependéncia)”. Esta constatagao reflete a seriedade com que a disciplina é vista
e ministrada pelos docentes, que acreditam nos claros objetivos do seu trabalho,

co-repartindo com seus alunos a responsabilidade pela sua formacao.

O Professor Reinaldo Calegari defende com entusiasmo a idéia de que o piano -
abordado como um instrumento complementar- € uma ferramenta muito util para

o estudo das varias disciplinas que integram a formagao académica, além de ser

184



realmente indispensavel, para determinadas habilitagbes. As possibilidades da
disciplina para os questionamentos tedricos e as abordagens analiticas, aliadas
aos suportes para habilidades especificas de cada area sao algumas das

vantagens da sua inclusdo na formacgao profissional de qualquer musico.

Professora Regina Schlochauer

A pianista e cravista Regina Schlochauer é portadora de grande experiéncia
como musicista e como professora. No segundo semestre de 2008 a sua atuacgao
no Departamento de Musica da FAAM esta especialmente concentrada nas aulas

de Piano Complementar e de Cravo.

Regina Schlochauer compartilha com seu colega, Professor Reinaldo Calegari, a
opinidao de que, devido as contingéncias da formacao anterior e do processo do
vestibular, os alunos ingressam na FAAM para o curso de musica com varias
fragilidades. Ela comenta que estes estudantes demonstram dificuldades em
percep¢cao musical e apresentam problemas para ouvir o que tocam. Ha casos
em que nao percebem as notas erradas em sua performance, mesmo quando
estas se afastam do campo harmdnico especifico e evidente, definido por um
Baixo de Alberti. E comum um estudante dizer que “ndo acha [escuta] a
dominante” quando esta ouvindo, ou mesmo tocando uma musica. A Professora
Regina acredita que os alunos da atual geragcao estdo imersos num universo
sonoro agressivo: a cidade é barulhenta, os ambientes fechados também o sao,
dentro de suas casas a situacdo se repete. E preciso, e importante, que o aluno
seja auxiliado para resgatar a capacidade de ouvir sutilezas, nas aulas de
Percepcdo Musical. Ela observa também que os jovens ‘raramente tém
oportunidades de escutar deleitosamente” os eventos sonoros, porque lhes
faltam as referéncias musicais para tanto. Referindo-se ao contexto de um Show
ao vivo, a Professora Regina aponta a interferéncia de ruidos e gritos e a
intensidade dos sons que dificultam uma entrega efetiva; a participacao da platéia
€ ativa, mas n&o permite uma avaliagdo concentrada sobre a musica que esta
soando. Completa sua descricdo dizendo: “O mundo de hoje é de muita
algazarra, muita agitacdo.” E neste mundo que os professores de musica devem
sobreviver e preservar seus valores, preservar e transmitir o prazer de fazer

musica e de poder se expressar através dela.
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Regina Schlochauer vé com preocupacao este conjunto de fatores ambientais e
sécio-educacionais que interferem nos processos de ensino da musica. Em sua
opinido, é fundamental que cada estudante consiga entender e, realmente, sentir
um ritardando, um crescendo, ou um rallentado; que tenha nog¢ao da dinamica,
que saiba buscar, por exemplo, o toque de um carater risoluto. Os professores
devem estar atentos a performance dos seus alunos, em todas as areas, para
que neles se desperte o desejo de procurar a beleza do som, para que a

expressividade e a capacidade de entrega sejam, novamente, valorizadas®.

Em outro enfoque da nossa conversa, a Professora Regina comentou que
percebe, frequentemente, certa rigidez corporal no grupo de jovens alunos.
Poucos deles mantém uma atividade fisica regular, por isto, é facil encontrar
mocgas e rapazes com problemas de postura inadequada e pouca flexibilidade.
Ha ainda um desconhecimento a respeito do proprio corpo e dificuldades de
entendimento sobre as necessidades de alternancia consciente entre tenséo e
relaxamento, proprias da performance instrumental. A Professora relata que
muitos dos seus alunos ja tocavam guitarra ou violdo, quando ingressaram na
FAAM e, dentre os guitarristas ha uma incidéncia preocupante de casos de

tendinite.

A Professora Regina entende que a abordagem pedagodgica para o Piano
Complementar deve se adequar as formacgdes especificas, de acordo com as
habilitagdes do curso. Exemplifica esta perspectiva citando o caso de um aluno
da sua classe que é regente em uma igreja evangélica e, neste caso, uma das
habilidades que deve desenvolver em suas aulas é a leitura ao piano dos hinos
religiosos que trabalha com o seu coro. Na sua visdo, um estudante de
COMPpOSICa0 que escreve uma pega para piano deve ser capaz de experimenta-la
e toca-la no instrumento, sem esperar ou depender do seu professor de piano

para ouvi-la.

A Professora considera imprescindivel a pratica musical da disciplina também

para os alunos de Canto. Por isto, defende que deveria estender-se a formagao

> A professora descreve uma experiéncia recente, quando ouviu uma aluna do Bacharelado em
Piano tocar uma pega em uma apresentagéo na escola. A performance foi “t4o rara, tdo generosa,
e com tamanha entrega”, que Regina teve uma necessidade imensa de dizer isto a moga, de
procura-la depois para fazer um elogio.
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destes alunos, futuros cantores, a mesma exigéncia curricular da disciplina,
existente para os estudantes de Composi¢ao, Regéncia e Licenciatura. Segundo
a Professora, o Piano Complementar € muito importante para o desenvolvimento
do ouvido harménico dos alunos, de forma geral. O acesso ao instrumento
complementa as aulas de Percepc¢éo, as quais devem ser planejadas para que os
jovens tenham oportunidades para escutar, cantar e mexer o corpo. Quanto a
atividade de cantar, Regina Schlochauer chama a atencado para a caréncia de
vozes masculinas como uma dificuldade atual que compromete o equilibrio entre
naipes na formacao de coros. Este quadro comecou a delinear-se, ha algumas
geracgdes, nas escolas de ensino regular, pois as criangas também nao s&o mais

estimuladas a cantar, com raras excecgoes.

