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O que é ensinado provavelmente importa menos que o espirito com
que é comunicado e recebido. [...] Ndo ha mais professores; apenas
uma comunidade de aprendizes. Isso € um exagero a fim de induzir a
noc¢éo de que o professor precisa continuar a aprender e crescer com
os alunos. Naturalmente o professor é diferente, mais velho, mais
experiente, mais calcificado. E o rinoceronte na sala de aula, mas isso
ndo significa que ele deva ser coberto com couraga blindada. O
professor precisa permanecer uma crianga (grande), sensivel,

vulneravel e aberto a mudancas.

(R. M. SCHAFER, 1991, p. 282)



RESUMO

Esta dissertacdo foi construida a partir das novas perspectivas que tém se manifestado no campo
da pedagogia do piano, em reflexo aos resquicios ainda presentes de um ensino tradicional
pautado exclusivamente no desenvolvimento das habilidades de leitura e execucdo. Portanto,
partimos do entendimento de que ha outros aspectos necessarios para um processo de ensino-
aprendizagem mais eficaz, como a criagdo, a improvisacdo e, concomitantemente, a inclusdo
do repertorio musical do século XX e XXI. A pesquisa realizada justificou-se pela escassez de
materiais pedagdgicos e de praticas de ensino, que se apoiem em perspectivas criativas
abrangentes, atuais e que abordem a musica mais recente, principalmente no nivel de formacéo
pianistica inicial com criancas. Como fundamentacdo tedrica, acolhemos as propostas dos
compositores-educadores da segunda metade do século XX, sendo eles: John Frederick Paynter,
Raymond Murray Schafer, Guy Reibel, Boris Porena e George Self. Outros autores da
atualidade, incluindo brasileiros, também foram elencados para complementar e/ou justificar a
abordagem. O objetivo principal do trabalho foi investigar se algumas praticas de ensino, que
se aproximam mais de ideias educacionais atuais e da musica do século XX e XXI, adotadas
para alunos iniciantes ao piano, podem auxiliar no desenvolvimento sélido contribuindo para
uma formacdo musical pianistica mais efetiva. A metodologia adotada foi a Pesquisa-Acéo, de
natureza qualitativa, privilegiando a descricdo, a analise e a interpretacdo de dados. Também
apresentamos um conjunto de seis pecas e propostas didaticas elaboradas ao longo desta
pesquisa a partir dos pressupostos tedricos estudados, e de acordo com as caracteristicas
técnicas de iniciantes ao piano, com o intuito de aproxima-los de elementos musicais do século
XX e XXI e incentivando a improvisacdo e a criacdo musical. Ao apresentar neste estudo
abordagens pelas quais as atividades de criacdo musical, que envolvem o fazer e o pensar de
novas sonoridades e do escutar em um modo expandido, espera-se que incentivemos
professores de piano a se abrirem as propostas didaticas ndo convencionais colaborando para

um aprendizado musical mais prazeroso e completo ao aluno.

Palavras-chave: educacdo musical; pedagogia do piano; abordagens criativas; composicao

musical; musica do século XX e XXI.



ABSTRACT

This dissertation was built from the new perspectives that have been manifested in the field of
piano pedagogy, reflecting the still present remnants of a traditional teaching based exclusively
on the development of reading and performance skills. Therefore, we start from the
understanding that there are other aspects necessary for an effective teaching-learning process,
such as creation, improvisation and, concomitantly, the inclusion of 20" and 21% century
musical repertoire. The research carried out was justified by the scarcity of pedagogical
materials and teaching practices that are supported by comprehensive, current creative
perspectives that address the latest music, especially at the level of initial pianistic training with
children. As a theoretical foundation, we accept the proposals of composer-educators from the
second half of the 20™ century, namely: John Frederick Paynter, Raymond Murray Schafer,
Guy Reibel, Boris Porena and George Self. Other current authors, including Brazilians, were
also listed to complement and/or justify the approach. The main objective of this work was to
investigate whether some teaching practices, which are closer to current educational ideas and
20" and 21% century music, adopted for beginner piano students, can help to provide a sound
development and contribute to effective pianistic musical formation. The methodology adopted
was Action-Research, of a qualitative nature, favoring the description, analysis and
interpretation of data. We also present a set of six pieces and didactic proposals developed
throughout this research based on the studied theoretical assumptions, and according to the
technical characteristics of piano beginners, in order to bring them closer to musical elements
of the 20" and 21% century and encouraging improvisation and musical creation. By presenting
in this study approaches by which musical creation activities, which involve making and
thinking of new sounds and listening in an expanded way, it is expected that we encourage
piano teachers to open up to unconventional didactic proposals and can contribute for a more

enjoyable and complete musical learning for the student.

Keywords: musical education; piano pedagogy; creative approaches; musical composition; 20™

and 21% century music.
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INTRODUCAO

Os primeiros anos do aprendizado de piano podem ser considerados fundamentais para
o0 desenvolvimento musical do aluno, pois a forma com que ele, desde esse inicio, se relaciona
com o instrumento influenciara em seus subsequentes processos de aprendizagem, onde cada
detalhe compreendido serd somado aos posteriores. Ainda que pareca simples o contetido
musical para um aluno iniciante ao piano, o processo em si € complexo e significativo para ele,
pois se trata do primeiro contato, das primeiras exploracdes sonoras, das primeiras notas e das
primeiras musicas, com uma riqueza impar em todo o seu desenvolvimento. Por conseguinte, 0
professor tem papel essencial em orientar o aluno com cuidado e precisdo para que ndo gere
conflitos e que o interesse se mantenha de forma continua. Sobretudo, é importante se prezar
pela masica, ou seja, adicionar os contetdos que visem o fazer musical sempre em primeiro
lugar.

A vista disso, a0 mesmo tempo em que 0 aluno se apropria dos aspectos sonoros,
técnicos e tedricos do instrumento, também formata expectativas e curiosidades proprias. A
medida que avanca no aprendizado do instrumento, descobre novas possibilidades sonoras,
além de se desafiar, se frustrar, ou se superar com a prépria evolucdo. Assim, professor e aluno
testam e procuram novas formas de estudo que demonstrem equilibrio entre o que é confortavel
e 0 que é visto como um desafio necessario ao aprendizado. Desse modo, o aluno é colocado
em um processo circular de construir-reconstruir sua afei¢do pessoal pelo instrumento.

Parte significativa dos alunos que iniciam seus estudos de piano sdo efetivamente
iniciantes também no processo de estudo formal da musica. Porém, esta ndo é a questdo
principal, pois mesmo para aqueles alunos que ja fizeram aulas de musicaliza¢éo e/ou de outro
instrumento, entende-se que, sob qualquer circunstancia, para aprender masica seja necessario,
continuamente, vivencia-la. Além de que, no que se refere ao publico infantil, compreende-se
que faz parte da crianca gostar de explorar, brincar e inventar. Logo, torna-se essencial entender
como podemos conciliar estes elementos ao ensino do piano.

Portanto, considera-se que as observagdes e reflexdes que obtive a partir da minha
propria experiéncia como professora de piano na docéncia infantil motivaram esta dissertacéo.
O fim a ser alcancado, que é o aprendizado da mdusica, ndo precisa ser dirigido por
adestramentos de dedos, no qual se sugere apenas movimentar os dedos conforme um
determinado papel indica, preterindo-se os inimeros aspectos que envolvem o processo de

leitura musical e que circundam esta acdo. Sabe-se que o conhecimento da partitura €
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importante, mas a partitura em si ndo é propriamente a masica (PAYNTER, 1972). Desse modo,
€ comum observar alunos que demonstram satisfacdo ao tocarem livremente as teclas do piano,
sem regras, pois nesse momento podem estar concentrados na descoberta de novas conexdes
sonoras e na invencao de suas proprias musicas. E pertinente se valer de momentos como esses,
em que ao brincar a crianca descobre, aprende e se expressa de forma significativa, ndo sé para
ela mesma, mas para 0 mundo ao qual pertence.

Sabe-se que o ensino de piano ainda possui resquicios de uma escola tradicional,
guando se sobressai a priorizacdo do desenvolvimento das habilidades da leitura e da execucéo
musical, ignorando, dentre outros aspectos, a criagdo e a improvisacdo. Contudo, pode ser dito
que este cenario esta se alterando pois, em resposta a essa postura, algumas propostas, que
almejam um ensino mais abrangente, tém sido progressivamente estabelecidas no ambito do
ensino pianistico.

Percebe-se que muitos estudantes se aprazem ao inventar suas proprias musicas, porém
muitas vezes os professores acabam tolhendo-os destas experiéncias, ou simplesmente tratando-
as com pouca énfase. Por exemplo, € comum ouvir “agora chega, vamos tocar aquela muisica”
ou “agora ¢ sério, vamos tocar” pedindo para que parem de se expressar. Ora, mas antes também
era sério para a crianca! A partir desses momentos podem surgir grandes desdobramentos de
aprendizagem, desde que o professor seja capaz de potencializa-los. Assim, Zagonel
exemplifica:

E possivel notar que a aprendizagem se torna mais interessante e eficaz quando a
crianga participa do processo com sua contribuicdo pessoal. Se o professor sabe
escutar seus alunos e aceita suas propostas, as aulas se enriquecem e se diversificam.
E preciso desenvolver uma pedagogia que parta das sugestdes das proprias criancas,
e ndo somente daquilo que os adultos propdem ou, muitas vezes, impdem. Se uma
ideia ou situacdo sonora é produzida pela crianga, cabe ao professor saber percebé-la
e transforméa-la em um momento de aprendizagem (ZAGONEL, 1999, p. 7).

Destarte, os estudantes deveriam sempre ser incentivados a criar, sobretudo aqueles
gue demonstram dificuldades no processo, a fim de se aproveitar as caracteristicas expressivas,
criativas e imaginativas da infancia, auxiliando na construgdo de um ensino de piano mais atual.
Contudo, percebe-se que muitas vezes os estimulos motivadores da experimentacao e da criacao
néo sao oferecidos pelo professor e, mesmo quando partem do aluno, geralmente, podem acabar
sendo até mesmo desconsiderados.

Tendo em vista a problematica da pesquisa, vale apontar sobre minha prépria
experiéncia como aluna em que, durante os estudos formais de piano, ndo foi contemplado o

repertorio da musica do século XX e XXI de forma significativa. No maximo o que se
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apresentaram foram apenas alguns estudos da obra Mikrokosmos do compositor Béla Bartok?
ja no periodo da graduagdo em Licenciatura em Musica®. Durante esse periodo, tive a
oportunidade de participar de um curso de extensdo, na mesma instituicdo®, intitulado de
“Oficina de Praticas Pedagogicas para Professores de Iniciacdo Musical ao Piano” e naquele
tempo, pude refletir um pouco mais sobre a possibilidade de novas abordagens para o ensino
iniciante que envolvia a exploragéo de todo o corpo sonoro do piano, e pude ponderar a respeito
das diferentes abordagens de iniciacdo a leitura, incluindo seus pontos fortes e fracos. De
contraparte, foi possivel observar que apds o aluno ser iniciado ao processo de leitura da notacédo
musical, o potencial do piano no repertdrio musical dos séculos XX e XXI ndo tem continuidade
tdo significativa. Ainda que a questdo possa néo ter sido o foco da oficina, de qualquer modo,
este questionamento leva a uma reflexdo mais profunda, tanto que situacbes semelhantes
puderam ser observadas em outros contextos educacionais. Além disso, em decorréncia da
minha formagc&o e das trocas de experiéncias com colegas de profissdo, nos ultimos anos passei
paulatinamente a refletir sobre o contexto de iniciagdo ao piano e sobre a musica
contemporanea.

Diante disso, é imperioso refletir sobre a escassez desse repertdrio no ensino iniciante
de piano, assim como sobre alguns aspectos que estéo intrinsicamente ligados aos interesses do
aluno e sobre pontos importantes para a trajetoria deste iniciante. Ademais, ao examinar alguns
materiais didaticos de iniciacdo infantil ao piano, pode ser constatado que ndo abrangem, com
profundidade, a estética da musica dos séculos XX e XXI, mas apenas ocasionalmente
contempla um ou outro aspecto isolado — como: cluster®, percussio na tampa do piano ou
propostas de improvisacfes tonais direcionadas — e quase sempre nem mesmo se da

continuidade a esses aspectos pertencentes a propostas de técnicas estendidas®.

1 Apresenta além das tradicionais escalas diatOnicas, aspectos da musica do século XX/XXI e abrange escalas
pentatonicas, modais, exéticas e politonalidade.

2 Na Escola de Msica e Belas Artes do Parand — Campus de Curitiba 1 — da UNESPAR (Universidade Estadual
do Parand).

3 Coordenado pela prof.2 Dra. Margareth Maria Milani e pela prof.2 Dra. Vivian Regina Siedlecki.

4 Cluster, do inglés significa “cacho, ramalhete”, ¢ um bloco que resulta da emissio simultdnea de segundas
maiores ou menores, ou ainda de microtons sobrepostos (KOELLREUTTER, 2018, p. 35). Foi um recurso muito
usado por compositores do periodo moderno, como Henry Cowell e Charles Ives, com a finalidade de “criar
diferentes texturas, efeitos e massas sonoras ou mesmo, ruido”. (FERNANDES, 2015, p. 33).

5 Técnicas estendidas, é um termo “normalmente utilizado para descrever uma técnica pouco convencional e pouco
ortodoxa de se tocar um instrumento musical” (FERNANDES, 2015, p. 21). Estas foram amplamente, utilizadas
por compositores no século XX e XXI, por exemplo: glissandos no teclado ou nas cordas, clusters, ressonancias
por simpatia, harmonicos, pizzicato, batidas e tremolos nas cordas, notas abafadas, entre outras. (FERNANDES,
2015, p. 26-38).
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Partindo destes pressupostos, a pesquisa desenvolvida para esta dissertacdo nao teve a
intencdo de fazer um levantamento conciso de pecas ou materiais didaticos do século XX e XXI
especificos para iniciantes ao piano, mas apenas pretendeu-se mostrar um breve historico destes
materiais a partir de algumas pesquisas, que foram surgindo a partir da década de 1930 no Brasil
(cf. ALMEIDA, 2014; MOREIRA, 2005). Elas tiveram o objetivo de analisar varios métodos
e livros didaticos de iniciagdo ao piano com foco nas principais diferencas de abordagens de
leitura musical. Buscou-se no mesmo sentido, expor consideracbes de outras pesquisas
(BARANKOSKI, 2004; BENASSI & CORVISIER, 2020; DELTREGIA, 1999; FARIA, 2016;
FILHO, 2019; HOLLERBACH, 2003; MENDES, 2020; SCHULTZ, 2017) e adicionar novas
publicacdes pedagogicas (LONGO, 2017; REIS & BOTELHO, 2019; SCHULZ & GIMENES,
2020). Assim, tracou-se um panorama geral da evolucdo desses materiais pedagdgicos,
discorrendo com maior énfase a respeito daqueles que apresentam ideias contemporaneas do
ensino do piano e que trazem aspectos da musica dos séculos XX e XXI (BARBOSA &
GONCALVES, 2019; BOJE, 1982; CLARK, 1972; FONSECA & SANTIAGO, 1993;
GAINZA, 1987; KURTAG, 1979; WIDMER, 1996), corroborando assim com andlise da
problematica desta pesquisa.

Por conseguinte, percebe-se que é oportuno incluir algumas praticas que se aproximam
de ideias educacionais renovadas e da musica do século XX e XXI nas aulas de piano com

criancas, pelo seguinte contexto:

Entdo o qué? Mdsica contemporanea? Muitas das pecas recentes sdo, de certa
maneira, mais proximas da experiéncia infantil; aquelas que ndo se apoiam sobre um
sistema musical elaborado pela tradi¢do. A recusa do passado tem o mérito de estar
acompanhada de um retorno as fontes. As referéncias das musicas atuais
sdo frequentemente mais proximas de uma vivéncia cotidiana do que de
uma aquisicdo cultural. O mais légico com as criangas seria trilhar a histéria da musica
dos nossos dias até o século XVIII, e ndo o inverso (DELALANDE, 2019, p. 29-31).

Outro ponto, que motivou o interesse desta dissertacdo, foi a escassez do repertorio
musical contemporaneo voltado a iniciacdo ao piano e, principalmente, a auséncia dessas
praticas com iniciantes. Corroborando Delalande, que este repertdrio pode estar mais proximo

da maneira com que a crianga se relaciona com a musica, Zagonel explica:

Por meio da pratica da musica do século XX, é possivel estudar codigos e sinais
diferentes. Os grafismos sdo muito préximos do que as criangas podem inventar.
Quando elas fazem uma partitura, sdo obrigadas a ser precisas, para poder entdo
interpreta-la, estando o mais préximo possivel de sua concepgao. Além do mais, 0
grafismo permite fazer a ligagdo entre 0 som e o gesto, e deste a escrita (ZAGONEL,
1999, p. 3)
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Esse repertério contemporaneo pode ser caracterizado sucintamente pelas grandes
transformagdes ocorridas na linguagem musical a partir do século XIX, quando “as usuais
formas, ha muito empregadas, foram se esgotando, dando origem a diversas exploracdes de
materiais ¢ formas de organizagdo, que se abriram em um amplo leque de possibilidades”
(VERTAMATTI, 2008, p. 40).

Vale advertir que, ao adotar a ideia de comecar pela musica do seculo XX e XXI, ndo
significard descartar aquelas de outros periodos, que também sédo relevantes ao aprendizado.
“Ao contrario, ¢ primordial preservar a tradi¢ao cultural da qual somos hoje o fruto”, assim “ir
adiante, ndo quer dizer romper com o passado” (ZAGONEL, 1999, p. 3). Portanto, ao adotar
uma espécie de inversdo da ordem pré-estabelecida pode-se construir um ensino que inclui a
musica de hoje, extensivamente ignorada, contribuindo para a abrangéncia do conhecimento
musical. Ademais, presume-se que, na iniciacdo ao instrumento, as criancas demonstram menos
preconceito para a escuta de sons que nao fazem parte do seu cotidiano. Sobre isso, Daldegan
e Dottori propdem a possibilidade de um ensino para criangas iniciantes, a partir de técnicas

estendidas e da abordagem da musica contemporanea e apontam:

De fato, a principio, as criangas sdo geralmente abertas a musicas que envolvam
sonoridades diferentes e acham divertido explorar novas possibilidades sonoras [...]
porém, se essas possibilidades sdo pouco — ou de fato ndo sdo — vivenciadas, seu
universo se fecha e, mais tarde, com maior dominio do instrumento, em geral somente
0 repertorio tradicional € o que as atrai. Nota-se também que, ao iniciar-se no
instrumento, as criancas se interessam principalmente pelo préprio instrumento, e ndo
por um género ou repertorio em especial o que pode facilitar o trabalho com géneros
que lhes sejam pouco ou nada familiares, como a musica contemporanea.
(DALDEGAN & DOTTORI, 2011, p. 1).

Afinada aos aspectos elencados acima, esta pesquisa fundamentou-se nas propostas de
educagdo musical dos compositores-educadores, da intitulada “segunda geracdo” — John
Frederick Paynter, Raymond Murray Schafer, Guy Reibel, Boris Porena e George Self — que
na década de 50 e 60, na Europa e na América do Norte, se empenharam na incluséo da musica

nova no sistema educacional, conforme descreve Marisa Fonterrada:

Os educadores musicais desse periodo alinham-se as propostas da musica nova e
buscam incorporar a pratica da educacdo musical nas escolas 0s mesmos
procedimentos dos compositores de vanguarda, privilegiando a criaco, a escuta ativa,
a énfase no som e suas caracteristicas, e evitando a reprodugdo vocal e instrumental
do que denominam “musica do passado”. (FONTERRADA, 2008, p. 179).

Entretanto, enquanto considera-se a existéncia de um claro distanciamento entre as

producdes musicais anteriores e a musica do século XX e XXI surge, ironicamente, o ponto de
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vista de que a musica do século XX e XXI utiliza uma pluralidade de elementos que sdo
caracteristicos de periodos anteriores, adicionando maior nivel de complexidade e delineamento
(BARANKOSKI, 2004). Apesar das abordagens pedagdgicas dos compositores-educadores
discutirem a importancia da inclusdo da musica do seculo XX e XXI para a educacdo musical
da crianga, e terem surgido ja ha um certo tempo, apenas recentemente no Brasil elas tém sido
vinculadas ao ensino de instrumento de forma mais efetiva. Acerca do ensino do piano nos
ultimos anos € perceptivel um crescente movimento de professores de piano e pesquisadores
com forte interesse em trazer um novo olhar para a pedagogia desse instrumento.

Como justificativa da pesquisa, considerou-se a atual falta de praticas de mdsica do
século XX e XXI e a defasagem dos materiais pedagdgicos nos processos de ensino do
instrumento no contexto da formacdo pianistica de iniciantes. Além disto, apoia-se no
pressuposto de que o processo criativo do professor voltado ao aluno é significativo no atual
cenario e, ainda, apesar de terem sido elaboradas nesta pesquisa algumas pegas curtas e de nivel
técnico simples, julga-se que ao somar a pratica docente no processo de composi¢do pode-se
obter como resultado uma ampla reflexdo a respeito de cada etapa €, como consequéncia, um
material pedagdgico capaz de estimular a expressividade, criatividade e musicalidade do aluno
(FILHO, 2019). Ponderou-se que este estudo possa contribuir para a reflexdo sobre o processo
de ensino-aprendizagem voltado ao sujeito com escuta renovada, atual e abrangente para
corroborar novas perspectivas sobre os estudantes em iniciacao ao piano.

Dos muitos questionamentos que dirigiram esta pesquisa, se destacam 0s seguintes:
por que a musica do século XX e XXI pode ser um viés de auxilio ao professor e aluno no
processo de formacdo ao piano se consideradas as abordagens criativas? Por que novas
propostas pedagogicas, portanto ndo convencionais, podem auxiliar professor e aluno a
construir um percurso mais atual, amplo e significativo para o processo de ensino-
aprendizagem?

O objetivo geral da pesquisa foi investigar se praticas que se aproximam mais de ideias
educacionais recentes, e da masica do século XX e XXI, quando realizadas com alunos
iniciantes ao piano, podem auxiliar no desenvolvimento musical e contribuir para a formagéo
pianistica. Os objetivos especificos foram: verificar como as mudangas ocorridas na musica a
partir da virada do século XIX para 0 XX convergiram para novas perspectivas no campo da
educacdo musical; analisar se as propostas didaticas ndo convencionais poderiam auxiliar
professor e aluno no processo de ensino-aprendizagem; criar pe¢as musicais e propostas pelo
viés das abordagens criativas, com interesse didatico, como material para aulas de criangas

iniciantes ao piano a partir de reflexdes das abordagens estudadas ao longo da pesquisa; e
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incentivar professores a utilizacdo de propostas didaticas ndo convencionais, atraves da criacdo
musical com o uso de novas sonoridades e escuta expandida.

A metodologia escolhida foi a Pesquisa-Acao, a qual tem a natureza qualitativa, carater
intervencionista, adota procedimentos e planejamento bastante flexiveis, que séo determinados
pela dindmica do pesquisador e do grupo (GIL, 2012, p. 143). Considerando a defini¢éo de
Michel Thiollent, esta é “concebida e realizada em estreita associagdo com uma a¢do ou com a
resolucdo de um problema coletivo e no qual os pesquisadores e o0s participantes representativos
da situacdo ou do problema estdo envolvidos de modo cooperativo ou participativo”
(THIOLLENT, 2011, p. 20). Destarte, foi necessario ampliar em certa medida o conceito
metodoldgico da pesquisa-acdo, devido a inviabilidade em obter participacdo plena dos alunos
pela imposicao de medidas de seguranca sanitaria do periodo pandémico coincidente ao periodo
de realizacdo do mestrado. Porém, apesar da auséncia de participantes em uma etapa pratica da
pesquisa, 0 que podera ser realizado como desdobramento futuro da pesquisa, pode-se aferir
que as experiéncias enquanto docente, anteriores e atuais, puderam contribuir ao longo de todo
0 processo reflexivo autoral.