A aula de Piano no Bacharelado da FAAM tem duracdo de 50 minutos e a de
Piano Complementar, 30 minutos. Em ambos os casos, para a entrevistada, a
carga horaria é insuficiente, porém a aula individual tem inumeras vantagens. Na
disciplina Piano Complementar, além do atendimento efetivo, caso a caso e de
acordo com o nivel musical do aluno, este formato de aulas propicia
oportunidades para aproximagao e conversas mais livres, talvez mais abertas do
que as que acontecem entre o aluno e o professor do seu instrumento principal
(no caso de o piano ser instrumento optativo), ou de composicdo e regéncia.
Como o piano nao é o foco que caracteriza o seu curso, 0 momento da aula pode
ser aquele em que o jovem se coloca com maior liberdade, conversando sobre

suas dificuldades musicais e ansiedades.

Regina Schlochauer prefere os métodos para iniciantes que partem do muito
simples e agregam lentamente as dificuldades técnicas e musicais. Exemplifica,
citando caracteristicas do livro de Leila Fletcher - que introduz aos poucos 0 uso
das duas maos - e de B. Bartok (Microkosmos, Volume |). Ela observa que a
coordenagao entre mao direita e mao esquerda pode ser uma grande barreira
para algumas pessoas, por isto, deve ser tratada com cuidado para nao gerar
traumas desnecessarios. A construcdo musical € lenta, mas, quando um aluno
chega a estudar e a tocar (ouvindo as sutilezas musicais) pegas como, por
exemplo, as do Album para a Juventude (Schumann), é grande a sua satisfacdo

e o professor também se sente estimulado.
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Regina Schlochauer observa, através da sua experiéncia, que os alunos de
Composicao, em geral, aproveitam mais as aulas de piano do que os de
Licenciatura, porque sao mais curiosos e demonstram interesse acentuado pelas
questdes musicais abordadas. A professora comenta que alguns alunos de
Regéncia manifestam o desejo de conhecer o cravo e solicitam o atendimento na
disciplina Cravo Complementar. Regina condiciona esta experiéncia a realizagao
prévia de dois periodos de Piano Complementar, tendo em vista que o repertério
do instrumento é mais amplo do que o do cravo e que a sua literatura alcanga

varios periodos e estilos composicionais.

Para a entrevistada, o Piano Complementar é uma ferramenta indispensavel a
formagao de compositores, regentes e futuros professores de musica. Por isto,
exige muito de seus alunos, cobra a presenga nas aulas, mesmo quando avisam
que nao tiveram tempo de estudar na semana. Nessas situagbes, € sempre
possivel utilizar o tempo da aula para orientar o estudo de um aluno, acompanhar
0 seu processo de leitura, a identificagdo de situagdes problematicas e a busca
de solugdes. Conforme suas proprias palavras, “No comego eu era mais leniente,
acho que tinha desrespeito comigo mesma, mas, nos ultimos anos, eu me dei
conta de que é importante exigir o maximo que cada um pode dar.” As avaliagdes
sdao momentos importantes para a disciplina e, da mesma forma que Reinaldo
Calegari, a Professora Regina tece comentarios sobre as reprovacdes que
ocorrem. No seu entendimento, os alunos devem preparar-se bem durante o
semestre, conscientes da importancia do trabalho que desenvolvem ao piano e
“‘que deve ser levado a sério”. A entrevistada descreve uma situagdo comum e a
reconhece como uma dificuldade a mais: pouquissimos alunos tém um piano e
varios nao tém nem um teclado para estudar. Soma-se a isto o fato de que, para
muitos, o desejo e a necessidade de estudo acabam por se tornar secundarios as
suas necessidades financeiras. Varios alunos ja trabalham e despendem muito
tempo para estas atividades profissionais, concomitantes a Graduagdo em

Mdsica?®.

%% A falta do instrumento e o esforgo para compatibilizar o trabalho e os estudos sao situagdes
descritas pela professora que se aproximam bastante da nossa realidade, na comparagao entre
os perfis dos alunos da EM UFMG e da FAAM.
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A professora Regina Schlochauer revela seu entusiasmo com relagdo a
disciplina: “Gosto muito mesmo de dar aulas de Piano Complementar, elas séo,
de fato, muito importantes para alunos de Regéncia, Composic¢ao e Licenciatura.”
Ela relata que os alunos também avaliam positivamente a fungcdo da disciplina
para a sua formagao em musica, compreendendo a sua importancia especifica
em cada habilitacdo. Na avaliacdo da entrevistada, ha poucas oportunidades
para compartilhar esta e outras perspectivas pedagogicas com os colegas, pois o
corpo docente carece de um entrosamento maior. Falta tempo para um
congragamento, para que a cooperagao entre as areas seja efetiva, em beneficio
do curso de musica. Além de exercerem atividades como musicos profissionais,
os professores também ministram aulas em outras escolas. A Professora
compreende que é muito dificil a combinagado de horarios para encontros porque
€ pouca a disponibilidade de tempo e grande a mobilidade dos colegas na
cidade. E neste contexto que Regina Schlochauer ressalta a necessidade de
reunides periddicas entre os docentes, nas quais as questdes pedagogicas e a
aplicabilidade das disciplinas seriam discutidas, para uma construgdo coletiva e

integrada das propostas de ensino.
2. Professor Claudio Richerme - Departamento de Musica da UNESP

O Professor Claudio da aulas do instrumento para alunos do Bacharelado em Piano
e do Instrumento Complementar - Piano para alunos de Composi¢cao e Regéncia.