Esta dissertacdo contou com a criagdo de um conjunto de pecas e propostas didaticas
elaboradas especificamente para esta pesquisa com base nos pressupostos teéricos estudados e
nas caracteristicas do nivel tecnico dos alunos, sdo estas: Oceanos, Inicio e Fim, Animais, Eis,
Que..., Supernova e Siléncio. O mote deste conjunto de pecas foi o de aproximar os estudantes
do contexto da musica do século XX e XXI, incentiva-los a improvisarem e por fim, criarem
suas proprias musicas, de maneira que os alunos possam ser conduzidos a uma nova escuta e a
uma nova maneira de fazer musica.

Quanto a estrutura do texto, a dissertacdo esta organizada em trés capitulos, procedidos
de uma introducdo e sucedidos de uma conclusdo. No primeiro capitulo, expdem-se as
principais transformagdes ocorridas na composi¢do musical, a partir da virada do século XIX
para o século XX, que convergiram em uma nova concepcao de ensino musical no seculo XX
e XXI. O segundo capitulo trata sobre como essa amplia¢do da linguagem musical repercutiu a
pedagogia do piano, para isso, mostra-se o desenvolvimento das abordagens de leitura musical
na iniciagdo ao piano, no Brasil, a partir da década de 1930 e, principalmente, de que modo o
cenario atual aponta para a necessidade de um maior acréscimo dos elementos musicais do
século XX e XXl a fim de auxiliar o desenvolvimento do aluno. No terceiro capitulo, apresenta-
se a proposta composicional elaborada para este estudo, sendo uma primeira parte com um
breve memorial descritivo da criacdo das pecas e propostas e uma segunda parte, mostrando

toda a proposta em si e as sugestdes de execucao.
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“Sobre 0 que € essa nova musica?

Como todas as outras musicas, trata-se de maneiras de criar sons
diferentes

tipos de sons

sons Unicos
sons em dois e trés
muitos sons diferentes juntos

padroes e direcbes de sons
sons agudos

sons graves

sons longos

sons curtos

texturas e cores dos sons
sons asperos

sons suaves

sons brilhantes

sons magantes

De fato, qualquer coisa que vocé queira fazer com sons.

Sobre tudo

Mdsica é sobre sentir

trata-se de ser sensivel aos sons

sobre dizer coisas através de sons

sobre ouvir sons que vOcé nunca ouviu antes

Volte ao inicio. Tente esquecer todas as suposicdes que fazemos
sobre a musica; sobre ritmo e melodia. No seu ponto mais
fundamental

Musica é animar-se com sons.

N&o existe um abismo tdo grande entre a musica de hoje e a musica
do passado. De fato, ndo ha abismo. Tudo o que aconteceu é que

Os recursos aumentaram.

Agora h& mais sons a serem usados para fazer musica e mais
maneiras de usa-los.

Encontre alguns sons e tente fazer musica”.
(J. F. PAYNTER, 1972, p. 7, tradug&o nossa).®

® Do original em inglés: “What is this new music about? / Like all other music it's about ways of building with
sounds / different kinds of sounds single sounds / sounds in twos and threes / many different sounds together /
patterns and directions of sounds / high sounds / low sounds / long sounds / short sounds / textures and colours of
sounds / rough sounds / smooth sounds / bright sounds / dull sounds / In fact, anything you care to do with sounds.
/ Above all Music is about feeling / it is about being sensitive to sounds / about saying things through sounds /
about listening to sounds you've never heard before / Go right back to beginnings. Try to forget all the assumptions
we make about music; about rhythm and melody. At its most fundamental / Music is about getting excited by
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1 FUNDAMENTOS PARA UMA PERSPECTIVA CONTEMPORANEA DE ENSINO

Neste capitulo, apresentamos como as transformacfes na composi¢do musical, que
ocorreram a partir da virada do século XIX para o seculo XX, corroboraram a ampliacdo do
conceito de musica em decorréncia da disposicdo de novos recursos para ouvir, fazer e pensar
musicalmente. Em seguida, apontamos as novas perspectivas para a educacdo musical,
idealizadas a partir do periodo do pos-guerras, provenientes de compositores-educadores que
se preocupavam em possibilitar aos alunos um ensino mais contemporaneo por meio de
propostas que abrangessem as novas caracteristicas musicais presentes naquela época. Por fim,
ressaltamos que, ainda hoje, por meio de um ensino mais abrangente, criativo e significativo
para o aluno, essas propostas educacionais musicais podem ser assertivas e que, mesmo

mantendo seus principios, é possivel adaptacfes em diferentes contextos de ensino.

1.1 Contextualizando as transformagdes na composic¢éo e na educagao musical

Sabe-se que, desde meados do século XIX até os dias atuais, 0 campo da composi¢ao
musical foi marcado por um processo continuo de transformacdes, ja que o inicio do século XX
representou um periodo de rapidas mudancgas no campo da Musica. Podemos ressaltar, dentre
outras, as alteracfes no modo de producao, transmissao e recepcao do material musical que, em
decorréncia das quebras de paradigmas na composicdo, levaram os principios tradicionais a se
expandirem abrindo espaco a outras possibilidades. Por conseguinte, 0 som como matéria prima
vai ganhar principal destaque. Como consequéncia da ampliagéo dos recursos composicionais,
pela abordagem dos ruidos e somando a existéncia de maior liberdade de exploracdo por parte
do compositor, também foi necessario adotar outras formas de notacdo (PAYNTER, 1972).

Ademais, ha de se destacar que os principios tradicionais de harmonia e tonalidade’,
que séo a base da musica ocidental, ja haviam comecado a ser contestados e entraram em franca
expansdo ao final do século XIX abrindo espago para novas sonoridades, ampliando-se em

outras possibilidades na criagdo musical. E importante pontuar que, historicamente quanto mais

sounds. / There's not such a big gulf between the music of today and the music of the past. In fact there's no gulf
atall. All that has happened is that / Resources have increased. / There are now more sounds to be used for making
music and more ways of using them. / Find some sounds and try making music” (PAYNTER, 1972, p. 7).

" Como principios tradicionais de tonalidade e harmonia, aqui se refere ao conceito maior-menor de tonalidade no
qual cada nota, acorde e modulacdo, estdo dispostos de acordo com um centro tonal, o que foi predominante na
musica ocidental, da segunda metade do século XVIII até inicio do século XIX, como principal forma de
organizacdo musical. (cf. MARTIN & DROSSIN, 1980, p. 57).
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rdpido as mudancas aparecem, menor é a probabilidade de que estas mudancas sejam
imediatamente aceitas (MARTIN, DROSSIN, 1980, p. 2). Se observado o contexto historico
de forma superficial, pode-se deduzir, erroneamente, que ha uma ruptura com o passado devido
a essas abruptas mudancas provenientes das diversas correntes musicais que surgiram no seculo
XX. Porém, quando olhado atentamente, apesar do modo que alguns compositores se opdem a
tradicdo e expandem 0s recursos e regras composicionais, pode ser percebido que o que ocorre
ndo seria bem uma ruptura, como salienta Paynter, “apesar de uma crenga amplamente
difundida, a musica de hoje ndo é uma ruptura radical com a tradi¢cdo, mas um crescimento
constante e natural a partir dela”. (PAYNTER, 1972, p. 12, tradugdo nossa).®

Desse modo, 0s anos anteriores e posteriores ao inicio do século XX se destacam como
um periodo de transi¢cio com intensa novidade musical®. Nesse espaco de tempo, foi perceptivel
a configuracdo de trés movimentos dos compositores que buscavam uma certa identidade,

mesmo em meio as mudancas:

O conservadorismo, caracterizado por uma extensdo do tradicionalismo romantico;
intensificacdo, marcada pela expansdo dos recursos técnicos e harménicos da era
romantica; e o radicalismo, a rejeicdo do romantismo tradicional por compositores
que buscavam novos caminhos de expressdao musical sem as amarras do
passado. Esses compositores identificados com os dois primeiros caminhos - 0 pés-
romantico - marcaram o fim de uma era, embora muitos tenham vivido muito além
dela; o terceiro caminho marcou o inicio de uma nova era. (MARTIN; DROSSIN,
1980, p. 4, grifos do autor, tradugdo nossa).°

Apesar da forte heranca musical do século anterior, que se fazia presente no
movimento conservador e no movimento de intensificacdo, entende-se que o terceiro grupo,
denominado pelo autor de radicalismo, apenas foi possivel devido ao passado, isto é, deve ser
compreendido como uma progressdo (MARTIN & DROSSIN, 1980, p. 2-4).

Ao refletir sobre o inicio dessas transformag6es musicais, Guy Reibel destaca alguns

aspectos que foram fundamentais nesse cenario:

8 Do original em inglés: “[...] in spite of a widely held belief, the music of today is not a radical break with tradition
but a steady and natural growth from it”. (PAYNTER, 1972, p. 12).

® O leitor interessado no assunto pode verificar mais no livro: Uma Breve Historia da Mdsica de Roy Bennett,
traducdo de Maria Teresa Resende Costa — Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1968.

1 Do original em inglés: “conservatism, characterized by an extension of romantic traditionalism; intensification
marked by the expansion of the technical and harmonic resources of the romantic era; and radicalism, the
rejection of traditional romanticism by composers who searched for new paths of musical expression without the
restraints of the past. Those composers identified with the first two paths - the postromantics - marked the end of
an era, although many lived well beyond it; the third path marked the beginning of a new era”. (MARTIN &
DROSSIN, 1980, p. 4).
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- evolugdo dentro da linguagem musical, levando, ap6s um prestigioso ciclo cultural
da musica ocidental, a um questionamento e uma ampliac&o da linguagem tonal;

- influéncia da musica extra-europeia e papel particular do jazz;

- aparecimento de técnicas eletroacusticas;

- proliferacédo de repertdrios populares (rock, variedade...);

- transformacdo dos meios de comunicacdo, que generalizam a escuta da musica e
possibilitam ouvir toda a musica do mundo em altas doses. (REIBEL, 1984, p. 17,
traducao nossa).

Desse modo, todos aspectos citados por Guy Reibel estavam a disposicdo dos
compositores no seculo XX resultando em inovagdes nas produgdes musicais, quando
comparadas aquelas de periodos anteriores. A expansdo do sistema tonal nesse processo
histérico composicional esta associada a busca por novas sonoridades e ideias inspiradas em
culturas orientais e aos sons das maquinas que estavam sendo produzidas em larga escala no
mundo. Assim, “a medida que o século avangava surgiam propostas cada vez mais ousadas,
abrindo um largo campo a experimentacdo, o som foi tomado como objeto, recolhido,
examinado e dissecado” (FONTERRADA, 2008, p. 95). Isto posto, percebe-se que o sistema
tonal estabelecido ndo era mais apropriado para as novas producdes, sendo necessario que
novos sistemas fossem instituidos (FONTERRADA, 2008, p. 94-95).

Considerando a existéncia do contraste entre a musica tradicional e a musica do século
XX, que aparentemente parecem ser muito diferentes, o educador John Paynter aponta que a
principal diferenca é o estilo, no sentido de que este seria constituido de acordo com o nivel de
importancia dado a cada um dos elementos que formam a musica. Estes elementos poderiam

estar congregados por aspectos:

1. A relagdo entre sons de altura especifica, precisamente definida (ou seja, musica
composta de um série de notas bem definidas (tons) descritos por nomes, L4, Si, D6,
Ré, Mi, Fa, Sol). Este é 0 maximo elemento basico da MELODIA.

2. O fator tempo. Os sons ocorrem em um espaco de tempo em intervalos regulares
ou irregulares. L4 pode ser um pulso fixo, pode haver uma mudanga no pulso ou pode
ndo haver pulso discernivel mas de uma forma ou de outra, estamos cientes dos sons
avancando no tempo. Esse sentimento é o que chamamos de um senso de ritmo. Quer
envolva ou ndo padrdes ritmicos regulares repetidos, a sensagdo de movimento esta
la.

11 Do original em francés: “évolution a l'intérieur du langage musical conduisant, aprés un cycle culturel
prestigieux de la musique occidentale, a une remise en cause et a un élargissement du langage tonal; / influence
des musiques extra-européennes, et role particulier du jazz; / apparition des techniques électro-acoustiques; /
prolifération de répertoires populaires (rock, variété...); / transformation des moyens de communication, qui
généralisent I'écoute de la musique et permettent d'entendre a haute dose toutes les musiques du monde”(REIBEL,
1984, p. 17).
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3. O tipo de som. Isso é dificil de descrever em palavras e temos que tomar emprestado
das artes visuais. Falamos sobre timbre ou tom de cor. (PAYNTER, 1972, p. 18, grifos
do autor, tradugdo nossa).*?

Para o autor, até meados do século XIX, esses trés aspectos, a melodia, o ritmo e 0
timbre, funcionavam de forma equilibrada, sendo que ambos estavam sob o mesmo nivel de
importancia. Todavia, ao longo dos anos, 0s compositores comecaram a demonstrar cada vez
mais um interesse aprofundado pelo terceiro aspecto: o timbre. Obviamente isto ndo significou
descartar inteiramente a melodia e o ritmo, mas somando-0s a perspectiva de recursos
ampliados. Logo, os compositores perceberam que ndo havia mais necessidade em manter
rigorosamente aquele equilibrio entre os elementos, podendo enfim, ter sido, em grande parte,
0 que caracterizou a musica nesse periodo (cf. PAYNTER, 1972, p. 19). Ainda, para um pouco
além do termo timbre ser relacionado na histéria a masica do século XX, conclui-se que,
conforme Delalande contrapde, “a palavra timbre ¢ muito inadequada, muito imprecisa, ¢ de
matéria que se deve falar, e de todas as qualidades morfoldgicas que ajudam a descrevé-la”
(DELALANDE, 2019, p. 108). Em um mesmo sentido, Guy Reibel também destaca que
“estamos testemunhando uma espécie de “retorno as raizes” da musica: o modelo cultural
herdado, cujo ponto de partida abstrato foi a nota musical, é substituido por um modelo novo e
mais instintivo, em que o ponto de partida é o préprio som” (REIBEL, 1984, p. 17-18).1

Ao refletir sobre a amplitude dos recursos disponiveis, John Paynter cita 0 compositor
Claude Debussy sobre a possibilidade de “usar qualquer som em qualquer combinagao” e

discorre o seguinte:

E se vocé poderia usar qualquer som, entdo também deveria haver maior liberdade
nas maneiras como esses sons podem ser integrados em padrdes. Ndo era mais
razoavel restringir a musica as formas melddicas tradicionais e as harmonias que
foram preparadas e resolvidas de acordo com os principios estabelecidos. Agora 0s
sons podiam ser usados ‘em qualquer sucessdo’ para fazer uma continuidade
musical”. (PAYNTER, 1972, p. 16, tradugio nossa).*

12 Do original em inglés: “1. The relationship between sounds of specific pitch, precisely defined (i.e. music made
up of a series of quite definite notes (pitches) described by names, A, B, C, D, E, F, G). This is the most basic
element of MELODY. / 2. The time-factor. The sounds occur in a space of time at regular or irregular intervals.
There may be a fixed pulse, there may be a changing pulse or there may be no discernible pulse at all but one way
or another we are aware of the sounds moving forward in time. This feeling is what we call a sense of rhythm.
Whether or not it involves regular repeated rhythmic patterns the sensation of movement is there. / 3. The kind of
sound. This is difficuit to describe in words and we have to borrow from the visual arts. We talk about timbre or
tone-colour” (PAYNTER, 1972, p. 18).

13 Do original em francés: “on assiste a une sorte de « retour aux sources » de la musique; au modele culturel
hérite dont le point de départ, abstrait, était la note de musique, se substitue un nouveau modele, plus instinctif,
dont le point de départ est le son lui-méme” (REIBEL, 1984, p. 17-18).

14 Do original em inglés: “and if you could use any sounds then it followed that there must also be greater freedom
in the ways in which these sounds could be built into patterns. It was no longer reasonable to restrict music to
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Sendo assim, conforme ocorrido durante outros periodos do percurso da historia da
masica, 0s compositores procuraram alargar os moldes tradicionais sobre os quais a musica
estava fundamentada como um processo de desdobramento. Logo, comecaram a pesquisar
maneiras de transcender a regularidade métrica, de mudar o plano formal e de alterar a
harmonia.

Considerando o exposto, observa-se que 0s principios tradicionais maior-menor de
tonalidade ndo moldavam mais as novas producées musicais do seculo XX, uma vez que foram
expandidos: desde o uso do cromatismo, enfraquecendo a superioridade da tdnica na escala
com a perda de centro tonal; passando para o pantonalismo, em que ocorre a utilizagao da escala
diatbnica como base tonal, mas sem o emprego das fun¢Ges harmdnicas tradicionais para
enfatizar o ritmo e o contraponto; depois, abandonando em definitivo o uso de um centro tonal
e de caracteristicas gravitacionais em relacdo a ténica atribuindo igual importancia a todas as
notas, o que ficou conhecido como atonalidade; e ainda, abrindo espaco para a técnica serial ou
dodecafbnica, que iniciou com a necessidade que Schoenberg percebeu em se instituir uma
coeréncia entre os diversos elementos de uma composicao atonal — a qual teve como base uma
série de doze notas dispostas em qualquer ordem, sem ocorrer repeticdo de uma mesma nota
dentro da série e, da mesma forma, com a intencdo da quebra perceptiva de um centro tonal.
Sendo assim, embora coexistindo variados estilos'® neste periodo, a maioria das melodias
compartilham certas caracteristicas, como: extensa amplitude da dinamica, saltos grandes e
constantes e estruturas ritmicas irregulares. Nesse periodo, a harmonia e todos os outros
conceitos musicais eram como uma extensao significativa do estilo individual do compositor
oportunizando outros diversos principios composicionais (MARTIN & DROSSIN, 1980, p. 57-
67).

Por conseguinte, entende-se ndo haver motivo em restringir ou excluir a masica dos
conceitos de estruturas tradicionais, os quais se referenciam na escala ocidental e que se apoiam
no sistema melddico-harménico (REIBEL, 1984) uma vez que, mesmo com essa expansao do

sistema tonal e dos principios de organizacao ritmica, bem como pela crescente busca de novas

traditional melodic shapes and to harmonies that were prepared and resolved according to agreed principles.
Now the sounds could be used 'in any succession' to make a musical continuity” (PAYNTER, 1972, p. 16).

15 O leitor pode verificar mais sobre nos seguintes livros:

MARTIN, R. William; DROSSIN, Julius. Music of the Twentieth Century. Prentice-Hall, 1980.

GRIFFITHS, Paul. A muasica moderna: uma historia concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Rio de Janeiro:
Zahar, 1987.
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sonoridades e principios de construgdo musical, os procedimentos estabelecidos anteriormente

nao foram totalmente descartados:

[...] a musica empenha-se em se emancipar do sistema tonal maior/menor —
fundamento da construcdo musical desde a Renascenca — e dos principios de
organizacdo ritmica que até entdo tinham direcionado a composicdo musical,
buscando outros principios construtivos. Mas, do mesmo modo que ocorre com a
pintura em relacdo ao espaco, esse abandono néo se da por completo, continuando os
principios da tonalidade, de certo modo, presentes. Convivem, entdo, principios tonais
e novas sonoridades, alcangadas com o afastamento da tonalidade, bem como a
exploragdo do tempo, dando abrigo a um sem-nimero de combinages até entdo nao
previstas na composi¢do musical. (FONTERRADA, 2008, p. 91-92).

Ademais, um pouco dessa tradicdo teve continuidade nos novos procedimentos
composicionais que surgiram, pois é certo que da masica contemporanea derivam diversas
vertentes estilisticas, que se apropriaram de diferentes estruturas, seja do abandono total de
elementos tradicionais, até o retorno gradativo de alguns destes.®

Barankoski, discute como a literatura pianistica do século XX pode contribuir para o
desenvolvimento musical do aluno a partir dos niveis iniciantes. A autora defende que se for
abordada desde o inicio, a posteriori em um nivel mais avancado de estudo, quando o aluno se
deparar com esta literatura, ndo estara lidando com algo inteiramente novo, estranho e
complexo, visto que as suas experiéncias anteriores poderdo auxilia-lo na necessidade de
compreender os elementos dessa linguagem a fim de construir sua interpretacdo. Portanto, esta
seria uma forma de alterar o frequente cenario em que alunos em nivel avancado apresentam
dificuldades ao estudar uma obra contemporénea complexa devido ao pouco contato com o
repertorio. Além disso, é certeira a autora quando discute o potencial pedagdgico desse
repertorio, pois, mais do que apresentar inovacdes em todas as estruturas composicionais pode
servir de refor¢o aos diversos elementos tradicionais, visto que também se constréi com
algumas caracteristicas de periodos antecedentes. Outro aspecto atrativo é que esse repertério
denota do intérprete maior precisdo em diversos aspectos como, por exemplo, a complexidade
em niveis amplos de dindmica, a auséncia de métricas e/ou ritmos contrastantes e a exploragédo
timbristica do piano (BARANKOSKI, 2004).

16 Muitas sdo as tendéncias musicais do século XX, conforme surgiam recebiam um rétulo, varios nomes
terminados em “ismos” e “dades”, entre eles estdo: impressionismo, nacionalismo do século XX, influéncias
jazzisticas, politonalidade, atonalidade, expressionismo, pontilhismo, serialismo, neoclassicismo,
microtonalidade, misica concreta, masica eletronica, serialismo total e musica aleatéria (BENNETT, 1986, p. 68).
O leitor interessado no assunto pode ler mais a respeito disso no livro, Uma Breve Historia da Musica / Roy
Bennett; traducdo Maria Teresa Resende Costa — Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1968. E também no livro, A MUsica
Moderna: uma histéria concisa e ilustrada de Debussy a Boulez / Paul Griffiths; traducéo, Clévis Marques — Rio
de Janeiro: Jorge Zahar, 1998.
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Pode-se dizer que diferente da musica tradicional, “a musica contemporanea, em geral,
ndo se baseia em nenhuma tradicdo compartilhada e integrada [...] para se envolver em
caminhos experimentais ¢ multidirecionais, em busca de sistemas de pensamento renovados”
(REIBEL, 1984, p. 12).}7 Destarte, manifesta-se em uma busca sonora que é guiada pelo
desenvolvimento da sensibilidade aos sons, pela experimentacdo e pela necessidade de uma
nova escuta (PAYNTER, 1972).

Em razdo da ocorréncia das inovagdes nos procedimentos de criacdo musical, pode-se
refletir que, “a propria palavra 'musica' comeca a assumir um significado novo, mais amplo, a
medida que as influéncias do mundo composicional contemporaneo séo sentidas na sala de aula.
As oportunidades parecem infinitas” (PAYNTER, 1972, p. 9).® Assim, ao olhar para a
educacdo musical percebe-se que os professores conduzem o0s seus alunos a criagdo de suas
préprias masicas e isso vem convergir no entendimento de que a musica nao esta mais reservada
a especialistas, pois o fazer e o pensar musical estd disposto a todos (PAYNTER, 1972;
REIBEL, 1984).