Sobre a organizacao do curso de Musica na UNESP, informou-nos o Professor que:

- 0 Piano Complementar é disciplina obrigatoria, por um periodo minimo de um ano,

para as habilitagbes em Regéncia, Composicado e Canto e para a Licenciatura;

- os alunos de Composi¢cao e Regéncia, além deste instrumento complementar,
devem cursar mais um ano de Cordas e um ano de Percussao (os alunos de

Regéncia que ja tocam piano podem optar pelo Orgéo);

- para atender a demanda da estrutura curricular, as aulas sao coletivas, em turmas
formadas por um numero variavel entre 12 a 20 alunos, com carga horaria semanal

de 02 horas/aula;

- ha a disponibilidade de um ou dois pianos, no maximo, nas salas reservadas para

esta atividade;
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- nos dois primeiros anos do Bacharelado em Piano as aulas também acontecem em
grupos menores de 04 alunos, porém tém a duracdo ampliada para 03 horas /aula
por semana; nos dois ultimos anos do curso (terceiro e quarto) as aulas passam a

ser individuais, com uma hora de duracgao.

Durante a nossa conversa, Claudio Richerme expbés algumas importantes
impressdes e avaliagbes a partir da sua experiéncia profissional, além de
concepgdes a respeito do ensino da musica. Sobre 0 acesso a sua universidade, o
professor considera que os processos foram aperfeigoados, pois, antes, um aluno
poderia passar nos testes do vestibular mesmo tirando zero em alguma prova
especifica, mas, atualmente a nota minima exigida é 03 (trés). O Bacharelado em
Composicao e Regéncia esta estruturado em 05 anos, as demais habilitagcoes e a
Licenciatura em 04 anos. A organizagao do curso é anual - e ndo por periodos
semestrais - como também a computacado das notas finais. O curriculo vigente na
UNESP esta em vigor desde quando foi implantada a Licenciatura, ha,
aproximadamente, 04 ou 05 anos, informacao que Claudio Richerme disse nao ter

COMO passar com precisao.

Na sua avaliagao, os professores do Bacharelado em Piano relutaram, inicialmente,
em trabalhar como grupos de 04 alunos em aulas do instrumento, mas, a partir da
experiéncia, convenceram-se de que havia muitos beneficios neste tipo de encontro
semanal. Segundo as observagdes do entrevistado, nem todos os professores do
Bacharelado tém disponibilidade para trabalhar com alunos de Piano Complementar,
preferindo desenvolver suas atividades junto aos alunos da habilitacdo em Piano.?’
O Professor Richerme nao tem conhecimento sobre a procura pela disciplina como
optativa por alunos de outras habilitagbes, ou sobre a existéncia de um estudo a
respeito desta demanda, realizado pelo Colegiado da instituicdo. Informou-nos, que,
na versao curricular anterior, o Piano Complementar era disciplina obrigatéria para
todos os alunos de instrumentos de orquestra, situagdo que gerava grande
insatisfacdo para alguns deles. A explicagdo reside no fato® de haver um

significativo percentual de estudantes que ja atuam como musicos profissionais.

*’ Este tipo de preferéncia comentada n&o se diferencia da que vivenciamos na EM UFMG.

*® Esta parece ser uma caracteristica comum entre os integrantes deste grupo de graduandos nas
escolas de musica, de forma geral.
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Verificamos que, de forma semelhante ao que ocorre na EMUFMG, na UNESP ha
também a reclamacao dos alunos quanto ao numero limitado de pianos disponiveis
para o estudo individual, o que ocasiona, naturalmente, uma disputa acentuada
pelos horarios e salas. Na opinidao de Claudio Richerme, cada um deles deveria ter,
pelo menos, um teclado para a sua pratica musical, porque acredita na grande a
importancia do instrumento para formacao de qualquer estudante de musica, em
qualquer modalidade do curso. Na sua visdo, “conhecer musica pressupbe o

conhecimento do teclado”.

Ha uma distribuicdo no atendimento por areas, entre os 03 professores que
ministram o piano como instrumento complementar: Composi¢cao e Regéncia (turma
do Professor Claudio), Canto e Licenciatura. Esta separacdo visa favorecer
abordagens especificas para os diferentes grupos de alunos, de acordo com suas
necessidades atuais e a futura pratica profissional. Ha que se considerar ainda que
as aulas sao coletivas, contingéncia que refor¢a a idéia da formacao das turmas a
partir das especificidades dos graduandos. Para seus alunos de Composicao e
Regéncia, Richerme exemplifica como indispensaveis o conhecimento da histéria da
musica, do repertdrio pianistico e dos tipos de escrita para o instrumento (tipicos de
compositores e periodos). Na sua concepcado, € importante que os alunos de
Regéncia tenham também o acesso a algumas das particularidades do repertério
para piano e orquestra, com apreciacédo e de discussao a partir de trechos musicais
e exemplos que apresentem dificuldades ou caracteristicas diferenciadas para a
atuagao de um regente. Os alunos de Composi¢cao devem escrever pelo menos uma
peca para piano, que possam tocar para os colegas durante as aulas. Richerme
descreve inumeras vantagens nas aulas coletivas, dentre delas a interatividade na
participacao dos alunos, através de suas apresentagcdes comentadas pelos colegas,
das oportunidades de conhecer repertorio variado e de apreciar as composi¢cdes
elaboradas para o piano pelos componentes da turma. As aulas enfocam aspectos
diferentes da formagao académica, através de informacdes, reflexdes e treinamento
de habilidades.

Os seus alunos tém liberdade e manifestam seus interesses na escolha do
repertorio, mas, sdo orientados para que o diversifiquem e o compatibilizem com as
suas possibilidades de realizacdo. Ha um foco especial no desenvolvimento da

leitura a primeira vista, com emprego de um livro didatico especialmente concebido
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para adultos iniciantes no piano®. Além de prepararem as pecas de periodos
diferentes do seu repertdrio individual, o Professor Richerme considera muito
importante que os alunos também estudem as escalas. A avaliacao final é obtida
através da média entre duas avaliagdes semestrais, que acontecem em forma de

audigdes, realizadas perante bancas examinadoras.

Conforme Claudio Richerme, os professores de Regéncia, Composicdo, Canto e
Licenciatura consideram a disciplina como muito importante para o desempenho de
seus alunos. De forma especial, porque trabalha com estas classes, Richerme
reforca a cobrancga dos professores de Regéncia, quanto a desenvoltura dos alunos
na leitura de partitura ao piano e dos professores de Composi¢gao, quanto ao
conhecimento necessario do instrumento para as atividades especificas da area.
Com referéncia ao desenvolvimento individual da percepgcdo harmoénica, Richerme
entende que o planejamento e a abordagem pedagogica nas classes de Harmonia ja
garantem oportunidades para esta pratica, além da realizagdo de exercicios

eminentemente tedricos.
3. Consideragoes sobre dados colhidos e opinidoes dos entrevistados

Os professores participantes, além da disponibilidade em contribuir, demonstraram
interesse em conhecer o enfoque do nosso estudo sobre o Piano Complementar. As
respostas as questdes objetivas que apresentamos foram, em sua maioria,
expandidas em interse¢des com temas diversos, escolhidos livremente pelos nossos
interlocutores. Obtivemos os resultados esperados na nossa sondagem para o
conhecimento das formas de organizagcdo dos cursos e, especificamente, de
insercao da pratica musical ao piano como instrumento complementar na Graduagao
das escolas visitadas. Estes dados foram estreitamente conjugados pelos depoentes
as suas diversas impressoes, conclusdes e vivéncias profissionais. Percebemos o
envolvimento dos professores ao discorrerem sobre os temas que propusemos e
outros derivados, nascidos de suas proprias preocupacdes, constatagdes ou
perguntas. Os professores expuseram livremente suas opinides sobre temas
educacionais interligados, em seus aspectos positivos e negativos, tais como: as

caracteristicas dos processos seletivos para ingresso na Graduacgao, as caréncias e

? Francis Clark, Keyboard Musician — For the Adult Beginner.
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potencialidades dos estudantes, as organizagdes curriculares e concepgoes
pedagdgicas, as diferengcas entre a escola publica e a particular em suas rotinas
administrativas e estruturas organizacionais, as semelhangas entre os perfis dos
discentes. Paralelamente as caracteristicas individuais, os objetivos e as
idiossincrasias dos alunos, o contexto das escolas e realidades sdécio-ambientais

foram focos que mereceram o interesse dos entrevistados.

Encontramos nas escolas visitadas formas mais proximas do modelo que
defendemos para a integracéo do Piano Complementar a formacédo académica®. A
disciplina é obrigatéria para a Licenciatura e para as habilitagdes em Regéncia,
Composicdo e Canto do Bacharelado, na UNESP. Na FAAM repete-se esta
concepgao, com excecao do Canto, habilitagao para a qual ndo se exige esta pratica
instrumental. Entretanto, ressaltamos que os professores de Piano Complementar
que entrevistamos na FAAM julgam que esta ndo-exigéncia causa uma lacuna na
formagado dos cantores. Eles acreditam na necessidade de certa desenvoltura ao
piano, motivo pelo qual avaliam que a disciplina deveria ser indispensavel para o
Bacharelado em Canto, opinido com a qual concordamos. O numero de periodos
obrigatérios do Piano Complementar - que precedem a Leitura de partitura ao Piano
- diferencia-se, sendo mais alto para futuros regentes e compositores na FAAM (05)
do que na UNESP (02). Mas, é importante registrar que, em ambas as institui¢cdes,
além do piano, os alunos de Composi¢cdo, Regéncia e Licenciatura devem

' Essas

integralizar créditos cursando periodos em outras praticas instrumentais. >
organizagcbes expdem, no nosso ponto de vista, uma proposta pedagogica
conectada com a realidade a as necessidades importantes da futura pratica

profissional dos estudantes destas areas.

Encontramos diferentes avaliagbes dos docentes a respeito do formato das aulas de
piano, coletivas ou individuais. Concordamos com a perspectiva de aulas individuais,
pois o ritmo e as necessidades de cada aluno podem ser preservados. Esta

abordagem se justifica ainda mais quando carga horaria semanal prevista é de

* A Regéncia é unica habilitagdo na EM UFMG na qual estéo incluidos no curriculo 02 semestres
obrigatérios da disciplina. Conforme ja discutimos e em consonancia com as opinides discentes
que colhemos e analisamos neste capitulo, esta estrutura limita o numero de vagas ofertadas e
restringe oportunidades para uma formagao que integra potencialidades.

3 ver conformagdes curriculares especificas, descritas pelos entrevistados.
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apenas 01 hora, ou até menos — 30 minutos — como é o caso da FAAM.
Entendemos, por outro lado, que a aula coletiva detém inumeras vantagens, como ja
expusemos em capitulos anteriores, desde que seja uma atividade a mais, ou outra
disciplina reservada para performance e esteja resguardado o atendimento

individual para o estudante.

O material didatico e a adequacao do repertério as necessidades dos alunos de
Piano Complementar foram temas muito importantes para os professores. Os trés
entrevistados fizeram questdo de expor suas preferéncias, avaliar e comparar as
particularidades, tanto de determinadas publicacbes pedagogicas especificas para
iniciantes, quanto de algumas obras da literatura pianistica. As estratégias pessoais
descritas revelaram o cuidado com o desenvolvimento de competéncias e
habilidades, aliado ao crescimento musical dos alunos. Evidenciou-se a valorizagao
atribuida as atividades de apreciacdo e performance nas aulas de Piano
complementar, porém, a criagdo musical através do instrumento surgiu nos
depoimentos como uma pratica especifica dos alunos do Bacharelado em
Composicao. Neste aspecto, a nossa proposta pedagdgica diferencia-se por
expandir as atividades de criacdo musical através do piano, estimulando-a entre
alunos da Licenciatura e de quaisquer outras habilitagdes do Bacharelado.
Acreditamos na integracao das trés grandes areas do fazer musical — performance,
apreciagao e criagdo — com a inclusédo de atividades criativas no ensino da musica,
desde a musicalizagao infantil até as especializagcbes de uma formagao académica.
Conforme nossas experiéncias, esta concepgao de ensino € viavel, resguarda os
interesses individuais e atende as exigéncias dos varios percursos dos alunos na

Graduacao.