O ensino sempre esteve em constante transicdo e pode ser compreendido como um
reflexo da visdo de mundo e dos valores que estruturam a sociedade a qual este pertence. Esta
visdo esta situada em uma determinada época da histdria, como bem descreve Marisa

Fonterrada:

Como se viu, num periodo historico ndo muito distante, ndo havia preocupagdo
especifica em cuidar do desenvolvimento e do bem-estar da crianga, ou mesmo do
jovem e adulto. A intencdo do ensino variava a cada época, de acordo com a maneira
pela qual a crianca e 0 jovem eram vistos em determinada sociedade, bem como com
a visdo de mundo e os valores eleitos por essa sociedade. No século X1X que findava,
essa intencdo concentrava-se, antes de mais nada, na producdo de bons intérpretes
musicais; no ambito académico, o que se buscava era a exceléncia no conhecimento
técnico/instrumental e cientifico. (FONTERRADA, 2008, p. 121).

Em concomitancia a essas transformacdes artisticas e cientificas, brevemente
mencionadas pela autora, € que surgiram o0s pedagogos musicais trazendo para o ensino musical

aspectos do contexto social daquela época e, por isso, sdo considerados pioneirost® no ensino

7 Do original em francés: “la musique contemporaine, on peut sans danger, constater que les musiques
contemporaines dans leur ensemble ne reposent sur aucune tradition partagée et intégrée, [...] qu'elles s'engagent
dans des voies expérimentales et multidirectionnelles, a la recherche de systémes de pensée renouvelés” (REIBEL,
1984, p. 12).

18 Do original em inglés: “the word 'music’ itself beginning to take on a new and broader meaning as influences
from the world of the contemporary composer are felt in the classroom. The opportunities seem infinite”
(PAYNTER, 1972, p. 9).

19 Estes s40 0s que mais tiveram suas propostas desempenhadas no Brasil: Emile-Jaques Dalcroze, Edgar Willems,
Zoltan Kodaly, Carl Orff e Shinichi Suzuki.
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renovado de musica. Suas propostas ficaram conhecidas por “métodos ativos” pela seguinte

razao:

[...] todas elas descartam a aproximacdo da crianga com a musica como procedimento
técnico ou tedrico, preferindo que entre em contato com ela como experiéncia de vida.
E pela vivéncia que a crianca aproxima-se da musica, envolve-se com ela, passa a
ama-la e permite que faca parte de sua vida. Eles enfatizam a importancia do
movimento e do canto na aprendizagem da musica, apesar de cada qual enfatizar um
aspecto diferente. (FONTERRADA, 2008, p. 177).

Entretanto, apesar das transformacfes que ocorreram naquele periodo acerca dos
procedimentos de composicédo e de producdo musical, dentre elas, o desgaste do sistema tonal,
as novas organizages ritmicas, o interesse pelo som como matéria prima e as mudancas da
forma de notacdo musical, os educadores pioneiros ndo se valeram completamente dessa
oportunidade, pois suas metodologias ainda focavam em melodias tonais e folcloricas
(FONTERRADA, 2008). Foi apenas a partir de meados da década de 1950 e 1960, na Europa
e na América do Norte, que estas transformacgdes no campo da composicdo musical impactaram
a educacdo musical, quando foram efetivamente assumidas por compositores intencionados em
suas reflexdes e suas praticas de ensino. Entdo revela-se a chamada “segunda gera¢do” de

compositores-educadores:

Essa época coincide com a grande virada da producdo musical, com as pesquisas
lideradas por Pierre Schaeffer na Réadiotélévision Francaise (Musique Concréte) e as
experiéncias de musica eletronica conduzidos por Eimert e Stockhausen nos estudios
de musica eletrénica em Friburgo. De maneira geral, as propostas da chamada musica
de vanguarda apontavam para um renovado interesse pelo "som" como matéria-prima
da musica e sua transformagdo, gragas a uma série de procedimentos de manipulagéo
realizados em fita (Musica Concreta) e por meio eletrénico. (FONTERRADA, 2008,
p. 179).

Mesmo que as metodologias de ensino desses compositores pedagogos tenham sido
estruturadas em resposta as inquietacdes ao contexto em que viviam, este legado pode ser
essencial para a compreensdo da atualidade do ensino musical, auxiliando na problematizagéo
desse ensino ou na reflexdo sobre a sua organizacdo. Percebe-se que ainda é necessario
propostas de renovacdo na educagdo musical, principalmente no ensino instrumental, e os
preceitos metodologicos emergentes transcendem ao contribuirem para isso (MATEIRO &
ILARI, 2012). Entdo, Mateiro e llari, vdo pontuar a necessidade de seguir um conhecimento

critico ao abordar os seguintes pontos:

- conhecer o contexto (social, historico, cultural) em que cada método foi criado, para
poder avaliar seus limites e suas contribuigdes;
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- analisar seus fundamentos, procurando reconhecer as concepgdes de musica e
educacdo sobre as quais se apoia;

- compreender o papel que atribui ao aluno e ao professor;

- verificar os objetivos pedagdgicos que procura alcancar;

- analisar as atividades ou exercicios que prop8e, procurando depreender seus
principios de construcéo e seus procedimentos basicos;

- estabelecer relagBes com sua propria vivéncia musical e de seus alunos;

- articular tais propostas as situacdes educativas em que atua e/ou ao curriculo da
escola. (MATEIRO & ILARI, 2012, p. 19-20).

Entre os compositores-educadores apresentados destacamos: John Frederick Paynter,
Raymond Murray Schafer, George Self, Boris Porena e Guy Reibel. Em suas propostas eles
defendem a insercdo dos procedimentos dos compositores de vanguarda nas praticas de
educacdo musical e, por isso, suas metodologias privilegiam a criagdo musical (ouvir, fazer e
pensar) com destaque para 0 som, suas caracteristicas inerentes e a expansao dos elementos
musicais disponiveis naquele periodo. Logo, o que vai sobressair nessas metodologias sera a
valorizagéo da vivéncia musical no processo de ensino e na formacéo integral do ser humano
ao procurar tornar criancgas, adolescentes e adultos aptos a ouvir e fazer musica. No mais, 0s
compositores-educadores da segunda geracdo buscaram levar inclusive os procedimentos da
musica nova para o0 ambiente escolar, pois incentivam a préatica da criacdo e da improvisacao
musical (FONTERRADA, 2008).

John Paynter enfatiza que a notacdo musical ndo deve ser confundida com a mdsica
em si, j que existem inUmeras maneiras de criar musica sem um registro, assim, incentiva a
criacdo e o uso de grafias musicais alternativas. Ele encoraja os professores a introduzirem em
suas salas de aulas novas formas de producdo musical que utilizem a experimentacdo e a
exploracdo dos sons. Defende o0 acesso ao repertério contemporaneo justificando que, quanto
mais se ouve, mais significativo se torna o repertorio. Para Paynter, este novo tipo de linguagem
musical pode ser acessivel a todos sem a necessidade de um conhecimento técnico, assim, “pode
ser abordada por qualquer pessoa, independentemente de experiéncias musicais anteriores, ou
seja, a nova musica permite uma resposta imaginativa e criativa, envolvendo os que estdo
participando; desafiando-os” (PAYNTER, 1972, p. 96).%

No Brasil também ocorreram tendéncias de renovacdo com a ascensdo de um
movimento musical instituido pelo compositor alemdo Hans-Joachim Koellreutter. Radicado
no Brasil desde 1937, Koellreutter trouxe novas perspectivas para a musica e para a educagéo

musical brasileira dando “inicio a um grande e diversos nimero de iniciativas que incluiram

2 Do original em inglés: “can be approached by anyone regardless of former musical experiences. The new music
allows for an imaginative and creative response, involving players; challenging them” (PAYNTER, 1972, p. 96).
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recitais, palestras, cursos, criagao de escolas, publicagoes, etc.” (KATER, 2018, p. 14). Marisa
Fonterrada também comenta que “as propostas para o ensino de musica no Brasil ganharam
nova dimensao, com énfase no aprofundamento das questbes musicais e no desenvolvimento
de processos criativos” (FONTERRADA, 2008, p. 215). Koellreutter criou em 1939 o Grupo
Musica Viva estruturado sob “trés pontos basicos: a formacdo (educacdo), a criagdo
(composicdo) e a divulgagdo de musicas de pouca difusdo, contemporaneas ou ndao” (BRITO,
2015, p. 33).

Ap0s as experiéncias pedagadgicas de Koellreutter, decorreram “propostas de oficinas
de mdsica ligadas a criacdo musical e estudos do som em muito semelhantes aos procedimentos
dos educadores-compositores” (FONTERRADA, 2008, p. 215). Destaca-se as Oficinas de
Modsica, iniciadas por Koellreutter na Universidade Federal da Bahia (UFBA), no Instituto
Villa-Lobos (IVL) e no Conservatério Brasileiro de Musica (CBM). Entre as décadas de 1960
e 1970, na Universidade de Brasilia (UnB), essas tendéncias estiveram presentes na
sistematizacdo das Oficinas Béasicas de Musica como disciplina e, portanto, muitos alunos e
profissionais da instituicdo foram influenciados e tiveram a oportunidade de conviver com todo
este arcabouco historico importante para a Educacdo Musical. Podemos elencar aqui alguns
desses brasileiros: Reginaldo Carvalho, Conrado Silva, Luis Carlos Czeko, Emilio Terrazza,
Cecilia Conde, Jamary Oliveira e Alda Oliveira (BORGES, 2014; FONTERRADA, 2008).

Dessa tendéncia de Educacdo Musical, ja iniciada em varios paises da Europa,
conduzida por compositores que comecaram a se interessar pelo processo de ensino para
estudantes de diferentes faixas etéarias, surgem estes pioneiros no desenvolvimento de
metodologias que tinham procedimentos ligados ao fazer criativo e a escuta ativa, visto que até
aquele momento era algo restrito ao campo da musica contemporanea (BORGES, 2014, p. 19;
FONTERRADA, 2012, p. 99; 2015, p. 145-146). Como exemplo, Koellreutter dizia a seguinte
expressao, “meu método ¢ ndo ter método [...] o método fecha, limita, impde... e € preciso abrir,
transcender, transgredir, ir além” (BRITO, 2001, p. 29). Assim, Koellreutter sempre orientou
que os professores ndo utilizassem um curriculo pronto e fechado, mas que permitissem a si
mesmos avaliar cada contetdo de acordo com o que é mais relevante de ser abordado, conforme
cada aluno e seu contexto. Sobretudo, ele defendia que o professor deve estar atento para
perceber quando é o melhor momento para ensinar um novo conteudo ao aluno. Koellreutter
buscava uma educacdo musical focada no tempo atual do ser humano e da sociedade (BRITO,
2001). Por conseguinte, é compreensivel que os educadores reflitam sobre como e quando
propor determinados conteudos, considerando o apontamento de Koellreutter em que "é preciso

aprender a apreender do aluno o que ensinar” (BRITO, 2001, p. 31).
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Atualmente, é possivel encontrar varias pesquisas que utilizaram em sua
fundamentacdo alguns dos principios dos compositores educadores da segunda geracéo,
principalmente, com o objetivo de assumir propostas educativas mais renovadas para promover
0 desenvolvimento criativo do aluno, a ampliacdo da escuta e a aproximagdo com repertorios
musicais do século XX e XXI e, consequentemente, 0s conceitos musicais que estes carregam.
A seqguir, serdo apresentadas algumas dessas pesquisas que serviram de inspiragdo no inicio da
trajetéria de elaboracdo desta dissertacdo e deram amparo as reflexdes dos processos
decorrentes.

Leila Vertamatti desenvolveu sua dissertacdo de mestrado ao trabalhar com um coral
infanto-juvenil, o Grupo CantorlA do Instituto de Artes da UNESP. O periodo pratico da
pesquisa foi desenvolvido a partir da intencdo de ampliar o repertério daquele coro, visto que,
a pesquisadora constatou que a musica contemporanea nao estava presente em seu repertorio
usual, bem como, também ndo pertencia a grande parte dos coros infanto-juvenis da cidade de
Sao Paulo. Estes repertorios, de modo geral, se restringiam a musicas tonais sendo estas
populares, étnicas ou eruditas, e, assim, 0 uso de outros sistemas de organizacdo harménico-
melddica, quando ocorria, era bem raro. Durante um ano, o grupo péde ter a experiéncia de
estudar o repertorio contemporaneo e na finalizacdo do periodo ja compunham suas préprias
pecas com base em todo o processo e elementos vivenciados aos quais foram expostos
(VERTAMATTI, 2008).

A pesquisadora embasou-se, dentre outras, na teoria do compositor educador Reibel
em que diz respeito as “chaves de escuta”, supondo que um individuo que tem falta de pratica
ou de escuta do repertdrio contemporaneo, consequentemente, ndo tera elementos de
experiéncias passadas que poderiam auxilid-lo a compreender este tipo de mdsica, visto que
esse repertdrio ndo compartilha dos mesmos codigos ou do mesmo uso que aqueles pertencentes
ao sistema tonal. Sendo assim, devido ao distanciamento entre o individuo e a masica, se faz
crucial oferecer novas experiéncias a fim de propiciar a compreensdo (REIBEL, 1984,
VERTAMATTI, 2008).

Deste modo, em todo o processo de aproximacao ao repertério, a pesquisadora sempre
procurou caminhos que gerassem a compreensao do publico e ndo apenas uma simples
execucdo ou um fazer por si mesmo sem um propésito definido, assim, procurou selecionar
pecas com destaque de apenas um aspecto do repertorio contemporaneo por vez. Logo, 0s
participantes foram adquirindo capacidades especificas de forma gradativa e, quando
assimiladas, foi “possivel sobrepor e justapor varias delas [...] as estratégias serviram como

‘chaves de escuta’ as obras trabalhadas, permitindo que a porta da compreensao fosse aberta a
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cada uma delas” (VERTAMATTI, 2008, p. 199). Como um dos resultados desse estudo,
constatou-se que a interferéncia na forma de escuta dos participantes auxiliou na compreenséo
musical das pecas estudadas abrindo-lhes um leque maior de sonoridades e, por fim,
aumentando a competéncia vocal do coro para obras de quaisquer estéticas (VERTAMATTI,
2008).

Outro pesquisador, que de forma semelhante aproximou em sua pesquisa o publico
participante ao repertorio da musica contemporanea, foi o compositor Alvaro Borges. Vale
enfatizar que poucos sdo 0s compositores atuais que se preocupam com a educacgao, mas gragas
a propostas como essa, a tendéncia tem crescido. Especificamente, sua busca pela aproximagéo
se deu entre os educadores do Programa “Musica na Escola” do municipio de Pouso Alegre em
Minas Gerais, o qual ja incluia a musica no curriculo da escola regular, porém, até entdo, ndo
havia abordagem do repertério da musica contemporanea, experimental e/ou eletroacustica. O
pesquisador ofereceu atividades conjuntas com os educadores do Programa, as chamadas
Oficinas de Formacgdo, com a intencdo de ampliar o repertério musical e didatico e
posteriormente atuou em conjunto a eles e aos alunos das escolas. Essa atuacdo teve base
integralmente nas propostas dos compositores educadores da metade do século XX e, sob
influéncia delas, criou um conjunto de propostas composicionais, denominado Ciclo
Pedagogico?!, sendo uma obra que “reflete os aspectos didaticos de propostas em educagio

musical que assumem o processo de criagdo como elemento central do aprendizado, balizados
pela vivéncia e experimentagdo sonora com escuta critica” (BORGES, 2014, p. 66). A partir
dessa proposta do autor foi possivel visualizar as multiplas possibilidades de introduzir na
escola a pratica criativa da musica contemporanea de maneira que haja assimilacdo e
compreensdo ao longo do processo de ensino-aprendizagem.

Outra linha de renovacdo de ensino, que dispde de algumas semelhangas aos

educadores compositores da chamada “segunda geragdo”, é a proposta de pedagogia do

despertar, do compositor francés Francois Delalande, que foi inspirada nas teorias de Piaget

21 posteriormente, publicou como um e-book gratuito disponivel na internet, pode ser acessado pelo link:
<https://www.academia.edu/7996500/Ciclo_Pedagdgico_sonoridades contemporaneas_para_educa¢do_musical
2014>. Acesso em: 08 nov. 2021.



https://www.academia.edu/7996500/Ciclo_Pedagógico_sonoridades_contemporâneas_para_educação_musical_2014
https://www.academia.edu/7996500/Ciclo_Pedagógico_sonoridades_contemporâneas_para_educação_musical_2014
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sobre o desenvolvimento cognitivo infantil?? e na musica concreta?®. Delalande defende que as
fases de jogo propostas por Jean Piaget também podem ser encontradas na musica em suas trés
formas: sensério-motor, simbolico e jogo de regras — que sdo compreendidas como trés
atividades espontaneas na infancia. E uma ideia que parte daquilo que ja existe latente nas
criangas, consiste como a fonte do jogo musical, para ser desenvolvida de maneira ludica e
agregando complexidade com a adi¢do de outros aspectos. Portanto, ndo € um pensamento
educacional que entende a crianca como ente vazio musicalmente com necessidade de
direcionamento para alcangar um nivel de competéncia, mas sim, 0 oposto. Importante articular
que o compositor Guy Reibel, pelo mesmo viés, tem como centro de sua pedagogia 0 jogo
musical, tanto que a expressao “modo de jogo” foi atribuida a ele (DELALANDE, 2019).
Quanto a sua proposta em relacionar o fazer musical da crianca com as praticas da musica

concreta, Delalande discorre que:

[...] as criancas de uma classe de Educacéo Infantil sdo musicos “concretos”. Elas
descobrem utensilios, corpos sonoros quaisquer e possuem, frente a esses
“instrumentos”, uma atitude muito proxima a de um musico fechado em um estadio
para fazer uma “gravacdo”. Elas exploram o dispositivo, observam o que dele é
possivel tirar, tentam produzir toda uma familia de sons que se parecam.
(DELALANDE, 2019, p. 31)

Por conseguinte, para o autor ha uma significativa semelhanca entre o que 0s musicos
concretos fazem e as producdes musicais infantis. Uma parte da abordagem de Delalande se
idealiza em uma pesquisa que ¢é guiada pelas préprias criangas, tendo como base a exploracédo
e descoberta de objetos sonoros. Nessa perspectiva, o professor exerce um papel mais proximo
ao de um observador e encorajador, permitindo o desenvolvimento da pesquisa criativa que,
posteriormente, pode ser conduzida para atividades mais complexas, avancando até que as
experiéncias se transformem em invengéo e composicao das criancas (DELALANDE, 2019).

Grande parte das produgfes musicais infantis estd mais proxima de pecas recentes do

que de outras, formadas por um sistema musical tradicional. Desse modo, Delalande expde que

22 Bidlogo e psicologo suigo, conceituou quatro fases do desenvolvimento cognitivo infantil, sendo tais: sensério-
motor (0 a 2 anos), auséncia da funcdo semidtica; pré-operatério (2 a 7 anos), simboliza objetos ausentes;
operatorio-concreto (7 a 11 anos), considera o ponto de vista do outro; operatério-formal (a partir de 12 anos), tem
o raciocinio hipotético dedutivo. O leitor interessado pode ler mais sobre o assunto no livro de Jean Piaget: O
nascimento da inteligéncia na crianca. 42 ed. Rio de Janeiro: Zahar, 1973.

Z3Técnica experimental de composicdo que utiliza fragmentos de sons sintéticos ou gravados para serem
recortados, colados e manipulados, com o auxilio da tecnologia eletronica para produzir misica. Este movimento
ocorreu em consequéncias as pesquisas de Pierre Schaffer e principalmente com a criagdo, em 1951, do Grupo de
Pesquisa de Musica Concreta (Groupe de Recherche de Musique Concréte — GRMC).
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a escuta pela crianca de sua propria musica e, depois, de masicas que se assemelham a sua

producdo pode ser um fator de motivacéo para ela:

Por exemplo, as famosas Varia¢des para uma porta e um suspiro de Pierre Henry, sdo
obras, em geral, rejeitadas pelos adultos, mas que ganham a adesdo dos pequenos.
Temos feito esta experiéncia em creches: eles deixam tudo para escuta-la; ficam
fascinados! Por outro lado, Mozart, ao contrario de uma ideia bastante difundida, ndo
tem sucesso! E normal: Pierre Henry faz uma porta cantar. E precisamente o que as
criangas mesmo fazem; elas se reconhecem nisso! (DELALANDE, 2019, p. 158)

Atividades de escuta como a descrita podem corroborar a seguranga, estimular novas
ideias e servir de referéncia as novas criagfes para os alunos. Sobretudo, podem da mesma
maneira, contribuir para que ndo se tenha a impressdo de que aquilo que produzem é
demasiadamente distinto da musica de compositores consagrados pela histdria e das masicas
divulgadas pela midia, e por fim, propiciar uma aproximagdo com esses compositores
(DELALANDE, 2019). Ainda a respeito da escuta é conveniente que ndo se insensibilize sua
percepcdo, mas que se dé importancia a cada aspecto, ja que as criangas tém “curiosidade pela
matéria do som, pelo seu gréo, pelo som em si, pela vibracdo, pela sua manutencéo, pelo seu
carater concreto” (DELALANDE, 2019, p. 130). Por isso, seria conveniente uma ampliagdo do
vocabulario musical para que ndo se atrofie a escuta negligenciando aspectos que podem ser
até os mais importantes do ponto de vista perceptivo, pois “se vocé fala de variacdo de
intensidade enquanto a crianca lhe propde um jogo complexo de apoios, gréos, cor vocélica,
vocé corre o forte risco de lhe atrofiar a percep¢ao” (DELALANDE, 2019, p. 111). Sob a
influéncia de uma escuta formalizada o ouvinte da maior destaque aos padrdes melddicos,
ritmicos e harmonicos, o que acaba bloqueando sua prépria escuta. Porém, salienta-se que a
crianga se interessa por cada ruido e se atenta a cada detalhe do som, ao contréario do adulto,
seu processo de andlise é diferente, o que deve ser valorizado. Por fim, ao mesmo passo em que
aprendem a ouvir, também produzem suas invenc¢des musicais (DELALANDE, 2019).

Desse modo, € certo que a inser¢édo deste tipo de repertdrio no processo de aprendizado
musical infantil pode trazer aspectos importantes para a construcdo do processo interpretativo,
como a expressividade, a sonoridade e a criatividade da crianga. Além do que, 0 processo de

leitura convencional é complexo para a crianga que esta iniciando no instrumento:

O pianista iniciante levara anos para se libertar da partitura, do nota a nota, para ter
acesso, enquanto I&, a uma dimensdo um pouco musical. Ndo peca a nossos misicos
iniciantes, que sdo as criancas, que dominem essa sabia ginastica intelectual. Se elas
tiverem uma partitura morfologica sob os olhos, espere que produzam uma musica
formal. Mas, no dia em que o seu projeto for mais expressivo, que adotarem um
grafico sugestivo, elas ficardo mais livres (DELALANDE, 2019, p. 193).
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Sobre esse mesmo sentido, também se pode inferir que certos tipos de notagdo musical
do século XX e XXI, ao permitirem maior liberdade ao intérprete, sugerirem ideias e orientarem
a improvisacao, se aproximam do contexto espontaneo infantil. Susana Maria Maia Porto em
sua tese de doutorado, realizou uma investigacdo-acao, e dentro de varios pontos de destaque
em sua escrita, menciona-se que a confirmacéo de sua hipétese inicial de que a musica erudita
contemporanea, assim como outros tipos de mausica, é essencial para a educacdo musical da

crianca. Concorda-se com ela quando argumenta que:

O fato de existir esta aproximagdo entre a mdsica erudita contemporénea e as
invencBes/criacbes espontaneas das criangas, leva-nos a acreditar que 0 mesmo sucede
ndo sé pelo poder criativo e imaginativo inerente ao universo infantil, mas também
porque o sentido de tonalidade ainda ndo se encontra inteiramente estabelecido. Dai
que, quanto mais cedo se educar a crianca de forma bilingue ou plurilingue ao nivel
musical, mais solida sera a sua formagao em termos do saber escutar e do saber fazer.
Isto é, permitir que o ensino da musica possa abragar as vérias linguagens de forma
eficaz, ndo se restringindo apenas a linguagem tradicional, de modo a ndo limitar e
depauperar o desenvolvimento auditivo e a percepcdo musical (PORTO, 2014, p.
120).