De forma geral, a participagdo dos professores convidados trouxe-nos
oportunidades para conhecer concepgdes, com algumas diferencas e varias
semelhangas, sobre o ensino da musica em um curso superior. Em suas
manifestacdes os professores foram enfaticos na exposicdo dos beneficios que o
Piano Complementar agrega a formacao dos alunos de Composicdo, Regéncia,
Canto e Licenciatura. Todos eles acreditam que, embora restrita a estas areas da
formagdo musical nas estruturas curriculares, esta aplicabilidade ¢
comprovadamente valida para qualquer percurso académico que vise a formagao

musical abrangente e inter-articulada. Como observamos no estudo anterior que
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focalizou os alunos, a valorizagdo dada a discussao sobre o assunto refletiu-se na
profundidade das reflexdes apresentadas pelos colegas professores. Reinaldo
Calegari, Regina Schlochauer e Claudio Richerme compartilharam conosco muitas
de suas experiéncias pessoais e profissionais, demonstrando um envolvimento que

também suplantou as nossas expectativas iniciais.

195



CAPITULO VII - CONSIDERAGOES FINAIS

A apresentacado dos capitulos desta dissertagao corresponde exatamente a ordem
cronologica em que foram escritos. A nossa perspectiva inicial foi partir de reflexdes
mais amplas sobre o fazer musical, com o aporte das referéncias de varios autores e
musicos, para ajustar paulatinamente o foco nas discussdes sobre ensino da musica
de uma forma geral e em contraponto com a formacado académica, realizada em
uma universidade publica. Discutimos o contexto dessa formacgao e a potencialidade
do piano como uma disciplina complementar e integradora, tanto para o
Bacharelado quanto para a Licenciatura. No capitulo anterior (Capitulo VI)
trouxemos a tona as impressdes, as experiéncias e opinides de discentes e
docentes, a respeito do Piano Complementar na sua formagdo musical. Esta
avaliacdo global foi sustentada por um conjunto de dados quantitativos e
qualitativos, comparados entre si e analisados de acordo com as areas as quais
pertenciam os alunos investigados. Os participantes externos convidados,
professores de instituicbes da cidade de Sao Paulo, acrescentaram ao estudo outro
panorama, bastante significativo, que retrata as suas experiéncias docentes

(administrativas e pedagdgicas) e vivéncias musicais.

Reencontramos nessas diversas manifestagdes, varias convergéncias entre as
nossas concepgdes e as dos colaboradores, discentes e docentes, cujos
questionarios, depoimentos escritos e entrevistas foram estudados. Julgamos ter
encontrado um bom nivel de sintonia entre nossas propostas pedagdgicas e
algumas das necessidades do ensino musical praticado em um curso de Graduacao.
Encontramos também opinides divergentes e o surgimento de novos temas para
reflexdes que, certamente, enriqueceram a nossa visdo sobre a pratica musical a ser

compartilhada em uma escola de musica.

Quanto as instituicbes de ensino musical e suas particularidades, compartilhamos
preocupacgdes com os professores de Sao Paulo, que, de forma geral, apontaram
para a complexidade dos problemas inerentes a preparagdo musical nos niveis
basico e intermediario, com seus impactos nos processos de selegcao do vestibular e
no percurso dos alunos da Graduacdo. Encontramos nas opinides destes
professores entrevistados e nas organizacgdes curriculares das escolas onde atuam

e que visitamos, formas mais proximas daquela em que acreditamos para a
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integracdo do Piano Complementar a formacao académica. Na Escola de Musica
da UFMG a Regéncia é unica habilitacdo do Bacharelado na qual estao incluidos no
curriculo 02 semestres obrigatorios da disciplina, para os demais interessados ela é
optativa. Entretanto, na FAAM, a obrigatoriedade € de 05 periodos de Piano
Complementar para futuros regentes, 04 periodos para os compositores e 02
periodos para os alunos da Licenciatura. Na UNESP, a exigéncia minima é
igualmente de 02 periodos para Composi¢ao, Regéncia, Licenciatura e, além disto,
também para o Bacharelado em Canto. Vale acrescentar dois outros aspectos
importantes: a) na opinidao dos professores que entrevistamos na FAAM, a nao-
exigéncia do piano na instituicdo em que lecionam ocasiona uma grande lacuna na
formagao do aluno de Canto; b) em ambas as instituicdes visitadas, os alunos de
Composicao, Regéncia e Licenciatura ainda necessitam Integralizar créditos em

outras praticas instrumentais.

Enfatizamos que, no nosso ponto de vista, a obrigatoriedade de uma determinada
disciplina em uma estrutura curricular ndo deve significar uma imposicao, desprovida
de fundamentagdes. Entendemos, sim, que a inclusdo da disciplina deva
corresponder a uma convicgdo a respeito da sua importdncia e da sua
potencialidade para as experiéncias do aluno em sua formagao musical. Além disto,
a obrigatoriedade, mesmo que por apenas um ou dois semestres, garante o
planejamento e a oferta de vagas para areas especificas. Sabemos que os ajustes
curriculares demandam tempo para discussdes e obtencao de consenso e para um
dimensionamento criterioso de carga horaria docente e do espaco fisico. Mas, com
relacdo aos estudos para a ampliagdo da obrigatoriedade do Piano Complementar,
apesar das dificuldades préprias da implantacdo de mudangas, vemos como um
primeiro e proveitoso passo a analise das experiéncias de outras instituicbes de
ensino musical - como as apresentadas neste trabalho - e da nossa propria historia
institucional. Nesta dinamica, deveria ser integrada a analise do conjunto de
manifestacdes discentes que descrevemos, em suas opinides e anseios, para
compatibilizar informagdes e subsidiar as reflexbes entre os professores. Diante
desta perspectiva, um aspecto favoravel e facilitador a ser apontado € o fato de
haver um numero confortavel de professores na EMUFMG capacitados para
trabalhar com os alunos de Piano Complementar, além daqueles que atuam

tradicionalmente no Bacharelado em Piano. Portanto, acreditamos na viabilidade e
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na validade da manutencado do Piano Complementar como disciplina optativa, para
os interessados, e da sua inclusdo gradativa como disciplina obrigatoria para os
percursos anteriormente mencionados, Composicdo e Canto, no Bacharelado.
Quanto a Licenciatura, observamos que embora o aluno ja tenha dois periodos de
Teclado (em grupos de, no maximo, 08 alunos), a pratica ao piano em aulas
individuais teria impactos diferentes e muito positivos em sua preparagcdo como
musico e como educador. Por isto, entendemos que, ndo sendo ainda possivel
incluir o Piano Complementar no grupo das obrigatérias da Licenciatura, o Colegiado
da Graduacado poderia reservar para a sua clientela um determinado numero de

vagas, como disciplina optativa.