Portanto, a musica do século XX e XXI, se aproxima ao que a crianca pode inventar
como anotacdo grafica de suas préprias invencgdes. Porém, quando o tnico foco do ensino com
criangas iniciantes é a decodificacdo de signos contidos no papel e ndo se investe em outros
tipos de notacdo, inUmeros outros aspectos essenciais relacionados a escuta e a sensibilidade,
correm o risco de serem suprimidos (DELALANDE, 2019).
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“A infancia é o tempo de maior criatividade na vida de um ser

’

humano”.

(Jean Piaget, 2001, p. 20).%

“A situag¢do mudou. Durante o periodo em que vigorava a

notacdo musical na partitura, respeitando-se os estilos tradicionais, a
criacao se reservava aos compositores profissionais. Quanto aos
outros — as criancas, 0os amadores, os meldmanos — limitavam-se ao
papel de ouvintes ou ao rigor de intérpretes de um repertério que, de
modo geral, se restringia as musicas do passado”.

(Francois Delalande, 2019, p. 18).

“[...] o desenvolvimento da capacidade técnica evolui ao mesmo
tempo que o treinamento do ouvido e 0 ensino da compreensao
musical. Isso parece ser algo entendido, mas ndo é [...] a crianca
deve entender tudo o que ela toca [...] do contrario, toca-se piano,
mas ndo se faz musica”.

(Margit Varro, 1928, p. 8 apud PEREZ, 1995, p. 9-10, traducéo

nossa).?

24 PIAGET, Jean. Criatividade. In: VASCONCELOS, M. S. (Org.). Criatividade: psicologia, educacéo e
conhecimento do novo. S&o Paulo: Moderna, 2001.

% Do original em espanhol: “[...] el desarrollo de la capacidad técnica evoluciona al mismo tiempo que la
formacion del oido y la educaci6n de la comprensién musical. Esto parece ser algo sobreentendido pero no lo es
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2 ABORDAGENS CRIATIVAS AO PIANO

Apos a breve explanacdo acerca das principais mudancas ocorridas no campo da
composicdo musical que culminaram em transformac6es na educacdo musical, este capitulo
discorrera a respeito da influéncia que todo esse processo exerceu sobre a pedagogia do piano.
Os educadores compositores da década de 50 e 60, pertencentes a “segunda geragdo”,
trouxeram propostas de ensino mais amplas que incluem a musica do seculo XX e XXI e
permitem a expansdo da escuta, e ainda, disponibilizam a criacdo musical para qualquer
individuo que, mesmo sem conhecimentos prévios, livremente pode experimentar e criar. Isto
posto, agora se observa o desdobramento decorrido no campo da pedagogia do piano devido ao
processo de ampliacdo da linguagem musical. Pontua-se como propostas inovadoras que
abordam a musica do século XX e XXI, podem auxiliar no processo de ensino-aprendizagem

entre professor e aluno.

2.1 Uma trajetoria no ensino de instrumento: rumo as propostas inovadoras

Apesar das novas perspectivas ensejadas na educacdo musical observa-se que o ensino
de instrumento, de forma geral, pouco progrediu acerca de suas praticas de formacao discentes
e trajetorias docente, pois muitos professores, ainda no século XXI, permanecem inertes as
transformacfes no campo da composicdo musical focando-se em uma formacdo tecnicista,
privilegiando principios enraizados em modelos antigos, com énfase Unica na musica de
concerto europeia, principalmente em instituicbes de ensino de modelo conservatorial,
corroborando a permanéncia de um ensino tradicionalista.

Considera-se como ensino tradicional de piano quando se prioriza o aprendizado da
leitura e da escrita convencional voltado a técnica e a pratica do repertorio de masica centro-
europeia do periodo Barroco e principios do século XX (cf. ALMEIDA, 2014, p. 10). Nessa
concepcao de ensino, geralmente exige-se que j& na iniciacdo ao instrumento seja trabalhado,
simultaneamente, “0 desenvolvimento motor, o uso do corpo para tocar o instrumento, e a

leitura da notagdo musical” (HOLLERBACH, 2003, p. 30). Desta feita, a autora adverte que:

Despende-se considerdvel tempo e esforco, deste modo, para que o aluno possa
‘finalmente tocar’. O fazer musical, portanto, permanece dependente do dominio

asi [...] el nifio debe comprender todo lo que toca [...] si no es asi, se toca el piano pero no se hace musica”.
(VARRO, Margit, 1928, p. 8 apud PEREZ, 1995, p. 9-10).
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técnico nestas duas habilidades, isto €, enquanto nio se souber ler, ndo se ‘toca’. No
ensino contemporéneo de musica, no entanto, o tocar de ouvido, a imitacdo e a
improvisacdo tém sido atividades fundamentais, tratando em especial do fazer
musical desde o inicio, enquanto ocorrem varias atividades preparatorias a
leitura absoluta (HOLLERBACH, 2003, p. 31, grifos nossos).

Como exposto pela autora, no ensino mais atual, ou contemporaneo, além das
habilidades técnicas de leitura da notacdo, que podem ser desenvolvidas por diversas atividades
preparatdrias visando a longo prazo a compreensdo e o dominio da leitura absoluta, outras
habilidades também se tornam prioridades, sobretudo a fim de dispor o fazer musical mais

significativo para o aluno. A respeito da improvisacdo, concorda-se que:

A improvisacdo é uma atividade que podemos incluir desde o primeiro momento, se
a entendermos como experimentacdo, manipulacdo de materiais musicais, numa dupla
corrente de trocas, de modo que se trate de fazer soar 0 que se ouve internamente, e
por sua vez a experiéncia do produto sonoro alimenta a imaginacéo sonora. A crianga
pode brincar com "clusters™ ou "glissandos" tentando caracterizar um personagem de
sua fantasia de infancia, ela pode atuar nas teclas pretas (tudo soa bem!) Encontrando
belas melodias ou ritmos frenéticos, pode inventar histérias de diferentes animais, de
diferentes paises etc. E importante incluir a improvisagio o mais rapido possivel antes
que aparega 0 senso critico que inibe a criatividade, fendmeno comum no mdsico
adulto que quer comecar a improvisar. As criangas tendem a se entregar a
improvisagdo com frescor e espontaneidade. Aumenta a sua criatividade e fantasia,
ajuda-os a compreender melhor o que jogam, melhora a meméria e da-lhes seguranca
quando jogam em publico. Por meio da improvisacdo, estabelecem-se vinculos
afetivos com o instrumento que os faz superar as crises mais agudas. A improvisacéo
possibilita uma forma impulsiva e ndo reflexiva de tocar piano, o que o torna um meio
extraordinario na hora de iniciar adultos, em cuja formag&o educacional é muito mais
dificil para eles atuarem espontaneamente. Da improvisa¢do & composicao, h4 apenas
uma etapa. N&o ha nada mais reconfortante para a autoestima do que a sensagdo de
ter criado algo préprio. (PEREZ, 1995, p. 10-11, tradug&o nossa).?®

Também a respeito da inicia¢do ao piano, considera-se que:

[..] a sensibilizacdo aos materiais sonoros, o desenvolvimento das habilidades
motoras e a intimidade com o instrumento, por favorecerem a compreensédo musical e

%6 Do original em espanhol: “La improvisacion es una actividad que podemos incluir desde el primer momento,
si la entendemos como experimentacién, manipulacion de materiales musicales, en una doble corriente de
intercambio, de forma que se trata de hacer sonar lo que internamente se escucha, y a su vez la experiencia del
producto sonoro alimenta la imaginacion sonora. El nifio puede jugar con "cluster" o "glissandi" intentando
caracterizar a un personaje de su fantasia infantil, puede actuar sobre las teclas negras (jtodo suena bien!)
encontrando bonitas melodias o ritmos frenéticos, puede inventar historias de diferentes animales, de diferentes
paises, etc. Es importante incluir lo antes posible la improvisacién antes de que aparezca el sentido critico que
inhiba la creatividad, fendmeno comun en el adulto mdsico que quiere comenzar a improvisar. Los nifios se suelen
entregar con frescura y espontaneidad a la improvisacion. Les potencia la creatividad y fantasia, les ayuda a
entender mejor lo que tocan, les potencia la memoria y les da seguridad a la hora de tocar en pablico. Mediante
la improvisacion se establecen vinculos afectivos con el instrumento que hacen superar las mas agudas crisis. La
improvisacion posibilita una forma de tocar el piano impulsiva y no reflexiva, lo que lo convierte en un medio
extraordinario a la hora de iniciar al adulto, por cuyo bagaje educativo le es mucho mas dificil actuar
espontaneamente. De la improvisacion a la composicion hay sélo un paso. No hay nada més reconfortante para
la autoestima que la sensacion de haber creado algo propio". (PEREZ, 1995, p. 10-11).
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a possibilidade de uma performance mais refinada, devem ser estimulados antes que
seja requisitada a capacidade de decodificar e relacionar a grafia musical com a
realizacdo do fendmeno sonoro (RAMOS; MARINO, 2003, p. 44).

Visto que essa fase € fundamental na estruturagéo do ensino musical de um individuo,
pois aquilo que este vivenciar e compreender, certamente, estara impregnado em todas as etapas
posteriores de seu desenvolvimento musical. Assim, entende-se que a iniciacao ao instrumento
é, geralmente, “o momento mais decisivo para estabelecer uma relagao saudavel e harmoniosa
com a musica” (PEREZ, 1995, p. 4, traducdo nossa).

Sobre possiveis falhas presentes no ensino a pianista, professora e pesquisadora

Moema Craveiro Campos, aponta:

Ja ndo estaria passada a hora de rever métodos para iniciacdo que pudessem
realmente atender necessidades, que considerassem o aluno musico, compositor,
maestro e ouvinte em potencial necessitado de estimulo e que desse espaco para uma
informagdo musical que permitisse a livre expressdo? Ser& que estariam todos 0s
alunos interessados no estudo do piano que tem como meta 0 virtuosismo?
(CAMPOS, 2000, p. 122).

Observa-se, portanto, que a abordagem tradicional, aquela que enfatiza os processos
de leitura musical com técnica instrumental, é importante para o aprendizado, mas € também
necessario o acolhimento de algumas inovag6es no ensino e a inclusdo de processos criativos
musicais.

Na iniciacdo ao piano € comum os professores utilizarem métodos e livros didaticos
como parte fundamental no ensino, visto que, em geral, estes apresentam um direcionamento
progressivo dos conteudos musicais. Atualmente existem diversos materiais didaticos, porém,

percebe-se que:

Os métodos mais recentes sdo muito completos, mas ainda assim muitos professores
recorrem muitas vezes a uma combinagdo de 1 a 4 métodos, ja que nenhum método
de piano é perfeito ou verdadeiramente global, antes cada um tem a sua prépria
combinagéo de pontos fortes e fracos. (FARIA, 2016, p. 14)

Entretanto, ha professores que respaldam, quase que integralmente, suas préaticas de
ensino nos métodos e livros didaticos, supondo que estes sdo suficientes para um processo
completo de ensino-aprendizagem. Kaplan orienta que, para se alcancar os objetivos propostos

“com 0 maximo de eficiéncia e economia de tempo” deve-Se considerar “as condigdes internas
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da aprendizagem: grau de maturagdo, experiéncias prévias e necessidades do aluno”

(KAPLAN, 1987, p. 95).2” Para o autor, é fundamental que se pondere os seguintes dados:

1° A formacdo dos habitos motores esta condicionada por:

a) a acuidade de percepcao e o nivel intelectual do educando.

b) a maturagdo de seu sistema nervoso.

c) a experiéncia prévia que possui no campo especifico em aprego e

d) as condicoes fisicas apropriadas a execugdo do instrumento escolhido.

2° O conceito de “dificuldade” é relativo nas tarefas que demandam para sua execugéo
de habilidade fisica. O nivel de dificuldade de uma determinada a¢éo néo se encontra
nela mesma e sim no grau de desenvolvimento da psicomotricidade do individuo que
a executa, grau este que lhe permite realizar, ou ndo, as coordenacdes de carater
muscular apropriadas ao caso.

3° Existem etapas bem definidas do desenvolvimento psicomotor do ser humano
normal, que se caracterizam pelo gradual e progressivo dominio da atividade muscular
voluntaria e pela sucessiva integracdo de trés fatores: Precisdo, Rapidez e Forga,
integracdo essa que alcanca sua plenitude aos 14 anos (KAPLAN, 1987, p. 96).%

Assim, sobre a importancia na escolha de material didatico, Kaplan considera:

[...] a falta de um critério alicercado em premissas cientificas na escolha do material
de estudo, faz com que o iniciante enfrente desde o comego — especialmente quando
se trata de criancas de 7 — 8 anos de idade — uma série de problemas de tal envergadura,
que ndo é raro que perca a motivacdo e 0 gosto pelo estudo do instrumento escolhido
(KAPLAN, 1987, p. 99).

Neste sentido pode-se entender que ndo existe um material didatico que seja suficiente
para atender as necessidades especificas de cada aluno na inicia¢do ao piano. Porém, a partir de
uma escolha consciente, em conformidade com as especificidades do aluno, o professor pode
congregar varios materiais a fim de alcancar os objetivos que propde ao ensino.?® E o que
também aponta a pesquisadora Joana Magalhdes Faria, “os métodos mais recentes sao muito
completos, mas, ainda assim muitos professores recorrem muitas vezes a uma combinacdo de
1 a 4 métodos, j& que nenhum método de piano ¢ perfeito ou verdadeiramente global”, ao

investigar a pertinéncia da criagdo de um novo método de iniciacdo ao piano e quais seriam 0s

21 José Alberto Kaplan, apresenta em seu livro “Teoria da Aprendizagem Pianistica” - 1987, uma analise
interdisciplinar da técnica pianistica a partir de contribuicdes teéricas da fisiologia, anatomia, fisica e psicologia.

28 Para o leitor interessado na historia de técnica pianistica, indica-se o livro “Histéria de la Técnica Pianistica”
de Luca Chiantore - 2001, no qual apresenta-se um panorama histérico da técnica de pianistas e compositores
renomados, relacionado com a evolugao do repertério, teorias pedagdgicas e transformagdes do instrumento.

29 E essencial que o professor, também, cuide para que o aluno desenvolva sua técnica pianistica de forma saudavel,
racional e musical. Para o leitor interessado nessa tematica, tem-se o recente artigo de Melo e Gerling, no qual
organizaram conceitos fundamentais da técnica pianistica em sete pilares “postura corporal, coordenagdo dos
movimentos, fungdo do brago, movimentos semicirculares inferiores e superiores, movimentos rotatorios,

deslocamento lateral progressivo no teclado e agrupamento de leitura e realizagdo” (MELO; GERLING, 2021, p.
3-4).
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principios orientadores para tal (FARIA, 2016, p. 14). Por fim, “o método deixou de ser aquela
espécie de ‘livro de cabeceira’ para ser antes de tudo um livro de referéncia, uma compilagao
de propostas materiais e metodologias (PEREZ, 1995, p. 18, traducéo nossa).

Na pedagogia do piano existem diferentes abordagens de leitura, ou seja, a maneira
pela qual se aborda a notacdo musical com o aluno, sendo essas as mais conhecidas pelos
professores:

- aabordagem do do central — quando o aluno mantém os dois polegares no do central;
- a abordagem de multiplas tonalidades — quando o aluno inicia com os cinco dedos
sobre os cinco primeiros graus das escalas maiores;

- a abordagem de relacéo intervalar — quando a leitura € feita pela relacdo intervalar
a partir de alturas definidas ou notas de referéncia;

- a eclética — abordagem que utiliza uma combinacéo das trés citadas.

(USZLER; GORDON; SMITH, 2000).

Porém, os mesmos autores advertem quanto a esta classificagdo:

Caracterizar um método de piano unicamente por identificd-lo com uma destas trés
abordagens de leitura é simplista. Continuar a aplicar estas classificagdes com
métodos publicados recentemente é ainda mais complicado pelo fato de que alguns
métodos tentam combinar as melhores caracteristicas de cada abordagem de leitura.
No entanto, a utilizacdo de tais classificacdes persiste, e os professores ainda formam
muitas opinifes sobre um método inteiro com base na abordagem de leitura que
apresenta (USZLER; GORDON; SMITH 2000, p. 5).

Todavia, esta classificacdo é passivel de critica por ndo constar uma categoria voltada
a musica contemporanea, como exemplo, a abordagem por leitura grafica, a fim de
complementar o aprendizado do aluno ao incluir as notacGes musicais ndo convencionais
correspondentes ao século XX e XXI. Além disso, é importante que se procure escolher o
material didatico conforme o contexto particular do aluno e incluir repertdrios que sejam do seu
cotidiano, de forma condizente as caracteristicas e nivel de habilidades técnicas. Sobretudo,
defende-se que, além de uma abordagem de leitura tradicional ndo retraindo sua importancia,
também se possibilite ao aluno a criacdo de suas proprias masicas e de registros proprios.
Assim, a iniciagdo ao piano também poderia contemplar simultaneamente abordagens de leitura

ndo convencionais, como por exemplo:

- Notacéo aproximada: utilizada na musica contemporanea. Grafa o0s signos sonoros
de modo aproximado, isto é, ndo se preocupa com a exatiddo de correspondéncia entre
os simbolos e 0 som pretendido.

% Do original em espanhol: “el método ha dejado de ser esa especie de “libro de cabecera” para ser sobre todo
libro de consulta, recopilacion de material y propuestas metodolégicas” (PEREZ, 1995, p. 18).
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- Notaclo gréafica: utilizada na musica contemporanea, cujo intuito é estimular,
motivar e sugerir a decodifica¢do dos signos musicais.

- Notacdo roteiro: utilizada na misica contemporanea; € notacdo que somente delineia
a sequéncia dos signos musicais.®! (KOELLREUTTER, 2018, p. 107).

Buscando algumas respostas neste sentido, observou-se que Ana Lucia Moreira
realizou uma andlise de livros didaticos para criangas na iniciagdo ao piano, disponiveis no
Brasil a partir da década de 1930, mostrando os desdobramentos das abordagens de leitura. Nos
proximos paragrafos sera apresentado uma linha histdrica, exposta a partir dessa pesquisa,
complementada por outras mais recentes, com a adi¢ao de publicacdes pedagdgicas novas, com
a intencdo de ampliar a perspectiva em torno da problematica desta pesquisa.

Até a década de 1930, o que se dispunham no Brasil eram materiais europeus. Sendo
estes métodos com pequenas licdes organizadas em ordem gradativa e estudos compostos de
pecas complementares sem uma ordem definida, para reforco de contetdos e desenvolvimento
de outras habilidades. Ambos constituidos pela leitura musical por oitava utilizando duas claves
de sol com predominéancia de melodias em tonalidade de D6 Maior e, por isso, 0 uso exclusivo
de teclas brancas. Os principais livros utilizados naquela época eram, 0s europeus: Escola
Preparatoria de Piano op. 101, de Beyer; Novo Método para Piano, de A. Schomoll; Estudos
op. 189, de Kohler; Primeiras Li¢oes op. 117, de Gurlitt; de criagdo brasileira havia o Método
infantil para piano, de Francisco Russo, com uma linguagem mais acessivel a crianca e um
aspecto visual mais atrativo, entretanto, sem inovacdo se comparado aos europeus nos aspectos
musicais apresentados; e o Aventuras no Pais do Som (1935), de Margareth Steward que
mantém o visual ludico nas licdes, inova ao incentivar o canto da melodia antes do toque, a
posicao das méos ndo e fixa e traz elementos expressivos (MOREIRA, 2005, p. 68-69).

Na mesma época, nos Estados Unidos, encontram-se métodos que tém como principal
diferenca a leitura pelo dé central, ao utilizar as claves de sol e f4, porém somente na década de
1960 foram importados para o Brasil, entre eles: Easiest Piano Course (1936), de Thompson,
que conta com a escrita de acompanhamento para o professor; Piano Course (1945), de Michael
Aaron e Piano Course (1949), de Leila Fletcher, além disso, também se diferenciam dos
anteriores ao trazerem a escrita de acompanhamento para o professor tocar e ao disporem de
melodias do contexto infantil estadunidense (MOREIRA, 2005, p. 72). Alguns livros brasileiros
com mesma abordagem aparecem a partir da década de 1950, sdo: Ciranda dos Dez Dedinhos
(1953), de Maria Aparecida Vianna e Carmen Xavier e Vamos, Maninha (1955), de Ernst

31 No livro também, encontra-se outro tipo de notacio, que o compositor da musica atual pode utilizar, a “notacio
precisa: que objetiva atingir um grau maximo de precisio” (KOELLREUTTER, 2018, p. 107).
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Mahle. Nas duas décadas seguintes, tambeém encontram-se outros livros brasileiros
semelhantes: Meu Piano é Divertido (1976), de Alice Botelho e Método de Iniciacdo ao Piano
(1977), de Arico Janior — trazem pequenas alteracdes e, basicamente, permanecem com o foco
na leitura e no desenvolvimento técnico desde o inicio (MOREIRA, 2005, p. 73). Destaca-se
aqui um livro inovador para a época, lancado em 1960 no Brasil, o Ludus Brasiliensis (1966),
do compositor Ernst Widmer, o qual apresenta uma abordagem de leitura diferenciada:

[...] melodias em unissono (oitavadas), em teclas brancas ou pretas; melodias
divididas entre as duas médos; melodias com palmas; melodias em contraponto e
canone. O livro faz parte de uma série de cinco cadernos de pecas progressivas, sendo
que essas pecas se destacam por sua sonoridade atonal e pelo uso da notacdo
contemporanea, pelas propostas de improvisagdo, estimulo a leitura a primeira
vista (inclusive com sistemas de trés pautas, para preparar a leitura em conjunto) em
uma ampla extenséo do teclado, pelo trabalho de independéncia das mé&os e facilitacéo
do estudo de polirritmia e ornamentos (MOREIRA, 2005, p. 74, grifos nossos).

Conforme consta no primeiro livro, para Widmer os objetivos de sua proposta séo:

- contribuir para a iniciagdo ao instrumento;

- abrir caminhos para a compreensdo da mudsica moderna;

- despertar o espirito criador do estudante através de improvisagoes;

- cuidar da independéncia das médos através de canones de melodias conhecidas;

- fornecer material para a leitura & primeira vista;

- facilitar o estudo dos ornamentos e de polirritmos;

- apresentar muasicas com trés e mais pautas para acostumar o estudante a ler partituras
e tocar em conjunto. (WIDMER, 1996, p. 3).
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pecas progressivas para piano,
de Ernst Widmer. Fonte:

WIDMER (1996). FIGURA 2 — Partitura da masica Sinos, n° 27, com notas e indicagéo de

improviso livre para variacdo da melodia. Fonte: WIDMER (1996, p. 13).

Em sua pesquisa, Maria Berenice Simdes de Almeida, analisou os cinco livros do
compositor e apontou a questdo: “Por que um método brasileiro inovador €é tdo pouco conhecido
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e adotado pelos professores de piano?” (ALMEIDA, 2014, p. 34). Porém, ndo ha resposta
expressa pela autora.

O ciclo de pecas pedagdgicas consta de 162 pecas progressivas para piano, para as
quais o compositor teve inspiracdo na proposta do ciclo pedagdgico Mikrokosmos, do
compositor Béla Bartok, que utiliza diversas melodias folcléricas e ritmos de dancas populares
de seu pais, a Hungria, logo, Widmer dispde em seu método melodias e ritmos brasileiros.
Recentemente, Beatriz Alessio, pianista e professora da Universidade Federal da Bahia
(UFBA), realizou a primeira gravagao do volume 1, composto de 55 pecas.*

Ainda no Brasil, no final da década de 1970, encontra-se o livro Sons da Infancia
(1979), de Marisa Fonterrada e Maria Lucia Pascoal, que inova ao incentivar que atividades de

musicalizacdo ocorram junto na aula:

O livro se inicia com a conscientizacdo dos sons & nossa volta e estimula o aluno a
inventar historias ao piano, de modo que os sons sejam produzidos no instrumento
para caracterizacdo dos personagens. As autoras propdem ao professor que as pecas
a serem estudadas sejam cantadas — com palmas marcando a pulsagéo e o ritmo - e
tocadas com variag@es, como: transposi¢do para outras tonalidades, anélise de sua
estrutura, acompanhamento do professor (a seu critério) e ainda a improvisagéo, no
sentido de criar sobre aquilo que o aluno esta aprendendo (MOREIRA, 2005, p. 76,
grifos nossos).

Almeida, também analisa em sua pesquisa esse material e acrescenta que o livro
propde “o uso de maos e pés e da madeira do piano”, conclui que juntamente com os demais
aspectos citados, apresenta “uma concep¢do diferenciada do ensino de piano nas décadas de
1970 e 1980 no Brasil, evidenciando uma abordagem mais criativa” (ALMEIDA, 2014, p. 50).

A partir da década de 1970, a autora complementa em sua pesquisa que na Europa e
na América do Norte “surgiram publica¢des voltadas a iniciagdo ao piano que abordavam o
espago da criagdo e o “tocar de ouvido”, afastavam-se da posi¢do do dé central, incluiam uma
prenotacio® e algumas, até mesmo, a notagio contemporanea” (ALMEIDA, 2014, p. 24),

conforme cita:

%2 Encontra-se no canal do YouTube do Instituto Piano Brasileiro (IPB). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=0nydD3CTyZo&feature=youtu.be&fbclid=IwAR3sefsNab0ZxRRtvWOSh
VOgVvZuZB ienl3rWA 0xaW0ZF8QZsYtIJIPFM>. Acesso em: 28 out. 2020.

33 Prenotacdo ou Pré-notacdo ou Pré-leitura, se refere a uma etapa anterior ao aprendizado da leitura tradicional da
partitura, que geralmente, utiliza leituras relativas, com marcacéo da altura e duracdo das notas. Entretanto, hoje,
entende-se que “o termo pré-leitura, da maneira que tem sido utilizado, contém, em si, uma visdo reducionista da
notacdo diante da musica de nosso tempo, pois esses simbolos estdo incorporados as partituras de compositores
contemporaneos [...] existem partituras nas quais 0 codigo musical é estruturado apenas com simbolos nao
convencionais” (RAMOS & MARINO, 2003, p. 47).


https://www.youtube.com/watch?v=OnydD3CTyZo&feature=youtu.be&fbclid=IwAR3sefsNab0ZxRRtvW0SbVOgVvZuZB_ienI3rWA_0xaW0ZF8QZsYtIJlPFM
https://www.youtube.com/watch?v=OnydD3CTyZo&feature=youtu.be&fbclid=IwAR3sefsNab0ZxRRtvW0SbVOgVvZuZB_ienI3rWA_0xaW0ZF8QZsYtIJlPFM
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Piano Discovery (1983), da série Music Pathways (1972), de Lynn Olson, Louise
Bianchi e Marvin Blickenstaff; Music Moves for Piano, uma série de livros de Marilyn
Lowe; a publicacdo hingara dos oitos volumes do Jatékok (a partir de 1979), do
compositor e professor Gyorgy Kurtag; os livros alemédes Klavierschule fiir Anfanger
(1982), do pianista alemdo Harald Bojé, e Europaische Klavierschule (entre 1992 e
1994), de Fritz Emonts; e mesmo o australiano Simply Music piano method, de Neil
Moore. Nenhuma dessas obras foi publicada no Brasil (ALMEIDA, 2014, p. 24).

A colecdo de oito livros Jatékok, a partir de 1979, do compositor, pianista e professor
hangaro Gyorgy Kurtag, € formada por pecas de nivel elementar até o avancado e possui uma
abordagem bastante incomum, estruturadas a partir dos seguintes principios, expostos no

prefacio: “o piano como brinquedo, a alegria do movimento e a possibilidade de experimentar”

(ALMEIDA, 2014, p. 37). Em Jatékok:

O proprio nome, que significa “jogos” em hungaro, apresenta o piano como um
brinquedo com inimeras possibilidades de experimentagdo, demonstrando uma
proposta bem préxima do pensamento pedagdgico-musical contemporaneo, em que a
constru¢do do conhecimento pelo proprio aluno e a experimentagdo sonora sao
estimuladas, e o espaco da criacéo, garantido (ALMEIDA, 2014, p. 37, grifos nossos).

KURTAG

JATEKOK
. m

zongordra

for piano

I MAISCA BUDAPEST

FIGURA 4 — P4gina inicial do livro Jatékok 1, de Gyorgy

FIGURA 3 — Capa do livro Kurtag, mostrando os elementos musicais béasicos que contém
Jatékok 3, de Gyorgy Kurtag. nas pecas, como: glissandos, clusters, notas indefinidas e notas
Fonte: KURTAG (1979). isoladas. Fonte: KURTAG (1979).

Mariana Mendes, em sua monografia, que se enquadra como pesquisa em arte,
selecionou algumas pecas do album Jatékok I, com foco nas possibilidades gestuais a serem

abordadas neste repertdrio e pontua que:

Em Jatékok é evidente a preocupacdo de Kurtag com as questdes gestuais na execucdo
pianistica. Para o compositor, o instrumento é visto como uma continuagdo do corpo
do intérprete. Em algumas pegas é sugerido que o intérprete toque em pé, caminhando
ao lado do piano e/ou utilize outras partes do corpo além das méos para produzir som.
(MENDES, 2020, p. 13).
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Por fim, a pesquisadora conclui que se o professor de piano ndo teve uma formagao
especifica, antes que aborde este repertdrio é necessario que experimente e pesquise a respeito
dele a fim de compreender melhor sua linguagem.3*

Apos analise, em sua pesquisa, Almeida conclui que, “Jatékok pode enriquecer muito
0 processo criativo de ensino e aprendizagem de piano, além de estimular a aproximacéo do
aluno iniciante com a musica do século XX” (ALMEIDA, 2014, p. 39) e descreve os contetidos

musicais e técnicos presentes na obra, que sao:

Linguagem pianistica contemporénea; notagcdo musical néo tradicional; impreciséo
métrica, valorizagdo do gesto como movimento produtor expressivo de sonoridades;
material musical reduzido com potencialidade expressiva; uso de registros sonoros
mais do que entornos melddicos; exploracdo de timbres diversos, assim como
aumento da gama de intensidade e de articulacdes, entre outros (ALMEIDA, 2014, p.
38).

Outro material, analisado na pesquisa de Almeida foi o livro de piano para iniciantes,
Klavierschule fir Anfanger, de 1982 e de autoria do pianista Harald Bojé, que utiliza
principalmente a abordagem de leitura grafica somando-se a tradicional e tem como objetivo a
musicalizacdo ao piano concomitantemente ao desenvolvimento técnico. Este livro também
incentiva a criacdo com escrita musical, por meio de grafias dos préprios alunos e o aprendizado

do repert6rio moderno junto ao tradicional:

Nas primeiras paginas de Klavierschule fiir Anfénger, propde-se uma exploragédo
sonora, fisica e mecénica do piano, com alguns comandos claros e fotos de criancas
como exemplo. Os alunos séo incitados a manipular o teclado e o interior do
instrumento e perceber os efeitos sonoros dessa exploragdo, assim como o
funcionamento dos martelos e dos pedais [...] logo ap6s a exploragdo sonora, Bojé
apresenta partituras que indicam as regides aguda, média e grave e a densidade a partir
de simbolos que apontam: um tom, um siléncio ou um cluster, e mesmo outros para
que a musica seja tocada nas cordas, com objetos como escovas, baquetas, pedacgos
de plastico etc. (ALMEIDA, 2014, p. 52).

&1 1 Spiele auf allen Tasten o

WIENER INSTRUMENTALSCHULEN
KLAVIERSCHULE FUR ANFANGER — HARALD BOJE fusblassele 1
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BAND 1 UNIVERSAL EDITION 20701

3 Sua pesquisa também inclui a gravacdo de videoperformances, de Jatékok I, disponiveis em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Emviwls-7Js>. Acesso em: 09 out. 2021.



https://www.youtube.com/watch?v=Emviwls-7Js
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FIGURA 5 — Capa do livro Klavierschule fur
Anfanger, de Harald Bojé. Fonte: BOJE (1982). FIGURA 6 — Partitura grafica. Fonte: BOJE (1982, p. 11).

Destarte, contém inimeras
propostas gréaficas e atividades de improvisacao, que também podem ser trabalhadas em grupo.
Assim, constitui-se como uma valiosa proposta de iniciagdo ao piano, bem incomum, “com a
integracdo de varias possibilidades de repertorio e a valorizacao das diversas formas de notacéo
musical” com incentivo “a exploragdo das inimeras possibilidades timbristicas do instrumento
e da criacao” (ALMEIDA, 2014, p. 54).

Ainda nessa época, houve o lancamento da coletanea Contempo. Uma introducdo aos
idiomas do século XX para pianistas de nivel iniciante até intermediario que possui 0 volume
1, publicado em 1972 e o volume 2, publicado em 1974, ambos pela editora Myklas Press,
contam com musicas de diversos compositores a partir da selecdo e organizagdo de Mary
Elizabeth Clark. Nesse, cada musica da coletanea explora um ou mais elementos caracteristicos
a musica contemporanea e contém explicacdo sobre o que se aborda desta linguagem em cada
uma das pecas, com a intencdo de que o aluno compreenda o que se propde a estudar. Os
elementos contemporaneos a serem desenvolvidos com o aluno, que constituem a coletanea
séo:

- métricas, subdivisdes e acentos irregulares;

- exploragdes timbristicas através do uso de clusters;

- diferentes registros do teclado ou por meio de técnicas estendidas;

- compreensdo de diversos tipos de interpretacdo e leitura;

- maior exploracéo da improvisacéo guiada ou livre. (BENASSI; CORVISIER, 2020).

Desse modo, estes elementos poderiam ser trabalhados com o aluno iniciante desde o
inicio de suas aulas, juntamente com outras habilidades musicais mais tradicionais que também
sd0 necessarias para o seu desenvolvimento pianistico. Quanto as carateristicas composicionais
da escrita contemporanea abordadas por este material, cita-se: “escala pentatonica, escala
japonesa e escala de tons inteiros; politonalismo; serialismo; modos gregos; masicas aleatérias
e eletroacusticas; notacdo gréafica e técnicas estendidas” (BENASSI & CORVISIER, 2020).

Na década de 1980, no Brasil, através de livros estrangeiros, temos a abordagem da
leitura direcional, que ndo utiliza pauta e claves logo ao inicio do aprendizado, mas privilegia
a percepcao do aluno quanto a direcdo da melodia, incentiva a criacdo de novas melodias e/ou
improvisos, também inclui no estudo as teclas pretas, possibilitando que se toque em varias
regibes do piano, permitindo o uso de outras tonalidades além de D6 Maior, ainda utiliza
clusters e acolhe o uso da linguagem atonal. Entre os livros utilizados por professores, estao:
The Music Tree (2000), de Frances Clark, Goss e Holland; Music for Piano (1962), de Robert
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Pace; Piano Béasico (1997), de Bastien; e Alfied’s Basic (1988), de Lethco, Manus e Palmer
(MOREIRA, 2005, p. 77).

Ainda na década de 1980, Maria de Lourdes Jungueira Gongalves escreveu a cole¢édo
brasileira Educagio Musical Através do Teclado®® (1986) com a colaboragio de Cacilda Borges
Barbosa, que compreende quatro manuais para o professor e quatro livros do aluno, onde
apresentam as caracteristicas da abordagem de leitura direcional. Na colec¢do ha a utilizagéo
frequente dos clusters, inicialmente, ampliando para uma leitura intervalar, o que enfatiza o

incentivo a criacdo, numa época em gue isso era incomum:

A inovacdo trazida por Goncalves foi a ampliacdo das possibilidades do aluno no
instrumento. Ela dirigiu seu olhar para os muitos alunos que ndo se tornariam
virtuoses do instrumento, mas que ainda assim, tinham interesse em tocar para fins
diversos ou simplesmente pelo prazer em fazer madsica ao piano (LONGO, 2016, p.

44).
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FIGURA 7 — Capa do livro Educacao FIGURA 8 — Partitura da musica O Relogio, com clusters
Musical Através do Teclado, de Maria de duracéo curta e longa. Fonte: GONCALVES &
Gongalves e Cacilda Barbosa. Fonte: BARBOSA (2019, p. 32).

GONCALVES & BARBOSA (2019).

Ao utilizar os clusters, os quais devem ser tocados com a méo fechada em teclas pretas
e/ou brancas, e também ao utilizar a pinca, que compreende uma posi¢cdo de médo semifechada
e 0 toque apenas com o0s dedos 1 e 2, subentende-se a preocupacao e o cuidado das autoras com
o desenvolvimento do aspecto motor do aluno. Entretanto, vale deixar aqui uma critica, apesar
de ser uma rica proposta inicial, logo ap0s a apresentagdo do pentagrama e das claves, ocorre 0
abandono dos clusters. Neste sentido, Sabrina Schultz, adverte, “nesta etapa do ensino-
aprendizagem € comum notar um descontentamento por parte da crianga, a qual passa a fazer o

mesmo movimento sempre no mesmo lugar (notas) do piano” (SCHULTZ, 2017, p. 147).

3 Atualmente, encontra-se a 92 edicdo digital, modernizada e revisada por Tiago Batistone e Ingrid Barancoski, 1°
volume — musicalizacéo, que conta com Livro do aluno e Manual do professor, no site, da Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), 20109. Disponivel em:
<http://www.unirio.br/cla/ivl/publicacoes/EMAT 1livrodoalunoFINAL.pdf>. Acesso em: 12 ago. 2020.
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Sobretudo, seria interessante se esse abandono ndo ocorresse, mas que servisse de continuidade
para ampliacdo das sonoridades contemporaneas no ensino do piano em fases mais avancadas.

Nos anos seguintes, dentre outros livros brasileiros que surgiram no Brasil, 0s que
merecem destaque sdo: Iniciacdo ao Piano (1985), de Rocha, que embora aborde a leitura pelo
Do central “inova na utilizagdo de mudangas de compasso, palmas e melodias modais e uma
sonoridade mais proxima ao repertorio contemporaneo” ¢ N0ssos Dez Dedinhos (1994), de
Elvira Drummond, que “sugere a improvisagao, a criacdo e a transposi¢ao” (MOREIRA, 2005,

p. 78). Ainda, sobre Drummond, destaca-se que aborda:

[...] apresentacdo da historia do piano e do funcionamento do mecanismo do
instrumento (com ilustracdes) [...] pecas ritmicas sem notas, com percussdo ha
tampa do piano ou com texto falado e palmas; pecas com opc¢bes de escolha e
ainda, atividades de desenho, pintura e colagem a respeito da teoria musical
(MOREIRA, 2005, p. 78, grifos nossos).

Além das abordagens de leitura por oitava, pelo do central e direcional, Moreira cita a
abordagem de leitura por graficos. Pontua que hd um pequeno nimero destes livros no Brasil e
apresenta o Caderno Preparatorio (1996), de Elvira Drummond e Palitos Chinos (1987), de

Violeta H. Gainza. A abordagem de leitura gréfica consiste naquela:

[...] que mais se aproxima da musica contemporanea e inclui dois tipos de notagéo:
uma, simplificada, considerada “pré-leitura”, que aborda o uso das regides do piano —
grave, média e aguda — sem determinar alturas absolutas, e privilegia o uso de sons
alternativos (palmas, percussdo na tampa do piano ou no corpo) e clusters. Outra,
cujos graficos (nimeros e/ou o desenho do teclado) indicam como a peca deve ser
tocada, de modo que nédo ha a necessidade da partitura convencional (embora ela
esteja presente, para a leitura do professor). O aluno também pode aprender a pega
por imitacao, a partir da demonstracéo e explicagdo do professor (MOREIRA, 2005,
p. 79, grifos nossos).
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FIGURA 9 — Partitura grafica da musica Palitos de Carrera de Gainza, com
ntmeros no teclado e setas para orientagdo melddica ao aluno e partitura
tradicional. Fonte: GAINZA (1986, p. 15).

Vale ressaltar que a educadora musical e pianista argentina Violeta Hemsy Gainza,
amplamente conhecida pelos professores de piano brasileiros, apresenta em seu livro Palitos
Chinos, uma proposta que também pode ser classificada como leitura tradicional somada a néo
convencional — por utilizar o desenho do teclado e teclas numeradas — se aproximando de uma
abordagem contemporanea. Constitui-se pela apresentacdo de composicdes de seus alunos com
“melodias sem grandes dificuldades técnicas e que podem ser tocadas apenas com os dedos
indicadores (dai 0 nome palitos chineses), incentivando o uso das teclas pretas desde o inicio
do contato com o instrumento” (ALMEIDA, 2014, p. 25). Da mesma forma também vale citar
0 Método para Piano, que possui trés volumes principais e dois complementares, em que
progressivamente propde-se um desenvolvimento das estruturas basicas, abrindo espaco para
uma préatica reflexiva e para a invencdo (ALMEIDA, 2014, p. 25). Neste também é priorizada
aescrita tradicional, apenas a primeira peca do livro contempla uma escrita grafica (ALMEIDA,
2014, p. 41)

Um livro que merece destaque é o Piano Brincando (1993)%, de Maria Beténia Parizzi
Fonseca e Patricia Furst Santiago®’. Trata-se de um livro de apoio ao professor, com diversas
atividades para escrever, colorir, desenhar, ler, tocar e improvisar, a ser utilizado pelo professor

de forma livre, isto €, complementa os conteidos das aulas de piano de forma ludica e criativa.

FIGURA 10 — Capa do livro Piano Brincando
de Maria Parizzi e Patricia Santiago. Fonte:

PARIZZI & SANTIAGO (1993).

3 Segundo uma das autoras, Maria Betania Parizzi, em breve uma nova edicdo do livro sera lancada pela editora
da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).

37 Professoras da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).
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FIGURA 11 — Partitura gréfica para improvisagéo

guiada de uma estoria sobre o fundo do mar, na qual FIGURA 12 — Partitura grafica com glissandos, e

cada animal tem um som, com pontos (sons curtos) clusters com o uso de pedal na regido grave, média
. ’ pon 7 e/ou aguda. Fonte: PARIZZI & SANTIAGO (1993,
linhas (sons longos), clusters e glissandos. Fonte:

PARIZZI & SANTIAGO (1993, p. 57). p. 69).

Segundo as autoras, “o principal objetivo € enfatizar, e complementar, assuntos
considerados fundamentais no ensino do piano como instrumento musicalizador” (FONSECA
& SANTIAGO, 1993). Do preféacio do livro, pode ser destacado que:

A necessidade de desenvolver o material contido no livro surgiu a partir do momento
no qual o ensino do piano prescindiu de uma etapa complementar e anterior a
formacao de repertorio e as dificuldades que isso implica. Existe todo um trabalho que
deve ser feito com a crianca antes que ela tome contato com a leitura no pentagrama.
Toda esta preparacao prévia é abordada neste livro de forma progressiva e lGdica. A
leitura e a escrita musical sdo tratadas aqui com igual importancia. Esta abordagem
possibilita ainda que a crianga tenha contato com outras formas de grafia do som, além
da tradicional (FONSECA & SANTIAGO, 1993).

Com o apontamento de pequenas mudangas, que ndo foram amplamente efetivadas,
pode-se dizer que o foco na leitura musical desde a primeira aula e a progressdo técnica,
permaneceram como orientacdo pedagogica durante quase todo o século XX perdurando até o

presente. A pianista, professora e pesquisadora Laura Longo afirma que:

Tratando-se especificamente do ensino de piano, atualmente, embora existam varias
iniciativas de professores e escolas de musica que buscam um ensino que va ao
encontro das atuais reflexdes no ambito da educagdo musical, nota-se ainda, de
maneira geral no pais, o emprego de uma abordagem tradicional, em que se prioriza
a leitura e a técnica instrumental (LONGO & MORAES, 2017, p. 1).

Dentre outras publicagdes recentes disponibilizadas no Brasil, com relevancia na area
de pedagogia do piano, destaca-se o livro Divertimentos para Piano (2003) de Laura Longo.
Este titulo se direciona aos iniciantes no piano, contendo 23 pecas organizadas em ordem

progressiva, utiliza todos os registros do teclado em teclas pretas e brancas, possibilita a
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improvisacao, incentiva a criacdo dos alunos e tem como objetivo o resultado sonoro que pode

ser desenvolvido pelo ensino por imitag4o.3®

16 Labirinto

Divertimentos L Levss

+ Giis o 35mpantamentn para 3 MG SSAUCTI MUGANC o (M0 804 28 nalas.

FIGURA 13 — Capa do livro Divertimentos para FIGURA 14 — Partitura tradicional, para ensino por
Piano, de Laura Longo. Fonte: LONGO (2017). imitacdo, da peca Labirinto. Fonte: LONGO (2017, p. 53).

A autora explica que suas pecas foram compostas em decorréncia de uma andlise de
métodos de iniciagdo ao piano, com foco no direcionamento a leitura e, por consequéncia, falta
de propostas musicais ludicas e criativas que valorizem o resultado sonoro. Entdo, criou pecas
que utilizam “toda a extensdo do piano, diversos tons € modos, variedade melddica e ritmica”
sdo “divertimentos para criancgas e adultos, pecas faceis tecnicamente e que por isso podem ser
aprendidas por iniciantes sem a necessidade prévia de saber ler” (LONGO, 2017).

Ainda, a recente pesquisa de Eduardo Dias de Barros Filho aponta para a importancia
de préticas de criagdo musical para o ensino do piano. Com este foco, o pesquisador entrevistou
dois professores brasileiros de piano relevantes no cenério atual - Laura Longo e Hudson Neves
Carvalho e a professora irlandesa June Armstrong. Por atuarem nesta tematica, professores-
compositores, o pesquisador descreve que eles “descobriram, na criagdo, uma importante
ferramenta pedagogica para o ensino do piano, ao ponto de organizar e editar suas proprias
pegas e as publicarem” (FILHO, 2019, p. 164). Ainda sobre este perfil de compositor, o

pesquisador, esclarece que se refere a:

[...] um compositor que possui habilidades basicas de criacdo, somadas a sua
experiéncia pedagogica, de maneira que consiga produzir materiais didaticos. Por ser

38 Conforme informacGes presentes no site da autora.
Disponivel em: <http://lauralongo.com.br/livro/>. Acesso em: 28 out. 2020.
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detentor de um conhecimento que vai além das técnicas de composi¢do, mas que
também abarca a préatica docente, as chances de sucesso na escrita de um material
didatico mostram-se maiores para um professor que compde do que para um compositor
gue ndo possua tais conhecimentos sobre a didatica do instrumento. Por isso, defendi o
conceito do que chamei de professor-compositor, cuja identidade principal é a de um
docente que sO se tornou um compositor devido as necessidades emergentes em sua
pratica pedagdgica. (FILHO, 2019, p. 168).