Acreditamos ter atingido o nosso objetivo geral de apresentar fundamentos para uma
abordagem interdisciplinar do Piano Complementar, que possa integrar os dominios
diversos da formagado académica, no Bacharelado e na Licenciatura. Como
subsidios importantes, comparamos visdes discentes e docentes a respeito da
disciplina e da pertinéncia de sua inclusdo no curriculo da Graduagao. Discutimos as
experiéncias dos alunos, com enfoque em atividades diversas tais como: estudo de
repertorio, leitura, improvisagdo e transposi¢des, dominio da linguagem na
realizacao de texturas distintas e na desenvoltura das percepgbes harmodnica e
estrutural, compreensao do texto musical. Apresentamos e comentamos exemplos
de procedimentos pedagodgicos, a partir de repertorio diversificado, de formas de
utilizagcdo de material didatico e do levantamento de possibilidades para aprimorar a
interface entre as disciplinas Piano Complementar, Percep¢cdo Musical, Treinamento
Auditivo e Fundamentos de Harmonia. Além de conectar diversas concepgdes em
revisdo bibliografica, trouxemos nossas observagdes e conclusdes, com vistas ao
esclarecimento sobre o potencial da disciplina Piano Complementar para a formacgéao

académica em musica.

Discorremos sobre preceitos importantes relativos as atividades de Apreciacéo,

Performance e Criagao, para validar e resguardar estas perspectivas pedagdgicas:

- A exploragao consciente do potencial expressivo e a aquisicdo de conhecimentos

musicais que abrangem aspectos praticos, tedricos e conceituais;
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- O estudo de repertorio e a criagcdo de pequenas pegas ou variagdes que visam ao
equilibrio entre as demandas musicais implicitas (técnicas e expressivas), o

interesse e as necessidades do aluno e suas condi¢des pessoais de realizagao;

- A investigacdo da linguagem através da criagdo como recurso pedagogico que
oferece um cenario importante para a apreciacdo e estabelece fundamentagdes para

a performance.

- O processo de criar e tocar a propria musica - que envolve conhecimento,
habilidades, introspeccao, imaginacdo, experimentacdo, reflexdo - como um

caminho para a construgao consciente de um espaco individual.

O pianista e professor austriaco Artur SCHNABEL (1988), ao discorrer sobre o
mundo da musica, refere-se aos mistérios intrinsecos da atragao ou da indiferenca,
que a mesma obra pode causar nas pessoas. Ele proprio argumenta que nao
consegue enxergar a razao pela qual deveria produzir sons sem nenhuma
participacao interior neles. Com muita propriedade, estende o assunto e correlaciona
estas suas observagdes com as praticas pedagodgicas dos professores, ponderando
que, mesmo neste campo, “devido a impressionante variedade nas disposi¢cdes de
musicistas, a unidade de julgamento ndo pode jamais ser esperada” (p. 128).
Quando avalia o periodo de aprendizagem e experiéncia pessoal com seu professor
Leschetizky - e a influéncia marcante deste em sua vida - SCHNABEL é enfatico:
N&ao houve um método. Seu ensinamento era muito mais que um método. Era uma
corrente que procurava libertar a vitalidade latente em cada estudante. Era
direcionado a imaginagéo, ao gosto e a responsabilidade pessoal;, ndo como uma

marca azul' ou um caminho curto para o sucesso. Ele dava aos seus alunos uma
tarefa, mas ndao uma receita (SCHNABEL, 1988, p.125).

Percebemos uma afinidade entre o sentido dessas palavras e a concepg¢ao de
Fernando Pessoa quanto as qualidades necessarias a um intérprete, sobre as quais
discorremos no Capitulo Il. Entendemos que professor e aluno, da mesma forma,
devem alimentar e libertar a sua vitalidade latente e a sua imaginagao. O gosto e a
responsabilidade pessoal sdo qualidades de quem ensina e de quem aprende, nao
ha, neste universo, unanimidades confortaveis, caminhos curtos, nem receitas. O

cuidado e a atengdo com os pequenos detalhes podem nos propiciar grandes

' “Blue print’, no original.
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descobertas. Este caminho é valido para o relacionamento entre as pessoas, de
forma geral e, especificamente, entre o professor e seu aluno. O exame atento dos
detalhes de uma obra leva também a compreenséao sobre as relagdes - nem sempre
aparentes - entre os elementos que se articulam no discurso musical. Parece-nos
que essa concepgao pode enriquecer o trabalho musical através do piano, como
meio de formagdao complementar para os graduandos. A nossa percepgao trabalha
para realcar as sutilezas que existem nas entrelinhas do discurso musical e essas
sutilezas sédo potencialidades que cada pessoa descobre no seu tempo e a sua
maneira. Percebemos na mensagem do poeta Manoel de Barros uma forma de
sintetizar a abordagem que valoriza, em minimos detalhes, os aspectos objetivos e

os subjetivos, os pessoais e os musicais: “E no infimo que eu vejo a exuberancia”.?

Em nossas consideragdes finais, registramos que a possibilidade de apresentar e
receber propostas, ouvir alunos e professores, sensibilizar os colegas e empreender
parcerias sao agdes que podem resultar em melhorias para o ensino. Acreditamos
na construgdo de consensos a respeito das metas a serem alcangcadas e no
planejamento dos passos administrativos e pedagogicos que a elas possam
corresponder. Este processo pode ter um resultado polifénico, na medida em que
vozes independentes integram-se na sua textura; a qualidade desta combinagao
estara subordinada ao equilibrio e a integragdo entre essas vozes. Nem sempre €
simples obter a compatibilidade entre o ideal e o possivel, mas a persisténcia nesta
diregdo parece-nos ser uma vocagao inerente ao professor que atua em uma
instituicdo publica de ensino musical. A pluralidade de caminhos aumenta nao s6 as
oportunidades para escolhas conscientes, mas também as exigéncias de
flexibilidade. E com esta perspectiva que trouxemos neste estudo uma interpretacéo
da realidade educacional em que desenvolvemos atividades administrativas e
pedagdgicas e apresentamos propostas para uma abordagem de dominios conexos

no ensino da musica através do piano.