Assim, o autor defende a ideia de que € importante que professores criem pecas
didaticas para seus alunos. Um dos beneficios apontados na pesquisa € que nesse processo,
apesar de geralmente se tratar de pecas com carater “tecnicamente mais acessiveis sdo
igualmente capazes de estimular a expressividade do aluno mesmo dentro do nivel de
aprendizagem que ele se encontre e, portanto, se mostram indispensaveis” (FILHO, 2019, p.
168).

Sobre esse processo de composicdo, podem ser citados alguns beneficios: a
possibilidade de o professor desenvolver suas préprias composi¢es com seus alunos; manter a
troca de experiéncias na colaboragéo entre o intérprete e 0 compositor, enriquecendo 0 processo
de ensino-aprendizagem e a relacdo professor-aluno; aprimorar a atuacéo didatico-criativa, ao
testar ideias composicionais; abrir a possibilidade de dedicar pecas aos alunos, que podem se
sentir mais motivados ao estudo e interpretacdo da obra de seu professor-compositor (FILHO,
2019, p. 167).

Atentamos também ao fato do pesquisador observar “uma escassez de materiais
pedag6gico-musicais que introduzam as técnicas estendidas no ensino do piano, principalmente
no Brasil” e ao analisar as obras dos professores-compositores entrevistados em sua pesquisa,
enfatiza que “apesar de fazerem uso da linguagem contemporanea em suas pegas didaticas,
ainda ndo exploraram tais técnicas em suas cria¢des” (FILHO, 2019, p. 126).

Outro livro que também aborda o ensino por imitacdo é o livro Piano.Pérolas: quem
brinca ja chegou! (2019), de Carla Reis e Liliana Botelho — professoras da Universidade
Federal de S0 Jodo Del Rei (UFSJ). O livro é fruto da inspiracdo de um projeto de extensdo
universitaria, Piano Pérolas: desvelando o repertério didatico brasileiro, do curso de
licenciatura em mausica com habilitagdo em instrumento, da mesma instituicdo em Minas
Gerais, coordenado por Carla Reis e conta com a participacdo de professores colaboradores.

O projeto teve como principal objetivo “demonstrar a relevancia didatica e a qualidade
artistica de obras de compositores brasileiros direcionadas a fase elementar/intermediaria do

aprendizado pianistico através da gravacao e divulgacdo de videos na internet” (REIS &
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ANJOS, 2015, p. 2), disponibilizados em redes sociais*® e tem como publico-alvo professores
e estudantes de musica do Brasil e do exterior. Sobre o projeto acrescenta-se:

Como sugere o titulo — "Piano.Pérolas” — as pecas que estdo sendo registradas e
divulgadas constituem um "tesouro™ que, a despeito de sua simplicidade técnico-
musical, consegue extrapolar a funcdo didatica, atingindo o patamar de obra artistica.
E importante ressaltar que, embora esse repertorio esteja prescrito em muitos
programas de escolas de musica e conservatorios pais afora, ele ndo se encontra
devidamente registrado e disponivel na internet, ou seja, ndo ha gravacbes de
qualidade que podem ser consideradas como referéncia de tal repertorio. No contexto
atual, em que a internet possui um papel cada vez mais relevante no cotidiano das
pessoas, seja como entretenimento ou como ferramenta coadjuvante na formag&o
profissional, a auséncia desse repertério pode ser considerada como uma lacuna na
area de Pedagogia do Piano no Brasil (REIS & ANJOS, 2012, p. 2).

Nesse projeto, 0s autores contam que a primeira etapa constava da elaboragdo de “um
levantamento de pecas didaticas, tendo como universo tanto as obras de compositores
consagrados quanto as obras de jovens compositores (principalmente aquelas que utilizam a
linguagem contemporanea)” e, posteriormente, seriam realizadas as gravacgdes dos videos por
professores e alunos (REIS & ANJOS, 2015, p. 3). Nota-se que, os autores pontuam que “a
inclusdo de obras didaticas de compositores contemporaneos é um dos objetivos especificos do
projeto” (REIS & ANJOS, 2015, p. 4).

A érea da pedagogia instrumental, ou especificamente da pedagogia do piano, revela
uma imprecisdo do termo, devido “principalmente a sua abrangéncia conceitual, pois abarca
questBes que vao de metodologias de iniciacdo ao instrumento até estudos sobre técnica
instrumental avangada” (REIS & ANJOS, 2015, p. 3-4). O projeto Piano Pérolas procura
contribuir para a sistematizagdo da area, pois propde que “a iniciacdo ao piano seja abordada
com a mesma seriedade e cuidado artistico com que sdo comumente tratados os trabalhos
relacionados ao repertério e a técnica em niveis mais avancados do aprendizado do
instrumento” (REIS & ANJOS, 2015, p. 4). A proposta do projeto serve de resposta as atuais
probleméticas do ensino de piano para iniciantes, contribuindo para o aperfeicoamento dos
professores de piano e para a valorizacao do repertorio brasileiro, “em parte desconhecido, em
parte negligenciado, este material possui caracteristicas que podem enriquecer — e até facilitar
— 0 arduo aprendizado do piano, um instrumento cuja historicidade o remete, quase que
exclusivamente, a cultura europeia” (REIS & ANJOS, 2015, p. 6).

Advindo do projeto citado, o livro Piano.Pérolas: quem brinca ja chegou! é composto

de 18 pegas para iniciantes, contando com solos e duos para serem estudados por imitagéo,

39 Como YouTube, Facebook e Instragram.
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quando o aluno observa a execug¢do de seu professor que “serd a fonte ndo apenas das alturas e
duracdes, mas também da compreensdo, dos gestos e da expressividade do aluno” (REIS &
BOTELHO, 2019, p. 10). As autoras acreditam num processo de aprendizado abrangente e
prazeroso, no qual o aluno ndo dependa do dominio da leitura musical para tocar, até porque
esta é apenas uma das habilidades a serem desenvolvidas na inicia¢do, isto ¢, para elas “é
possivel aprender musica e técnica instrumental sem que essas habilidades sejam
necessariamente dependentes da decodificacdo de uma partitura (REIS & BOTELHO, 2019, p.
10).

Valsa Triste

g :
» Qe !
LTI .

18 PEGAS PARA INICIANTES
REPERTORIO POR IMITAGAO

CARLA REIS i
LILTANA BOTELHO

FIGURA 15 — Capa do livro Piano Pérolas de FIGURA 16 — Partitura tradicional, para ensino por
Carla Reis e Liliana Botelho. Fonte: REIS & imitagdo, da pecga Valsa Triste de Carla Reis. Fonte:
BOTELHO (2019). REIS & BOTELHO (2019, p. 45).

Entre outros aspectos a serem trabalhados, mencionam-se os seguintes: “dominio da
topografia do teclado, aquisi¢do da técnica basica, memoria, criatividade, exploracao sonora,
percepcdo da dimensdo estética da musica e compreensdo de elementos estruturais da
linguagem musical” (REIS & BOTELHO, 2019, p. 10). Portanto, ao proporem 0 ensino por

imitacdo, acreditam que:

[...] aimitacdo se dara por trés vias: visual, auditiva e cinestésica [...] a abordagem por
imitacdo pode promover varios beneficios no processo de aprendizagem do piano
como, por exemplo: motivacdo e autoconfianga (possibilidade de se fazer musica
imediatamente); concentracdo e memoria; aquisicdo consistente da técnica pianistica
basica; compreensdo musical; orientagdo no teclado e intimidade com o instrumento;
criatividade e habitos eficientes de estudo. (REIS & BOTELHO, 2019, p. 11).

Ademais, muitas pecas do livro Piano.Pérolas abordam estilos musicais brasileiros,

algumas utilizam clusters na parte do aluno e também a escrita grafica. Portanto, constituem
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um material relevante para o ensino de piano e expdem algumas orientaces pedagdgicas acerca
de conduzir o ensino por imitacdo, onde cada peca apresenta objetivos didaticos claros e
instrucdes Uteis para orientacdo do aluno e do professor. Da mesma forma, também séo
disponibilizados videos em um canal do YouTube sobre cada uma das pecas.*°

Recentemente, em 2020, a pianista Sabrina Schulz e o compositor Rael B. Gimenes
Toffolo*! lancaram o livro Piano Hoje: uma introduc&o ao instrumento com sonoridades do
nosso tempo. O livro é voltado a iniciantes de piano com a intencdo de familiariza-los as
sonoridades dos séculos XX e XXI. Assim, apresenta de forma progressiva cinco médulos com
exercicios, pegas simples e incentivo a composicao, podendo ser incluidos ao material de estudo
do aluno. A proposta do livro pode ser entendida como fruto da analise de varios métodos
tradicionais de piano que sdo corriqueiramente usados. O inicio de cada modulo dispde de uma
lista detalhada com os contetdos musicais que constituem os exercicios e pecas. O principal
objetivo, segundo os autores, ¢ “iniciar a pratica ao piano com sonoridades que fujam do
paradigma tonal, apresentando logo de inicio as teclas pretas, a notacdo espacial, a musica
eletroacustica e outras poéticas ja consolidadas nas obras dos séculos XX e XXI, a0 mesmo
tempo em que se treina a leitura das notas” (SCHULZ & GIMENES, 2020, p. 1).

UMA INTRODUCAD
A0 INSTRUMENTO
COM SONORIDADES
D0 HOSSO TEMPO

SAERING SCHULZ & BAEL 3. GIMENES

FIGURA 17 — Capa do livro Piano Hoje, de FIGURA 18 — Partitura da pe¢a 5 do mddulo 1, com varios
Sabrina Schulz e Rael B. Gimenes. Fonte: acidentes, intervalos de segundas e sem estrutura de
SCHULZ & GIMENES (2020). compasso. Fonte: SCHULZ & GIMENES (2020, p. 3).

40O canal também dispde de envios frequentes de repertdrios didaticos de compositores contemporaneos, como
incentivo aos professores de piano. Disponivel em: <https://www.youtube.com/c/PianoP%C3%A9rolas>. Acesso
em: 09 set. 2020.

41 Ambos sédo professores do departamento de musica da Universidade Estadual de Maringa (UEM).
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Assim, dentre outros aspectos, com este material os alunos podem desfrutar de uma
escuta que ndo é vinculada a tradicdo classico-roméntica. Podem vivenciar uma relacdo
temporal de maior liberdade expressiva, sem formulas e barras de compassos, com base apenas
na propor¢do de duracbes das figuras ritmicas. Além disso, podem observar a progressao de
ideias formando o desenvolvimento de frases musicais, explorar alturas que néo pertencem a
sonoridade escalar e tocar varios intervalos de segundas menores e maiores, decifrar varias
notas com acidentes desde as primeiras aulas, lidar com notas indeterminadas e experimentar o
togque com sons eletroacusticos pré-gravados*? (SCHULZ & GIMENES, 2020).

Por fim, pela anélise dos levantamentos realizados até aqui, podemos observar que as
novas concepcbes de ensino musical, que surgiram na Europa pelos métodos ativos e
posteriormente pelos compositores-educadores, ainda ndo foram bem articuladas na area da
pedagogia do piano. Concordamos com Almeida, que ao estudar sobre processos criativos no

ensino do piano com criancas, ela afirma que:

Faz-se importante destacar que muitos professores mantiveram-se alheios as
transformacdes que ocorreram tanto no campo da composicdo, como na prépria
educacdo musical, concorrendo para a permanéncia do ensino tradicional de piano em
diversos contextos educacionais do pais, ainda nos dias de hoje (ALMEIDA, 2014, p.
21).

Foi neste sentido, com o intuito de compreender algumas praticas pedagdgicas em
conservatérios paulistanos, que em sua pesquisa, Moreira realizou entrevistas com professoras
de piano e, entre muitos aspectos apontados sobre as aulas, pode-se destacar que apenas duas
delas incentivavam seus alunos a explorarem o piano de forma criativa e abordavam atividades
de criacdo musical em suas aulas e “nenhuma das professoras mencionou os métodos de
educacdo musical da denominada ‘segunda gera¢do’, mas “nas respostas das professoras
entrevistadas, pode-se observar que elas estdo familiarizadas com os educadores do primeiro
periodo (dos métodos ativos)” (MOREIRA, 2005, p. 98-99).

Apesar das novas possibilidades que surgiram no campo da educacdo musical, Marisa
Fonterrada, percebe que ainda ndo hd uma disseminacdo completa entre os educadores e

descreve:

Embora a preocupagdo com o criar ndo seja nova, o ensino de musica ainda se baseia
grandemente em procedimentos técnico/musicais e, em geral, ndo enfatiza as
possibilidades abertas pela vertente surgida em meados do século XX, que se alinha
as tendéncias composicionais do periodo e incentiva a pratica criativa e a capacidade
de organizacdo de materiais pelos prdprios alunos (FONTERRADA, 2008, p. 178-
200 apud FONTERRADA, 2012, p. 97).

42 Que estdo disponiveis no site: <https://pianohoje.com/>. Acesso em: 05 out. 2021.
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Com mesmo foco, o discurso de Violeta H. Gainza aponta:

P&r em dia os processos pedagdgicos na musica é uma tarefa que se realiza e tarda
bastante para se generalizar. Por isso coexistem, na atualidade, as mais opostas e
contraditorias técnicas e enfoques nos diferentes meios em matéria de educagdo
musical: desde um recalcitrante tradicionalismo até as orientages de vanguarda que
cobrem uma extensa gama de tendéncias e qualidades de ensino. (GAINZA, 1988, p.
112).

Concluimos que, apesar das transformagdes ocorridas no ambito da educacéo musical,
por meio das propostas de ensino dos compositores-educadores e de alguns livros didaticos que
trazem inovacdes, ainda ndo ocorreu uma modificacdo profunda, abrangente e significativa no
campo do ensino do instrumento, 0 que, na pratica, dissemina uma forte predominéancia das
metodologias educacionais tradicionais.

Outrossim, Deltrégia defende a ideia de que o repertorio de muasica contemporanea,

pode ser inserido no estudo do instrumento desde o inicio do seu aprendizado:

[...] é fundamental que o aluno iniciante conhega a masica mais recente, ndo apenas
para enriquecer suas possibilidades de escolha e ter contato com a estética musical de
sua época, mas também para desenvolver precocemente o potencial criativo que a
interpretagdo desse repertorio possibilita, tanto por estar liberto dos clichés da musica
tonal, como por requisitar, diversas vezes, a participacdo do intérprete diretamente na
composicdo. (DELTREGIA, 1999, p. 16).

A autora também descreve que é apropriado oportunizar ao aluno, a criacdo e
representacdo de pecas com suas proprias grafias e salienta a importancia de pecas com
finalidades didaticas. Ademais, “0 estudo do novo repertério auxilia diretamente na
compreensdo das varias maneiras de compor e consequentemente, na interpretacdo desse
repertdrio, tio rico em sua diversidade” (DELTREGIA, 1999, p. 16). Contudo, aponta a falta
de orientacdo pedagogica na formacgéo de professores de piano que resulta em um despreparo
para conduzir alunos dentro das estéticas da musica nova (DELTREGIA, 1999, p. 15).

Destarte, pode-se observar que poucos educadores musicais se aproximaram da musica
nova para piano dos ultimos anos. Barankoski argumenta ainda que ““o publico geral, e mesmo
0s musicos, tém sido lentos na aceitacdo das novas estéticas inseridas no pensamento musical
pelos compositores do século XX (BARANKOSKI, 2004, p. 111). E nesta dire¢io que, ao
constatar a falta de abordagem do repertorio pianistico do século XX e XXI, Sabrina Schulz e

Rael Toffolo, discorrem que:
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Podem-se citar diversas razBes para tal fato, como o desconhecimento por parte dos
professores de instrumento do repertorio contemporaneo ou o uso de antigas
metodologias de ensino técnico instrumental calcados na tradicdo tonal, entre outras.
Como consequéncia, perpetuamos aos futuros performers habitos de escolha de
repertério fortemente calcados na I6gica métrico-tonal dando énfase ao repertério
classico/romantico e assim contribuindo para 0 movimento ciclico aprendizagem-
performance-recepc¢do da musica dos séculos XVII1 e X1X, sem vislumbre de solugdo.
(SCHULZ & TOFFOLO, 2013, p. 516).

Portanto, a falta deste repertorio contemporaneo desde o0s niveis iniciais de
instrumento pode ser o fator contributivo para a repeticdo deste movimento ciclico citado pelos
autores e, entdo, “pode ser um indicio de sua pouca aceitacgdo e estar relacionada as dificuldades
de leitura e de execucdo desse tipo de repertorio” (SCHULZ & TOFFOLO, 2013, p. 517). O

que permite constatar:

Em um rapido levantamento do repertério que é executado com mais frequéncia nas
principais salas de concerto no Brasil, bem como nos recitais de término de cursos de
graduacdo e pds-graduacdo, passando pelas mostras de estudantes iniciantes e
intermediarios em escolas de musica, notamos que o repertério mais comumente
executado se restringe a musica europeia dos séculos XVIII e XIX, quando falamos
dos pianistas. Salvo poucos casos em que a musica de concerto brasileira € inserida,
0 que se costuma tocar resume-se, de forma analoga ao exposto acima, ou seja, aos ja
consagrados compositores modernistas nacionais como Villa-Lobos ou Camargo
Guarnieri e no caso de se incluir algum compositor latino-americano geralmente
recorre-se a Ginastera. Em alguns casos encontramos pianistas que afirmam manter
em seus repertorios musicais obras do século XX, mas se observarmos atentamente,
tais obras ndo ultrapassam a poética musical de um Debussy ou um Prokofiev, ndo se
afastando do conjunto de procedimentos técnicos do repertdrio tradicional.
(SCHULZ, 2017, p. 145).

Assim, observa-se que apesar deste cenario, o professor de piano pode tomar
iniciativas para renovagdo, ainda que sejam pela perspectiva “de ensino com materiais
tradicionais, e tendo curiosidade e disposicdo para leitura e experimentacdo com novos
materiais, podera descobrir o prazer de explorar uma nova literatura de ensino”
(BARANKOSKI, 2004, p. 111). Aqui a autora defende a ideia de que o professor deve
oportunizar ao aluno o conhecimento dos mais variados estilos e linguagens musicais, isto ¢, “a
musica moderna e contemporanea deve ser vista antes como uma continuidade ao inves de uma
ruptura com a musica dos periodos precedentes” (BARANKOSKI, 2004, p. 111).
Posteriormente, a proporcao de repertdrio de musica moderna e contemporanea dependeria de

fatores intrinsecos de cada aluno, porém:

O repertorio pianistico do século XX a nivel de dificuldade basico e intermediario ndo
deve substituir o repertorio mais tradicional; ao invés disto, deve complementa-lo,
seja reforcando e revendo elementos semelhantes (que vistos num outro contexto,
enriquecem seu entendimento), oferecendo elementos e habilidades diferenciais a
serem desenvolvidas, ou mesmo facilitando o entendimento de conceitos através da
comparagdo com estruturas contrastantes (frases assimétricas versus simétricas do
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repertorio tradicional, métrica simétrica versus assimétrica). (BARANKOSKI, 2004,
p. 110).

Concordando com Barankoski conclui-se que, “a musica do século XX ¢ XXI oferece
uma variedade notavel de linguagens e elementos composicionais trazendo desenvolvimento e
inovacOes em todas as estruturas da masica — harménica, textural, melddica, timbrica, ritmica
e formal” (BARANKOSKI, 2004, p. 90) e, sem ressalvas, ela pode ser introduzida desde o
ensino para iniciantes com o intuito de contribuir com o desenvolvimento musical mais

abrangente do aluno. Sobre esta conduta educacional, Schulz e Toffolo véo propor:

Conhecer a musica do passado e com isso, quero dizer, estudar sua estrutura musical,
o sistema em que foi escrita, seu contexto histdrico e consequentemente dedicar-se a
sua praxis é fundamental para o desenvolvimento das habilidades motoras-cognitivas-
auditivas. No entanto ndo podemos esquecer que nosso século também é detentor de
conhecimento e manifestacGes artisticas-musicais-tecnoldgicas que se mostram téo
necessarias para o continuo fluxo de aprendizagem do mundo contemporaneo e
globalizado [...] na tentativa de amenizar a auséncia da musica do nosso tempo,
acreditamos que uma mudanc¢a na formacdo motora-cognitiva-auditiva, ou seja, na

e intermediarios se faz necesséria e urgente para a formacdo dos futuros performers.
(SCHULZ & TOFFOLO, 2013, p. 516).

Finalmente, apontamos que a perspectiva construida por essa breve contextualizacao,
que teve como objetivo situar o ensino de piano na atualidade e perceber se as mudancas
ocorridas na composicdo musical faziam parte das praticas de educacdo musical no campo da
pedagogia do instrumento, demonstra que ainda ha grande necessidade de propostas e
iniciativas de renovacdo metodol6gica para um processo efetivo de ensino-aprendizagem
criativo que inclua a musica contemporanea.

Por este prisma, reforcam-se nossos questionamentos do porgqué a inicia¢do ao piano
se limita aos métodos e abordagens tradicionais, mesmo estando ao alcance do professor uma
infinidade de elementos da nova musica, 0os quais poderiam fazer da aula um momento mais
interessante e proximo dos interesses do aluno. Se poderiamos olhar para os alunos partindo do
gue sabem, deixando que nos mostrem e, assim, aprendemos com eles e aproveitamos melhor
seu potencial criativo de infancia. Aprender um instrumento pode envolver mais do que decifrar
notas num papel, ha muitos aspectos a serem explorados e inimeras experiéncias podem ser
oportunizadas. Acolher as abordagens criativas neste processo pode ser o diferencial na

iniciacdo ao piano nos dias de hoje.
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“Na educacdo, fracassos sdo mais importantes que sucessos.

Nada é mais triste que uma historia de sucessos”.

(R. M. SCHAFER, 1991, p. 277)

“[...] um todo dinamico e indivisivel que necessita de interpretacao,
ou seja, decodificacdo. Esta, no entanto, depende de anélise e,
forcosamente, de uma linguagem capaz de penetrar no conteldo
espiritual, intelectual e emocional da obra. E, diante desse fato, ndo
devemos esquecer que analisar ndo quer dizer descrever e explicar a
obra musical, mas sim, participar da “inter-a¢do” entre o mundo
sonoro e 0 mundo em que vivemos”.

(H.J. KOELLREUTTER, 2018, p. 15)

“Cada vez que se ensina prematuramente a uma crianga alguma
coisa que ela poderia descobrir sozinha, se lhe impede inventa-la e,
consequentemente, de entendé-/a completamente”.

(J. PIAGET, 1970, p. 28)*

4 PIAGET, Jean. A construcao do real na crianca. Rio de Janeiro: Zahar, 1970
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3 NOVAS SONORIDADES NA AULA DE PIANO

Os principios metodoldgicos que os compositores-educadores da segunda geragédo
trouxeram para o ensino de masica, na atual problematica do ensino de piano, ao quase nédo
contemplar aspectos caracteristicos do repertério da musica do século XX e XXI, e a evidente
possibilidade de inclusdo de propostas de renovacgdo, foram os motivadores desta proposta
composicional. Assim, seguindo uma estrutura progressiva de trajetdria dentro dessa nova
abordagem, apresentamos um conjunto de seis pecas, com diferentes aspectos sonoros, técnicos
e metodoldgicos, que se inter-relacionam em diferentes teméticas: Oceanos; Inicio e Fim;

Animais; Eis, Que...; Supernova e O Siléncio.

3.1 Memorial do processo criativo

Esta proposta criativa decorreu de um processo autoral gerado a partir de perspectivas
diferentes como individuo que coexiste no campo instrumental pianistico educacional e recém
adentrando ao composicional. Em razdo disto, convém expor a respeito da experiéncia,
enquanto individuo pertencente a esses campos, descrevendo as idealizagdes iniciais e as
mudangas ao longo do periodo, da mesma forma, as consideracfes em cada tomada de decisdo
e reflexdes criticas sobre as deliberacdes. Assim, o foco da escrita deste memorial de processo
criativo foi entorno do porqué desta proposta composicional contemporanea para criancas

iniciantes ao piano.

3.1.1 Principio: idealizacdes, consideracOes e deliberacbes

De acordo o contexto do capitulo anterior, a respeito da evolugéo historica do ensino
de piano nas Gltimas décadas, sob o foco de materiais didaticos disponiveis e de pesquisas sobre
essa tematica em especial ao que mais se relaciona com a problematica da pesquisa, subentende-
se que a pedagogia do piano sempre estd em desenvolvimento, incorporando novas
possibilidades. Todavia, é certo que ainda hd um nivel de caréncia de abordagens que tratem
especificamente da musica do século XX e XXI na iniciagdo ao piano. Como visto
anteriormente, ha alguns livros didaticos que abordam este periodo da musica, porém ainda néo
foram muito difundidos entre a maior parte dos professores de piano no Brasil. Ainda assim é
possivel observar que nos ultimos anos tém aparecido novos materiais brasileiros e pesquisas

que defendem a importancia deste tema, despontando uma mudanca crescente deste cenario.
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Considera-se ainda que a abordagem de repertdrios e elementos da musica do século
XX e XXI seja importante para a trajetoria de aprendizagem do aluno iniciante, pois: constroi
uma escuta ampliada que € atenta aos diversos elementos musicais e as sonoridades produzidas;
auxilia na compreensdo e aceitabilidade da musica deste periodo; oferece maior liberdade de
escolha interpretativa, 0 aluno pode e sente que faz parte da construgdo do repertdrio, 0 que o
aproxima do compositor; apresenta outras formas de notagdo, contribuindo para um
entendimento diferenciado a respeito da partitura e da masica em si; desperta a possibilidade
de ser mais espontaneo, de improvisar, de criar pecas e registros delas; proporciona maior
contato e conhecimento do instrumento e possibilita maior desenvolvimento criativo,
expressivo e técnico.

Desta feita, 0 material aqui apresentado foi construido tendo como foco o publico
infantil de nivel iniciante ao piano, mas sem impedimento as adaptacfes para outras faixas
etarias. Além da reflexdo sobre face didatica do piano, com acolhimento do repert6rio musical
do século XX e XXI, houve preocupacdo em encontrar possibilidades que pudessem despertar
interesse e afeto da crianca no processo em si. Contemplando a variabilidade de tendéncias
estilisticas deste periodo historico e a escolha de elementos musicais especificos, avaliou-se o
objetivo de servir de introducdo para o aluno iniciante ao piano contribuindo para um
aprendizado mais amplo, que potencialize o lado criativo da crianca.

Logo, nas primeiras aulas de piano, a crianca carrega em si muitas curiosidades a
respeito do instrumento e isso ndo pode ser deixado de lado pelo professor. Nota-se que ha
felicidade em explorar as “milhares de teclas” daquele gigantesco instrumento. Pelo olhar da
crianca, existe grande admiracdo em conhecer cada detalhe do mecanismo do piano e espanto
ao perceber a grande extensdo de altura, que diferencia bem a parte mais grave da mais aguda.
Geralmente, a crianca aprecia quando o professor toca para ela ou com ela, e ainda, gosta de
inventar suas proprias musicas e mostra-las.

Entdo, além de considerar essas particularidades que comumente se observa na
crianca, também se atentou para que as pecas criadas ndo extrapolassem o nivel de
conhecimento musical, as limitagcdes fisiologicas e o0s aspectos técnicos pianisticos dos
iniciantes. Empenhou-se em compor de forma mais livre, sem o0 uso de regras, explorando
sonoridades, utilizando notacgdes tradicionais e ndo convencionais, prezando por um sentido
musical mais aberto.

Em todas as pecas a ideia disposta é que o aluno possa focar nos diversos aspectos

necessarios para a execucdo e se desprender um pouco da leitura. Pois nas pecas, a notacdo
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serve para diferentes fungdes, seja apenas para inspirar o aluno ou para guiar a ideia musical
e/ou para aprender por imitacdo do professor.

Além disso, houve intencdo em desenvolver uma proposta, sob a perspectiva daquilo
que a crianca pode explorar, sugerir e inventar, a partir de suas vivéncias com o instrumento, o
que esté vinculado a maior liberdade do intérprete e a construgdo musical junto ao compositor
da obra. Por fim, o objetivo dessas pecas foi apresentar novas possibilidades musicais inseridas
no aprendizado e inspirar 0s alunos para a execucao, a improvisacdo e a leitura de repertérios
deste periodo e a criacdo-performance de suas proprias masicas. Com isso em mente, decidiu-
se experimentar a composigdo musical como ferramenta de aproximagdo da linguagem
contemporanea a crianca. O propoésito foi criar um conjunto de propostas composicionais
especialmente para este estudo que abrigasse elementos da masica do século XX e XXI de

forma equilibrada, a fim de cativar o interesse dos alunos ao aprendizado.

3.1.2 Pega 1: Oceanos

Na concepcdo de Oceanos teve-se como foco a intencdo de abordar caracteristicas
novas presentes na musica do século XX e XXI, mas que ao mesmo tempo pudesse apresentar
algo que ndo fosse tdo incomum do ponto de vista do aluno. Ndo h& uma resposta definitiva
para como conseguir conciliar isto, ainda mais ao se pensar que cada aluno possui
caracteristicas individuais, ou seja, nem sempre o efeito de algo sera eficaz a todos. Portanto,
pensou-se bastante na escolha de caracteristicas para a construcdo desta peca, que ao final
pudessem ter a sutileza de atrair o interesse dos alunos. Ademais, acredita-se que Oceanos pode
cativar pela experiéncia de se tocar dentro do piano, através da manipulacdo de técnicas
estendidas que ainda nao foram, efetivamente, difundidas no processo de ensino-aprendizagem
ao piano.

Inicialmente, conjecturou-se a possibilidade de fazer uma partitura com notacéo
relativa para a leitura do aluno, porém optou-se pelo ensino por imitacdo (by rote teaching), a
fim de dar maior énfase as outras habilidades que também demandam prética, tais como: a
expressdo musical, o gesto musical e a improvisagdo musical. Como partitura representativa
criou-se uma imagem com diferentes espessuras, dire¢cdes e comprimentos em varios tons de
azul. A parte do aluno utiliza apenas as teclas pretas do piano, pois considera-se mais facil
visualmente e contribui para o conhecimento sensorio da topografia do piano, podendo ser
incluida desde as primeiras aulas. Assim como, a utilizacdo de clusters, que além de trazer uma

sonoridade dissonante pelo toque simultaneo de segundas maiores, pode ser tocado com 0s
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dedos ou com a méo fechada, contribuindo para a assimila¢éo da postura da mao. Além disso,
a parte do professor € bem simples, com a intencdo de que se o aluno quiser, também possa
aprendé-la.

Ainda que esta peca ndo demonstre grande diferenca de outra mais tradicional, durante
sua criagdo nédo se pensou em questdes harmonicas ou tonais. O que foi levado em conta de fato
foi um movimento do som que simulasse as ondas do mar nas sequéncias de notas, nos clusters,
no direcionamento geral do agudo para o grave e, principalmente, nos glissandos nas cordas
com utilizacdo de borracha. Também que pudesse ser uma peca com melodias repetitivas de
facil compreensdo e memorizacao ao aluno. Como inspiracdo, teve-se o0 conceito de paisagem
sonora** do compositor educador Murray Schafer, porém adaptou-se para ser uma

representacdo sonora.

3.1.3 Pega 2: Inicio e Fim

Antes de sua criacdo, na iniciativa de imergir um pouco no campo dos elementos da
linguagem musical do século XX e XXI, pensou-se na liberdade interpretativa do intérprete em
construir a obra junto ao compositor. Ao pensar em como trazer isto para uma crianga iniciante
ao piano, surgiu a ideia de uma peca de ordem indefinida, com algumas caracteristicas definidas
ou totalmente indeterminada. Simultaneamente, percebeu-se que ha diversas obras de
compositores deste periodo que dispdem de um conceito criativo semelhante, em que o comego,
meio e fim ndo estdo em total determinacéo.

O que resultou foi esta peca, que ndo é totalmente definida, a depender da escolha de
inicio e de cada escolha ao longo do meio, se chegara a um determinado fim. Também, tomou-
se como inspiracdo a seguinte atividade do livro Piano Brincando das professoras Maria

Fonseca e Patricia Santiago:

4 O conceito de Paisagem Sonora ou soundscape, de R. M. Schafer se refere a um ou mais sons que compdem um
ambiente, também pode-se referir a composi¢fes musicais que utilizam extratos de gravagdes reais desses sons.
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JOCONLNCODIGOS

Ohnonve 6n cédigen 2 toque neguinds s nelons.

\GOBREES

Pontos: sons curtos
tocados con o dedo

Linhas: sons longos
tocados com o dedo

® Clusters ou "cachos”;nuitas
(] teclas tocadas ao seseo
[ teapo cos a palea da ado

/ Glissando: escorregando
‘-\ o5 dedos pelo teclado
]’LD Silncio

FIGURA 19 — Jogo dos Cddigos. Fonte: PARIZZI & SANTIAGO (1993).

As autoras usam sonoridades que sdo caracteristicas deste periodo musical e também
deixam de forma mais livre a ordem dos sons. Tendo uma estrutura semelhante Inicio e Fim,
inova ao utilizar clusters com diferentes partes do corpo, notas isoladas, glissandos nas cordas

e, percussdo nas cordas e na madeira.

3.1.4 Peca 3: Animais

A peca foi concebida com a inten¢do de que o aluno possa tocar qualquer uma das
vozes, ficando a critério de sua escolha. Além disso, considerou-se um modo de proporcionar
0 uso de sons provenientes de manipulac6es nas cordas e madeiras do piano, onde além da méo,
podem-se utilizar baquetas e palhetas. Também, optou-se por sons do teclado que fossem mais
dissonantes, diferentes clusters, apojaturas e notas isoladas com alturas indeterminadas.

Possui sete se¢des, cada uma com o0 nome de um animal, porém ndo ha intencédo de
representar o som do animal, trata-se apenas de uma nomenclatura para contribuir na inspiracéo
e na criatividade da crianga em executar a peca. As se¢des podem ser abordadas em qualquer
ordem.

Quanto a notacdo, poderia ter sido estruturada de maneira mais precisa, porém
justamente este, ndo foi o objetivo. Ou seja, esta peca precisa que professor e aluno, observem,
explorem, decidam e assim, a construam juntos. Por exemplo, na se¢cdo Passarinho, ndo ha a
necessidade de realizar cada desenho grafico dentro de um espaco-tempo exato, mas sim seguir

a ideia musical ou se o aluno desejar pode seguir com o maximo de precisdo. Entretanto, o
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elemento de tempo cronométrico inserido no estudo de uma crianga iniciante ao piano pode
contribuir para o raciocinio 16gico, a preparacao corporal e para um cuidado com a precisdo ao

tocar.

3.1.5 Peca 4: Eis, Que...

Sabe-se que 0 jogo sempre estd presente no universo infantil, até mesmo na forma da
crianca se relacionar com outras pessoas. Pensando nisso, teve-se como ideia inicial trabalhar
com sonoridades das pecas Inicio e Fim e Animais em forma de um jogo composicional. Desse
modo, a intencdo é que o0 aluno possa criar suas proprias pec¢as pois, como Vvisto anteriormente,

é importante que se desenvolva a habilidade de criacdo desde o inicio.

3.1.6 Peca 5: Supernova

Pretendeu-se criar uma pega um pouco mais complexa, com maior demanda de nivel
técnico do aluno e que se complementasse com a parte a ser tocada pelo professor. Assim como
Oceanos, optou-se pelo ensino por imitacdo (by rote teaching), para que o aluno se concentre
mais em outros aspectos da proposta. Também, para inspiracdo do aluno foi disposta uma
ilustracéo representativa do fendmeno fisico relativa ao titulo da peca.

E necessario expor, que durante 0 processo de criacdo desta peca, seguiu-se uma
tentativa de furtar-se um pouco dos parametros tradicionais da musica. Entdo, ainda que se
encontrem alguns padrbes harménicos, melddicos, formais ou tonais, foi o som em si, das notas

do piano, que guiaram as escolhas na concepc¢éo da peca.

3.1.7 Peca 6: Siléncio

Esta proposta foi inspirada nos principios de educagdo sonora do educador e
compositor canadense Murray Schafer, que apresenta uma imensa preocupacdo com O
refinamento da qualidade auditiva e, consequentemente, da criagdo musical. Para ele, ao longo
dos anos, a sociedade foi perdendo a consciéncia em relacdo aos sons e aos excessos de ruidos

que compdem a paisagem sonora ao seu redor. Quanto a criacdo musical, ele adverte que
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métodos tradicionais de ensino de musica ndo incentivam os alunos a criar, pois apenas
privilegiam o estudo de padrdes repetitivos (SCHAFER, 1991; 2009).%

3.2 Uma proposta composicional contemporanea para iniciantes ao piano

Esta proposta se fundamenta nas abordagens criativas da educacdo musical e traz para
0 contexto da pedagogia do piano algumas praticas e elementos caracteristicos da musica do
século XX e XXI. E dirigida as criancas em fase de iniciacdo ao piano e aos seus professores.
Inova ao apresentar um conjunto de possibilidades sonoras que ndo costuma estarem presentes
nas aulas de formacéo instrumental. Importante advertir que, esse conjunto de pecas ndo se
configura como um método de iniciacdo ao piano e sim pecas para serem desenvolvidas junto
com outros materiais a fim de ampliar a aprendizagem. Além disso, ndo ha pretensdo de que o
aluno compreenda tudo acerca da musica do século XX e XXI, até porque, este € um periodo
extenso da histdria, que inclui diversas transformacfes na linguagem musical. Sendo assim,
visa a introducdo de alguns elementos musicais e em longo prazo servir de parametro para o

estudo de pecas semelhantes.

3.2.1 Fase Preparatoria

Antes de abordar as pecas é preferivel que o professor disponibilize um tempo para
uma fase preparatoria, ou seja, que durante algumas aulas, aluno e professor explorem,
manipulem e experimentem novas sonoridades no piano. Sendo que, nesta fase € importante
atentar as descobertas, ideias, improvisos e sugestdes do aluno, pois durante as pecas estes
devem colaborar de forma significativa na construcdo plena das composicdes, ja que muitos
elementos ficam a critério do intérprete, no caso, ao aluno e ao professor. Finalmente, as pe¢as
ndo precisam ser praticadas em uma ordem especifica, mas sim de acordo com o contexto e
interesse do aluno.

Considerando o pressuposto de que a maioria dos alunos em nivel iniciante de
formacdo musical ndo tem uma vivéncia efetiva de aprendizagem sob os diversos aspectos

presentes nas novas abordagens da masica do seculo XX e XXI, prefere-se que este contato

4 Para o leitor interessado, indica-se o livro de Murray Schafer, Educagdo Sonora — traducdo de Marisa Trench
de Oliveira Fonterrada, Sao Paulo: Editora melhoramentos, 2009. Este dispde de 100 exercicios de refinamento da
escuta e de criagcdo musical. Bem como, o capitulo Limpeza de Ouvidos do outro livro de Schafer, O Ouvido
Pensante — traducdo de Marisa Trench de O. Fonterrada, Magda R. Gomes da Silva, Maria LUcia Pascoal, Séo
Paulo: Fundacéo Editora da UNESP, 1991.
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ocorra de forma gradativa, isto é, espera-se que o olhar do professor esteja sempre voltado ao
processo individual de compreenséo do aluno e, a partir disso, as subsequentes etapas sejam
delineadas. Em suma, é bom observar o que o aluno esta percebendo no presente momento, ser
sensivel para ouvi-lo e, assim, ambos vivenciarem uma experiéncia enriquecedora de
aprendizado.

Desse modo, ao pensar em como iniciar este contato com os elementos da musica do
século XX e XXI, ponderou-se sobre a escuta, pois sabe-se que para compreender este periodo
€ necessaria uma renovacao da postura de escutar. Entdo, sobre a intencdo de aproximar e
informar o aluno desse contexto musical, um bom inicio é a escolha de algumas pecas para uma
escuta atenta, critica e reflexiva.

Um aspecto que pode ser interessante € uma selecdo progressiva de musicas, que
inicialmente além de se perceber vinculos com a producdo musical do século XX e XXI também
se perceba algum ponto em comum com aquilo que esta mais préximo da vivéncia de escuta do
aluno. Por exemplo, sugere-se uma versdo da musica What Makes You Beautiful, de autoria da
banda One Direction, interpretada pelo grupo estadunidense de cinco musicos do Piano Guys*.
A razdo para tal escolha € porque esta € uma musica popular, provavelmente conhecida por
muitos dos alunos e porque apresenta sonoridades advindas da pratica de piano preparado*’ e
ao mesmo tempo é uma mdasica tonal — mas pode ser qualquer cancéo conhecida amplamente.
Também, dentro do topico de piano preparado, indica-se a apreciacdo das gravacoes do grupo
brasileiro PianOrquestra*®, que é formado por quatro pianistas, um percussionista e um piano
preparado, sob o foco da apresentacdo de diversos ritmos do repertdrio da musica brasileira.
Ademais, outro tépico que pode ser adicionado neste inicio é o minimalismo, pois pode ser que
alguns alunos se interessem, como exemplo, o compositor Ludovico Enaudi, que possivelmente
ja é conhecido por alguns alunos, mas também mausicas de compositores como Arvo Part e
Philip Glass, pois todos pertencem ao periodo contemporaneo e a0 mesmo tempo, podem nao
diferir tanto da escuta de uma crianca iniciante ao piano. Considere-se que estas sdo sugestdes

para o inicio, obviamente esta lista pode ser ampliada pelo professor e pelo aluno e ainda, nada

46 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=0VgTwnAuHws>. Acesso em: 08 nov. 2019.

47 Termo relacionado ao compositor John Cage que, inspirado por seu professor Henry Cowell, cria o piano
preparado que € uma vertente do piano, assim como o piano surgiu devido as modificagfes do cravo. Preparado
porque € necessario preparar 0 piano antes da execucdo com a fixagdo de objetos entre as cordas (BRANCO,
2006).

48 No canal do grupo PianOrquestra, disponivel em:
<https://www.youtube.com/channel/UCWT3nMH7qEI9xx_ RSrETSRA>. Acesso em: 08 nov. 2019.
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exclui a possibilidade desta introducdo conter obras de extrema diferenca do contexto de escuta
do aluno.

Apds essa breve introducdo a escuta ou intercalando com a escuta, ainda na fase de
preparacdo, deve-se possibilitar ao aluno a experimentacédo, exploracdo e manipulagdo sonora,
podendo ocorrer no teclado ou dentro do piano, por exemplo: sequéncia de notas isoladas,
clusters e glissandos*® nas teclas, com e/ou sem pedal; glissandos nas cordas com diferentes
objetos; toque pincado ou percutido nas cordas; sonoridades produzidas na madeira, entre
outras.>® A seguir, sugere-se alguns materiais, com a intengdo de demonstrar ao aluno as
possibilidades sonoras e a0 mesmo tempo deixar que ele conduza essa fase experimentando,

descobrindo, imitando e perguntando:

FIGURA 20 - Foto de diversas palhetas de violdo e baquetas de
percussdo. Fonte: o autor (2021).
Esses sdo apenas alguns materiais sugeridos, cabendo ao professor escolher o que
utilizar, ndo excluindo ainda as méos, as unhas e as pontas dos dedos. Durante este periodo o

aluno também pode aprender a respeito da historia do piano, sobre como os instrumentos

49 Para produzir glissandos nas teclas o aluno pode utilizar uma luva, espuma ou pano, pois, geralmente é algo
incomodo e que gera dor, e também para que se produza uma sonoridade melhor.

% Segundo Branco (2006), isto é o Piano Expandido ou String Piano, que ¢ o “piano tocado ndo somente da forma
convencional, mas também de todas as maneiras que ele possa produzir som, ou manipulando diretamente as
cordas (com as maos, baquetas ou qualquer objeto) ou percutindo a madeira. Cowell utilizava o termo string piano
para designar as passagens ou pec¢as onde o piano era tocado diretamente nas cordas” (BRANCO, 2006, p. 771).
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antecessores foram sendo desenvolvidos até ao piano forte e observar o funcionamento do

mecanismo do piano.

3.2.2 Oceanos

Trata-se de uma proposta composicional que tem a intengdo de ser uma representacéo
sonora dos sons dos oceanos. Foi disposta de modo a demonstrar as diferencas de profundidade
das aguas e suas movimentacdes por meio da utilizacao de clusters, glissandos nas cordas e de
um direcionamento do agudo para o grave. Durante o0 processo de criagcdo pensou-se no grau de
importancia que a dgua tem para a vida e na contemplacao que uma paisagem como 0 mar gera
ao individuo.

Quanto a pratica, o professor pode tocar esta peca para o seu aluno e, em seguida,
conversar com ele sobre o que ele ouviu, imaginou e percebeu. Algumas perguntas podem
orientar esse processo, como por exemplo: o0 que vocé achou, se parece com algo, lembra algum
lugar ou paisagem para vocé, lembra o mar, por qué. Ou seja, estabelecer um dialogo com o
aluno a partir do que ele observa.

E uma peca para ser aprendida por imitacdo (by rote teaching), processo pelo qual o
aluno observa e imita o seu professor para aprender como tocar, seguindo as notas, as
articulaces, os fraseados, as intensidades e os movimentos gestuais. Pode-se optar por ensinar
e treinar uma sessdo da peca por vez e depois ir avancando para as outras partes. A depender
do nivel técnico do aluno e de sua desenvoltura, este pode tocar com a posi¢ao da mao em pinga
ou com os dedos. Oceanos conta com uma partitura representativa para o aluno, com a intengéo
de inspira-lo. Apesar de na partitura constar chaves especificas para o aluno e para o professor,
a parte do professor foi criada de forma simples para que o aluno também possa aprendé-la e
assim inverter as vozes.

Pode-se explorar separadamente as partes que solicitam o improviso do aluno para que
este se sinta seguro quando ao executar a peca aparecer seu momento de improvisacdo. As
séries de glissandos nas cordas graves, que estdo intercalando as demais se¢des devem ser
produzidas com uma borracha®® ou baqueta de ponta emborrachada ou outro material
semelhante, devido a sonoridade pretendida para a peca e ainda devem ser executadas sem uma

duracéo definida. Para complementar o estudo dessa peca deve-se ouvir gravacdes previamente

51 Uma borracha escolar, dessas que ndo soltam muito farelo.
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selecionadas de sons do mar®? e conversar com o aluno sobre suas experiéncias vividas que tém
relagéo a isto.