2 Manoel de Barros; Livro Sobre Nada. Rio de Janeiro: Editora Record, 1997; p. 55)
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ANEXOS - PARTITURAS'
39 trabalhos de 16 alunos (2006 a 2008/1°)

Bartok N° 2a — Microkosmos Vol. 01
Quatro variacoes de 02 alunos
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' Os 16 alunos estdo apresentados por numeros (n° 01 a n° 16), com explicitagdo de suas modalidades e
habilitagdes, sem identificagdo por nome e sexo.
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Duas Variagées (Bartok N° 01)

Original, com indicacdes de andamento
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Microkosmos Vol. | — N° 23
Duas variacoes de 01 aluno
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Duas Variagées (Bartok N° 2b)
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Portas para o Paraiso (arabe)
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Variacao sobre:
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Uma Variagéo (Bartok N° 26)
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Variacao sobre:
Ross Lee Finney - Vacation
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Variagao sobre: Peca n° 05
Manuel Castillo — Introduction al Piano Contemporaneo
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Duracién proporcional de una nota

Acelerando, ad libitum

Ritardando ad libitum

Valores largos

Valores cortos

Valores muy cortos

Trino com las notas dadas

Repeticion ad libitum de la misma nota

Repetition ad libitum del mismo grupo de notas

Cluster cromatico

Cluster cromatico bajando las teclas sin sonido

Com ritmo libre, dentro del tiempo dado, aprox.

Pausa

Cesura
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RessonénCiaS (Variagao sobre a pega n° 05, M. Castillo)
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APENDICE - DOCUMENTOS:
Questionario para alunos e Termos de Consentimento Livre e Esclarecido,
para alunos e professores voluntarios.

Questionario para alunos de Piano Complementar
2007- 2°/ 2008 -1°

Caro(a) aluno(a),

Este questionario faz parte de um estudo que vem sendo desenvolvido no Mestrado
da Escola de Miuisica da UFMG, sobre a potencialidade da disciplina Piano
Complementar na formag¢ao académica da graduagado. Nao é necessario que vocé
se identifiqgue e, mesmo que deseje fazé-lo, esta informagao sera preservada na
divulgagao futura dos resultados deste trabalho.

Solicitamos sua atencao para que todos os campos do levantamento de dados
sejam preenchidos e ressaltamos a importancia das respostas as questdes abertas,
pois elas vao refletir experiéncias e opinides sobre a disciplina. Além destes
aspectos, serdao auxiliares para o estudo as informagdées complementares
referentes a formagao musical, basica e intermediaria, anterior ao vestibular.

Esperamos que os resultados da pesquisa possam contribuir para o
aperfeicoamento do ensino musical oferecido pela Escola de Musica.

Solicitamos que a devolugao do questionario preenchido ocorra no prazo maximo
de 10 (dez) dias uteis e agradecemos, desde ja, pela sua disponibilidade e
participagao.

Atenciosamente,

Prof? Maria Inéz Lucas Machado
marinez@musica.ufmeg.br Tel: 3409 4702; 3409 4730 / Res.: 3484 4075; Cel.: 9301 0827

1. Informacdes sobre o seu curso:

* Ano de ingresso na graduacao da Escola de Musica da UFMG

* Modalidade: a) Bacharelado ( ) habilitagao periodo
b) Licenciatura ( ) periodo

2. Formacao anterior a graduacao (as alternativas nao sao excludentes, assinalar
uma ou mais e acrescentar outras, se necessario):

* Cursos livres em escolas particulares ( )
* Aulas particulares ()
* Curso(s) de Extensao na EM UFMG (
» Conservatério Estadual (
* Escola de Musica da UEMG (
* Palacio das Artes, B H (Cefar) (
* Qutras informacoes:

)
), ou Municipal ( ); Cidade:

)
)
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3. Durante quantos anos vocé estudou musica, antes da graduacao?

4. Além do piano - ou do instrumento da sua habilitagado no Bacharelado, se for o
caso -, ha algum outro que vocé toque? Sim () Qual? Nao ( )

5. Vocé tem um piano? Sim( ) Nao( )
6. No seu curso, o Piano Complementar é disciplina: obrigatéria () optativa ( )

7. Com relagao a disciplina, vocé:

* ja cursou todos os periodos de Piano Complementar estipulados na sua grade
curricular como carga obrigatoria, ou optativa, por __ semestres;

* esta matriculado pela 12 vez ( ); 2%vez ( );3%vez ( ); 42vez( );5%vez ( ).
Mais vezes:

8. Vocé ja teve algum tipo de experiéncia com o instrumento, antes de se
matricular no Piano Complementar? Sim ( ) Nao ( )
* Em caso afirmativo, qual foi o tipo de contato e por quanto tempo?

9. Vocé considera adequado o numero disponivel de periodos da disciplina para a
sua habilitagao, durante o curso? Sim( ); Nao ( ); Em parte ( ); Comentarios:

10. Por que vocé se interessou pelo Piano Complementar e quais eram as suas
perspectivas com relagcéo a esta pratica musical?

11. Na sua opinido, qual € a relevancia, ou aplicabilidade, das atividades de leitura
a 12 vista, transposic¢ao, improvisagao e criagao, que podem ser desenvolvidas na
disciplina?
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12. Qual é a sua avaliagdo sobre o repertorio pianistico que vocé ja estudou ou
esta estudando na disciplina?

13. Quais os beneficios que o contato com o instrumento, da maneira como é feito
na disciplina Piano Complementar, podem trazer para a graduacdo em Musica, de
forma geral, e de forma especifica, para a sua habilitacdo ou modalidade?