Por fim, esta peca pode servir de ideia para a criacdo de outras composicdes de
professores e/ou aluno, onde ambos podem escolher uma tematica e criar outras representagdes
sonoras, como por exemplo, de diversas paisagens naturais ou paisagens urbanas; e até mesmo

de emocdes, como tristeza, melancolia, alegria e euforia.

Elementos da escrita do século XX e XXI apresentados:

= Partitura representativa;

= Clusters;

= Glissandos nas cordas;

= Constantes dissonancias com o uso de segundas menores e maiores;
= Compasso ndo mensurado;

=  Sem tonalidade ou harmonia definidas.

Habilidades técnico-musicais a serem desenvolvidas com o aluno:

= Automatismo da topografia do teclado com os grupos de 2 e 3 teclas pretas;

= Memorizacdo (ensino por imitacdo);

= Improvisacao;

= Controle da dinamica: piano e mezzoforte;

* Toque em dueto ou quatro maos;

= Alterndncia e cruzamento de maos, deslocamento lateral no teclado e

mudangas de oitava.

52 Como, por exemplo, masicas facilmente encontradas no Spotify — servico de streaming de misica — ao buscar
“sons do mar”.



Oceanos

FIGURA 21 — Partitura representativa de Oceanos, para o aluno. Fonte: o autor (2020).
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3.2.3 Inicio e Fim

Peca estruturada com a intencdo de ndo ter um inicio definido e de ter um fim
pré-definido. Utiliza uma paleta ampla de sonoridades nao usuais aos alunos iniciantes ao
piano. A escrita pode ser caracterizada como notacgdo grafica®® e aproximada® (ou
imprecisa).

O aluno tem liberdade em direcionar a peca, ao escolher uma opgéo de inicio e
as setas posteriores. Pode-se optar por executar da maneira mais precisa que puder,
observando a quantidade de simbolos e 0 espaco-tempo entre eles ou seguir de maneira
livre, sem tanta rigidez. Porém, o aluno deve ser orientado a tocar consciente desses
parametros, procurando a melhor producdo sonora e buscando sempre um sentido

musical. Pode-se executar varias vezes, a fim de, obter resultados diferentes.

Elementos da escrita do século XX/XXI:

= Notacdo gréafica e aproximada;

= Clusters variados nas teclas, glissandos nas cordas, percussao nas cordas
e partes de madeira do piano;

= Notas indefinidas, saltos;

= Auséncia de métrica regular;

= Maior utiliza¢do do corpo: méo fechada, nariz e antebraco.

Habilidades técnico-musicais a serem desenvolvidas com o aluno:

= Liberdade de escolha para construcéo do repertorio;
= Improvisacao;
= Escuta expandida;

= Uso do pedal direito (sustentacdo): pedal de efeito.

% Notagdo gréfica, “notagdo utilizada na musica contemporanea, cujo intuito € estimular, motivar e sugerir
a decodificagdo dos signos musicais” (KOELLREUTTER, 2018, p. 107).

% Notagdo aproximada, “notagdo utilizada na musica contemporanea. Grafa os signos sonoros de modo
aproximado, isto é, ndo se preocupa com a exatiddo de correspondéncia entre os simbolos e 0 som
pretendido” (KOELLREUTTER, 2018, p. 107).
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FIGURA 25 — Partitura de Inicio e Fim, pagina 1.
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Descrigéo:

/J-f = Glissando nas cordas.

O = Cluster longo com a
mao fechada.

o) = Cluster curto com a
mao fechada.

= Nota isolada nas teclas.

L]

= Cluster com o nariz
nas teclas.

= Percussao nas
cordas.

= Cluster longo com o
antebrago.

= Cluster curto com o
antebraco.

= Siléncio.

= Cluster na regiao
grave com pedal de
sustentagéo.

= Cluster curto com a
mao fechada e com
pedal.

= Percussdo na
madeira.

FIGURA 26 — Bula descritiva das sonoridades de Inicio e Fim, pagina 2.
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3.2.4 Animais

Esta peca também pode ser qualificada no rol de notacéo grafica e aproximada,
pois varios elementos sdo abertos e/ou livres a escolha do intérprete. A intencdo é que
aluno e professor trabalhem juntos a experimentacdo, a escuta e a construcdo de cada
parte da peca. Os simbolos utilizados tém o objetivo mais no sentido de demonstrar a
ideia composicional e deve-se segui-los de forma aproximada e sem preciséo estrita.

Conta com sete se¢cBes — Passarinho, Dinossauro, Libélula, Sapo, Elefante,
Macaco, Agua Viva — sendo previsto quarenta e cinco segundos cada, totalizando quatro
minutos e vinte e cinco minutos. Para isso € importante fazer testes prévios para
entendimento do tempo delimitado cronometricamente.

As secOes podem ser realizadas em qualquer ordem, conforme a
intencionalidade dos participantes. Além disso, é necessario que ambos, aluno e
professor, toquem e experimentem as sete se¢fes que dispdem sempre de duas vozes
destacadas pelas cores verdes ou laranja, de escolha livre — sendo que, a verde representa
sons medios e agudos do piano, enquanto a laranja se concentra nos sons mais graves.
Sendo assim, os resultados interpretativos serdo sempre variados, afinal este € um dos

propositos.

Elementos da escrita do século XX/XXI:
= Notacao grafica e imprecisa,;
» Diversas exploracGes timbristicas com o uso de clusters, glissandos,
diferentes registros do teclado e técnicas estendidas;
=  Tempo cronométrico;

= Notas indefinidas, saltos, segundas menores e maiores.

Habilidades técnico-musicais a serem desenvolvidas com o aluno:
= Liberdade de escolha para construcéo do repertorio;
= |mprovisagao;
= Dinamica: piano, mezzoforte, forte, crescendo e decrescendo;
= Toque em dueto ou quatro maos;
= Escuta expandida;
= Deslocamento lateral,
» Uso do pedal direito (sustentacdo): pedal de efeito.



Animais
Passarinho
15"

30"

45"

FIGURA 27 — Partitura da secdo Passarinho, de Animais.
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Descrigéo:

A\ = apojatura ascendente de duragéo curta.

P

= apojatura ascendente de duragao longa. Sempre utilizar intervalos de 22 menor ou 22 Maior.

N apojatura descendente de duragéo curta.

N—

= apojatura descendente de duragdo longa.

FIGURA 28 — Bula da secdo Passarinho, de Animais.
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Dinossauro

45"

FIGURA 29 — Partitura da se¢dao Dinossauro, de Animais.
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Descricao:

= Cluster na regido aguda com pedal de sustentagao.
= Cluster longo com o antebraco.

O = Cluster mais curto com a mio fechada.

FIGURA 30 — Bula da se¢do Dinossauro, de Animais.
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Libélula
0" 15" 30" 45"
N_N M
N\ M\
NN M
o N_N\N M\
N M\
N_N M\
™\ /"\f_\/\ N\ M\
]7 FIGURA 31 — Partitura da secdo Libélula, de Animais.



Descrico:

WA WA
N M\

= cordas pingadas na regido média e aguda, com o uso de unhas ou palhetas.

= Cluster da regiao média, com pedal de sustentagao.

FIGURA 32 — Bula da se¢do Libélula, de Animais.
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FIGURA 33 — Partitura da secdo Sapo, de Animais.
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Descrigdo:

VA

Salto de cordas pingadas na regiao média e aguda, com o uso de unhas ou palhetas.

Salto de notas isoladas nas teclas.

FIGURA 34 — Bula da secdo Sapo, de Animais.
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Elefante

15" 30" 45"
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FIGURA 35 — Partitura da secdo Elefante, de Animais.
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Descrigéo:

O

O

Cluster longo com a mao fechada.

Cluster curto com a mao fechada.

= Ostinato nas 3 cordas mais
graves (D6 0, Si-1eLa—-1).

Repetir quantas vezes forem
necessarias para o tempo
delimitado de 45"

FIGURA 36 — Bula da secéo Elefante, de Animais.
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Macaco

45”

FIGURA 37 — Partitura da secdo Macaco, de Animais.
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Descricao:

* K

*

= Diferentes tipos de percussao na madeira do piano.

FIGURA 38 — Bula da se¢do Macaco, de Animais.
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Agua Viva

45"

FIGURA 39 — Partitura da secdo Agua Viva, de Animais.
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Descrigao:

S
_ﬂf//

= Glissandos nas cordas agudas e médias, com um plastico entre as cordas e os martelos,

utilizando uma baqueta com a ponta de plastico ou borracha

FIGURA 40 — Partitura da secdo Agua Viva, de Animais.
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3.2.5 Eis, Que...

95

Configura-se mais como uma proposta de criagéo livre, para aluno e professor,

pois a partir das sonoridades apresentadas na peca Inicio e Fim e na peca Animais®,

compdem-se a seguinte paleta de sons:

O
@ N\
T

A

Esta paleta de sons pode ser usada como pequenos cartes, imprimindo varias

FIGURA 41 — Paleta de sons da proposta composicional Eis, Que....

copias e depois as recortando seguindo os retangulos. A ideia é que depois de vivenciar

um pouco desta linguagem o aluno possa criar suas proprias composicdes. Para isso, pode
escolher e ordenar os cartdes, também pode pensar em questdes de tempo-espago
musicais, registro de altura e intensidade sonora. Ha a possibilidade de se acrescentar

texto ou de inventar uma historia, ou ainda, pode ser uma pega apenas instrumental.

Elementos da escrita do século XX/XXI:

Notacdo grafica e imprecisa;

55 A descricdo de cada sonoridade pode ser encontrada nas paginas: 77, 80, 82, 84, 86, 88, 90 e 92.
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= Diversas exploragfes timbristicas com o uso de clusters, glissandos,
diferentes registros do teclado e técnicas estendidas;
= Notas indefinidas, saltos, segundas menores e maiores.

Habilidades técnico-musicais a serem desenvolvidas com o aluno:
= Liberdade de escolha para construcao do repertério;
= |mprovisacao;
= Criacdo musical;
= Escuta expandida;

= Uso do pedal direito (sustentacdo): pedal de efeito.

3.2.6 Supernova

Depreende-se que Supernova possa ser classificada com carater sonoro
impressionista, pois em sua concepgao tomou-se como inspiragao-referéncia o evento de
uma supernova. Este fendmeno fisico se refere a uma estrela que no final de sua vida
entra em colapso, ou seja, explode dando origem a supernova.

Esta peca foi escrita com notacgdo tradicional, demanda elementos um pouco
mais complexos em nivel técnico e é uma peca, assim como Oceanos, para ser ensinada
por imitacdo (by rote teaching), isto €, quando o aluno deve observar seu professor para
aprender. Nao ha um numero fixo de repeticdes em cada secdo, fica a critério dos
executantes. Na secdo de improviso livre do aluno busca-se incentiva-lo a improvisar e,
se preferir, depois de experimentar por algumas vezes, a esquematizar seu improviso.
Ademais, conta com uma imagem ilustrativa da supernova para inspirar o aluno

visualmente.

Elementos da escrita do século XX/XXI:
= |magem representativa;
= Clusters;
= Glissandos nas cordas;
= Constantes dissonancias;

=  Sem tonalidade e harmonia definidas.
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Habilidades técnico-musicais a serem desenvolvidas com o aluno:
= Automatismo da topografia do teclado com os grupos de 2 e 3 teclas
pretas;
= Memorizacdo (ensino por imitacdo);
= Improvisacao;
= Toque em dueto;
= Articulacdo bésica: legato e non legato;
= Controle da dinamica: piano, mezzoforte e forte;
= Duracdo: fermata, acelerando e ritardando;
» Fluéncia ritmica;
= Alternancia e simultaneidade das méos, deslocamento lateral e mudancas

de oitava.



FIGURA 42 — llustragdo da explosdo de uma supernova, representativa para inspiracdo do aluno.
Fonte: iStock.com (2020) — crédito da imagem comprado para esta composicao.
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“O som, introduzindo-se na escuriddo e esquecimento do siléncio,
ilumina-o”.
(R. M. SCHAFER, 1991, p. 72).

“O siléncio é enganoso. Experimente encontrd-lo”.

(R. M. SCHAFER, 1991, p. 72)

3.2.7 Siléncio

Por fim, Siléncio foi inspirada em outro aspecto relacionado & musica do século XX e
XXI, o conceito de que o siléncio é nulo, ndo existe, pois algo sempre produzird som, ainda que
seja preciso focar atentamente para escutd-lo. Assim, a ideia é que esta seja uma proposta
reflexiva para aluno e professor, que juntos devem discutir sobre esse assunto. Para isso é
necessario separar um momento da aula para parar, ouvir e anotar 0s sons que compdem a
paisagem sonora daquele momento/local. A proposta pode se estender durante a semana, na
qual o aluno deve repetir este exercicio em um outro ambiente de sua rotina. Depois dessa etapa
0 aluno pode se inspirar nos sons que encontrou para tentar reproduzi-los no piano, inventar
uma composicdo e, no final, registra-la com notacdo musical livre, seja por meio de escrita

grafica ou mesmo pela juncédo de diferentes modelos convencionais ou néo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Tendo em vista a trajetoria de transformac6es ocorridas no campo da composicéo
musical ao longo dos séculos XX e XXI, observou-se como estas transformacdes impactaram
0 campo da Educagdo Musical. Propiciaram novas formas de ensino que buscam abrangéncia
sonora-musical, desenvolvimento amplo da criatividade e valorizagdo da escuta reflexiva. Em
consideracdo a isso, este trabalho procurou investigar como as praticas educacionais recentes,
vinculadas a masica do século XX e XXI, podem auxiliar no desenvolvimento e contribuir a
formag&o musical de alunos iniciantes ao piano.

Por meio deste estudo, a pesquisadora inicialmente refletiu sobre sua pratica docente
no ensino de piano, se sua formacdo pedagogica musical dispunha de elementos musicais
contemporaneos ou como poderia ser ampliada sua formacdo para contribuir
metodologicamente em sua rotina da docéncia musical pianistica. Considerou-se que é
perceptivel a caréncia de propostas que abordem, de fato, esta tematica, entre os professores de
piano no Brasil. Sendo assim, as experiéncias em seu ciclo de alunos, antes e durante a pesquisa,
foram fundamentais para reflexdes, questionamentos e decisfes ao longo de todo o processo.

Um dos principais desafios da pesquisa foi a inviabilidade em se executar a etapa
pratica prevista inicialmente (devido a imposic¢do de medidas de seguranga sanitaria por conta
da pandemia da COVID-19), isto é, ndo foi possivel realizar a intervencdo em aulas a partir da
insercdo de elementos contemporaneos e, assim efetivamente analisa-los. Esta etapa sera
retomada em desdobramentos futuros da pesquisa realizada, assim que possivel.

Desta feita, 0 conjunto de pecgas e propostas composicionais, foi elaborado com a
intencdo de ser desenvolvido com criancas na fase de iniciacdo ao piano, como referéncia os
préprios alunos da pesquisadora, durante suas aulas individuais de instrumento. Portanto, desde
o menor detalhe até grandes questdes foram constituidas levando em consideracdo,
especificamente, este pablico.

Além disso, ao se tratar de uma pesquisa-acéo, como parte desta etapa se sup0s que,
durante as intervencdes as criancgas exerceriam papel fundamental, pois seriam participantes
ativas da pesquisa. Assim, exporiam seu papel, inclusive no andamento e alteracdo do
planejamento, ou seja, na investigacdo-acdo ocorrida em cada fase do ciclo da pesquisa até
mesmo alterando aspectos das composicOes propostas mostrando suas suposicdes e
direcionando novas ideias metodoldgicas musicais.

Desse modo, tendo em conta a inviabilidade da participacgdo ativa dos sujeitos e de se

tratar de uma pesquisa, sobretudo em mdsica, optou-se por expandir o proprio conceito da
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pesquisa-acdo. Investiu-se o empenho naquilo que j& tinhamos estruturado, ou seja, apresentar
de forma mais profunda no terceiro capitulo as seis pecas, estabelecendo etapas objetivas e
descrevendo claramente as ideias para execucdo. Por isso, além da participacdo como
pesquisadora-professora, considerou-se a experiéncia ja vivenciada com alunos na iniciacao ao
piano no passado, a experiéncia como pianista e, por fim, a experiéncia como professora de
piano recém aproximada da composic¢ao musical. Também, julgou-se necessario ampliar a parte
tedrica exposta no primeiro e segundo capitulo com a intencdo de analisar e refletir mais a
respeito da problemaética da pesquisa.

Em sintese, este estudo se apoiou em principios dos educadores compositores da
chamada segunda geracdo do periodo do pds-guerras, pois percebe-se que ainda hoje podem
ser eficazes para um ensino mais atual, abrangente, criativo e significativo para o aluno. A
adocdo de praticas e metodologias de educacdo musical que privilegiam a criacdo musical,
colocando a expansdo dos elementos sonoros disponiveis naquele periodo da histdria e suas
caracteristicas em destaque, valorizando a vivéncia musical e a formagdo integral do ser
humano, séo atributos destes educadores compositores. Sendo assim, as propostas apresentadas
neste estudo, procuraram utilizar caracteristicas que as aproximassem de possibilidades de
escuta e praticas, vinculadas a musica do século XX e XXI, mais especificamente, em aulas de
iniciagcdo ao piano com criangas.

Notamos que ndo precisa restricdo do repertério instrumental em mdsicas pautadas,
em principios tradicionais de plano formal, na regularidade métrica, na harmonia e na
tonalidade maior-menor, visto que, esse repertorio ja entrou em expansdo desde o final do
século XIX. Obviamente sdo importantes e da mesma forma requerem de aprendizado, porém,
podem ser somadas a outros estilos musicais mais recentes que irdo contribuir para uma
compreensdo mais ampla do proprio conceito de musica. Ademais, hoje se entende que a masica
do século XX e XXI ndo é uma ruptura com o passado, mas uma sucessiva e natural expansao
a partir dele, devido a disposic¢ao de novos recursos composicionais musicais, por isso deve ser
incluida desde o inicio no processo de ensino-aprendizagem musical. Contudo, esta seria uma
maneira de alterar o frequente cenario de pré-conceito em relagdo a essa estética musical e,
ainda, as dificuldades que um intérprete de nivel avancado encontra ao lidar com algo que néo
possui experiéncias anteriores.

Constatamos que esse repertorio pode estar correlacionado a fase da infancia, na
espontaneidade, na criatividade e na imaginacdo da crianca, por isso é pertinente que seja
inserido desde a mais tenra idade, pois a crianga ainda ndo possui uma escuta estabelecida de

tonalidade. O repertorio, também, pode contribuir para que nao se crie uma repulsa no futuro
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as diferentes linguagens musicais, ser ideal para uma formacéao da escuta ampliada e critica para
qualquer estilo musical, auxiliar em diferentes contextos do fazer musical e desenvolver
aspectos interpretativos como a busca pela expressividade e sonoridade.

As notacBes musicais contemporaneas podem ser muito Uteis para que a crianca
registre suas primeiras composicGes. Por exemplo, a notacdo grafica se aproximar visualmente
do que ela poderia inventar, portanto, podendo ser mais facilmente assimilada. Ademais, podem
colaborar para que ela compreenda melhor a funcdo e a idealizacdo, tanto das notacdes
contemporaneas quanto daquelas tradicionais. Nao ter como Unico foco de ensino com criangas
iniciantes ao piano a decodificagdo de signos contidos no papel, mas proporcionar o contato
com diferentes formas de notacdo que auxilia a ndo supressdo de aspectos essenciais
relacionados a escuta e a sensibilidade. Considera-se que a criancga ja possui musica dentro de
si, desta forma, o professor precisa de sensibilidade para observar isso e utilizar este preceito
como a fonte do jogo musical. Entdo, ela mesma pode direcionar a exploracdo, a
experimentacao e a descoberta de sons, depois, basta somar outros aspectos mais complexos,
até que se chegue a uma composi¢do musical.

A etapa de iniciacdo ao piano é fundamental para a compreensdo e afeicdo do aluno
pelo instrumento, logo deve ser tratada com sensatez e riqueza de elementos musicais. Como
visto, a abordagem de repertorios e elementos da musica do século XX e XXI constréi uma
escuta ampliada que é atenta aos diversos elementos musicais e as sonoridades produzidas,
auxilia na compreensdo e aceitabilidade da musica deste periodo, oferece maior liberdade de
escolha interpretativa — 0 aluno pode e sente que faz parte da construcao do repertério, o que 0
aproxima do compositor —; apresenta outras formas de notacdo — contribuindo para um
entendimento diferenciado a respeito da partitura e da musica em si —; desperta a possibilidade
de ser mais espontaneo, de improvisar, de criar pecas e registros delas, proporciona maior
contato e conhecimento do instrumento e, sobretudo, possibilita maior desenvolvimento
criativo, expressivo e técnico.

Para entender e situar esta dissertacdo, foi exposto um breve historico de materiais
didaticos especificos para iniciantes ao piano disponiveis no Brasil a partir da década de 1930.
Discorreu-se com maior precisao aqueles que apresentam ideias contemporaneas do ensino do
piano e que utilizam elementos da musica do século XX e XXI e considerou-se que aqueles que
estdo mais de acordo com a problematica desta pesquisa, foram: a coletanea Contempo,
selecionada e organizada por Mary Elizabeth Clark (1972-1974); a colecdo de oito livros
Jatékok, do compositor hingaro Gyorgy Kurtag (1979); o livro Klavierschule fiir Anfanger

(1982) do pianista alemédo Harald Bojé; uma parte do livro Piano Brincando (1993), das
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professoras e pianistas brasileiras Maria Fonseca e Patricia Santiago; o livro Ludus Brasiliensis,
do compositor suico Ernst Widmer (1996); e o livro Piano Hoje (2020), da pianista Sabrina
Schulz e do compositor Rael B. Gimenes. Observou-se que, apesar da existéncia de alguns
materiais, ainda ndo foram muito difundidos entre a maior parte dos professores de piano no
Brasil. Pode-se dizer que na pratica o contexto da musica contemporanea ainda ndo foi
incorporado de forma efetiva no ensino para alunos iniciantes ao piano. Entretanto, felizmente
é possivel verificar que aos poucos isso tem se alterado, gracas ao movimento de alguns
professores e de pesquisas recentes, que apontam para a importancia desta inclusdo no processo
de ensino-aprendizagem.

Sobre este prisma, a intencdo inicial foi encontrar formas de aproximar alunos
iniciantes ao piano a musica do seéculo XX e XXI, por meio da inclusdo de elementos deste
periodo em suas aulas de instrumento. Para isso, escolheu-se compor seis pecas, que Sdo
propostas composicionais que trazem elementos pedag0gicos novos e novas sonoridades, que
sdo: Oceanos, Inicio e Fim, Animais, Eis, Que..., Supernova e Siléncio. Como futuros
desdobramentos, em um novo estudo, espera que se possa desenvolvé-las na pratica com
criancas iniciantes ao piano.

No que diz respeito a esse conjunto de pecas, almeja-se que ele possa ser utilizado por
outros professores, e por seus alunos, para a construgdo de um aprendizado mais amplo e
significativo da mesma forma que este trabalho possa contribuir com o campo da pedagogia do
piano e que denote a importancia de novas pesquisas dentro dessa tematica. Por fim, espera-se
que esta pesquisa possa servir de incentivo aos professores de piano para o acolhimento de
propostas didaticas ndo convencionais, visando desenvolver processos de criacdo musical com

seus alunos, com inclusdo de novas sonoridades e com uma escuta expandida.
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