14. Quais sao as suas criticas ou sugestdes com relagéo a disciplina?

Belo Horizonte, de de 200___
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
Caro(a) aluno(a),

Vocé esta convidado(a) a participar de um estudo que vem sendo desenvolvido no Programa de
Po6s-Graduagdo da Escola de Musica da UFMG, sobre a potencialidade de uma abordagem
pedagdgica do Piano que visa a complementagao da formagao musical dos graduandos. O projeto
“O Piano Complementar numa perspectiva interdisciplinar: performance, apreciagdo e
criagdo integradas na formagao académica do bacharelado e da licenciatura”, realizado pela
Professora Maria Inéz Lucas Machado, sob a orientagdo da Professora Doutora Ana Claudia de
Assis, tem como objetivo estabelecer fundamentos para uma abordagem interdisciplinar do Piano,
que promova a integragdo entre dominios diversos da formagao académica no Bacharelado e
Licenciatura.

A sua participagdo andnima acontecera através de respostas dadas em um questionario elaborado
especialmente para esta pesquisa e de outros depoimentos escritos sobre assuntos pertinentes ao
estudo. Se vocé realizou algum trabalho de criagdo musical, ele podera ser incluido como
amostragem de resultados pedagdégicos. Mesmo que vocé deseje se identificar, esta informagao
sera totalmente preservada na divulgacgao futura dos resultados do trabalho. A mestranda e a sua
Professora Orientadora terdo acesso exclusivo aos questionarios respondidos, que estardao
guardados em seguranga. Esclarecemos que, se por motivo de forga maior, houver interrupgao ou
suspensao da pesquisa, ndo havera qualquer prejuizo para os alunos voluntarios, que terdo o
direito aos esclarecimentos pertinentes, a qualquer momento.

Ao aceitar participar do estudo vocé da autorizagao para a analise e a futura divulgagdo de dados
colhidos através das fontes acima citadas - questionario, depoimentos e criagdo musical -, ciente
de que a publicagao dos resultados da pesquisa preservara integralmente o anonimato de todos os
participantes.

Esperamos que o estudo proposto possa contribuir para o aperfeicoamento do ensino musical,
especialmente aquele oferecido pela Escola de Musica da UFMG.

Solicitamos que a devolugao do questionario preenchido ocorra no prazo maximo de 10 (dez)
dias uteis e agradecemos, desde ja, pela sua disponibilidade e colaboragao.

Atenciosamente,

Professora Maria Inéz Lucas Machado (UFMG)
Tels: 3409 4730/ 9301 0827; e-mail: marinez@musica.ufmg.br

Orientadora Professora Doutora Ana Claudia de Assis (UFMG)
Tels: 3466 8842 / 9973 8842; e-mail: anaclaudia@ufmg.br

Autorizacdo do voluntario:

Nome:

Assinatura:

Local e data:

Telefone para contato: E-mail:

Comité de Etica em Pesquisa da UFMG
Av. Pres. Antonio Carlos, 6627 — Unidade Administrativa Il — 2° andar / sala 2005
CEP 31 270 901 — BH- MG - Telefax (031) 3409 4592 — e-mail: coep@prpg.ufmg.br
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Caro(a) Professor(a),

Vocé esta convidado(a) a participar de um estudo, desenvolvido no Programa de Pds-Graduagao
da Escola de Musica da UFMG, sobre a potencialidade de uma abordagem pedagdgica do Piano,
que visa a complementagao da formagao musical dos graduandos de outras habilitagées. O projeto
“O Piano Complementar numa perspectiva interdisciplinar: performance, apreciagdo e
criagdo integradas na formagao académica do bacharelado e da licenciatura”, realizado pela
Professora Maria Inéz Lucas Machado, sob a orientagdo da Professora Doutora Ana Claudia de
Assis, tem como objetivo estabelecer fundamentos para a interdisciplinaridade no ensino do Piano,
que promova a integragdo entre dominios diversos da formagao académica no Bacharelado e
Licenciatura. No estudo serdo também contextualizadas algumas particularidades nos perfis dos
alunos da graduagao, decorrentes da diversidade de interesses profissionais e de caracteristicas
proprias da formagdo musical basica e intermediaria, ndo integrante nos niveis fundamental e
meédio do sistema de ensino vigente no pais.

Caso aceite colaborar, a sua participagdo acontecera através de entrevista semi-estruturada,
elaborada especialmente para esta pesquisa. O registro da entrevista sera feito por meio de
gravagao ou, caso esta possibilidade ndo seja a de sua preferéncia, através de anotagdes. Em
ambas alternativas, o texto com as opinides e informagdes obtidas, que serdo divulgadas ao
término da pesquisa, sera submetido a sua conferéncia.

Ao aceitar participar da pesquisa, o voluntario dara a sua autorizagdo para a analise e a futura
divulgagao de dados colhidos e, a seu critério, podera optar por manter a sua identificagdo em total
sigilo. Se, por motivo de forga maior, houver interrupgao ou suspenséo da pesquisa, ndo havera
qualquer prejuizo para o professor participante, que tera direito aos esclarecimentos pertinentes, a
qualquer momento.

Agradecemos, desde ja, pela sua disponibilidade e colaboragao.

Atenciosamente,

Professora Maria Inéz Lucas Machado (UFMG)
Tels: (31) 3409 4730/ (31) 9301 0827; e-mail: marinez@musica.ufmg.br

Professora Doutora Ana Claudia de Assis (UFMG)
Tels: (31) 3466 8842 / (31) 9973 8842; e-mail: anaclaudia@ufmg.br

Autorizagao do voluntario:

Nome:

Assinatura:

Local e data:

Telefone de contato do entrevistado:

Comité de Etica em Pesquisa da UFMG
Av. Pres. Antdnio Carlos, 6627 — Unidade Administrativa Il — 2° andar / sala 2005
CEP 31 270 901 — BH- MG - Telefax (031) 3409 4592 — e-mail: coep@prpg.ufmg.br
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