UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO Praf Afhis

CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS .
DEPARTAMENTO DE ARTES Mestrado Profissional em Artes
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES — PROF-ARTES

ANDREA LUCIA DOS SANTOS FERREIRA RODRIGUES

REFLEXOES SOBRE HABILIDADES CRIATIVAS NO CURSO FUNDAMENTAL
INFANTIL DE PIANO DA EMEM: um estudo de caso

Sao Luis
2020



ANDREA LUCIA DOS SANTOS FERREIRA RODRIGUES

REFLEXOES SOBRE HABILIDADES CRIATIVAS NO CURSO FUNDAMENTAL
INFANTIL DE PIANO DA EMEM: um estudo de caso

Dissertacao apresentada ao Programa de
Mestrado Profissional em Artes — Prof-
Artes-Capes, da Universidade Federal do
Maranhdo — UFMA, como requisito para
obtencao do titulo de Mestra em Artes.

Linha de Pesquisa: Abordagens Tedrico-
Metodoldgicas das Praticas Docentes.

Orientador: Prof. Dr. Marco Aurélio
Aparecido da Silva

Sao Luis
2020






Ficha gerada por meio do SIGAA/Biblioteca com dados fornecidos pelo(a)
autor(a). Nucleo Integrado de Bibliotecas/UFMA

Rodrigues, Andréa Lucia dos Santos Ferreira.

Reflexdes sobre habilidades criativas no Curso
Fundamental Infantil de Piano da EMEM: um estudo de caso /
Andréa Lucia dos Santos Ferreira Rodrigues. - 2020.

180f.

Orientador (a): Marco Aurélio Aparecido da Silva.

Dissertacdo (Mestrado) - Programa de Pdés-graduacdo em
Rede - Prof-Artes em Rede Nacional/CCH, Universidade
Federal do Maranhdo, SAO LUIS, 2020.

1. Educacdo musical. 2. Ensino do piano. 3.
Habilidades criativas. 4. Material didatico. I. Silva,
Marco Aurélio Aparecido da. II. Titulo.




ANDREA LUCIA DOS SANTOS FERREIRA RODRIGUES

REFLEXOES SOBRE HABILIDADES CRIATIVAS NO CURSO FUNDAMENTAL
INFANTIL DE PIANO DA EMEM: um estudo de caso

Dissertacao apresentada ao Programa de
Mestrado Profissional em Artes — Prof-
Artes-Capes da Universidade Federal do
Maranhdo-UFMA, como requisito para
obtencao do titulo de Mestra em Artes.

Linha de Pesquisa: Abordagens Teorico-
Metodoldgicas das Praticas Docentes.

Aprovada em 13/10/2020

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Marco Aurélio Aparecido da Silva
Orientador
PROFARTES — UFMA

Prof. Dr. Alberto Pedrosa Dantas Filho
PROFARTES — UFMA — MEMBRO INTERNO

Prof.2 Dra. Maria Beatriz Licursi Conceicéao
UFRJ — MEMBRO EXTERNO

Sao Luis
2020



Ao meu amado esposo Silvio,

o principal encorajador deste trabalho;

Aos meus queridos filhos, Carla Nicole e Lucas Gabriel,
que enchem minha vida de alegria;

Aos meus pais, Luiz e Célia,

meus primeiros e maiores incentivadores

no estudo da musica!



AGRADECIMENTOS

A Deus, criador de todas as coisas, sem o qual, a minha vida e tudo que faco
nao teriam sentido algum.

Ao meu esposo, Silvio, presente em todos os momentos, sempre de maos
dadas. Agradeco por seu carinho, compreensao, apoio, paciéncia, pelas discussoes,
sugestdes e por compartilhar seu vasto conhecimento para a concretizacdo desta
importante etapa da minha vida.

Aos meus filhos, Carla Nicole e Lucas Gabriel, meus amores, que tanto me
alegram, motivam e incentivam a continuar além do suporte técnico na realizacao do
recital.

Aos meus pais, Luiz e Célia, com os quais aprendi o amor a Deus, o valor e 0
respeito pelo préximo, pela musica e pelo trabalho. Obrigada pelo suporte emocional
e espiritual ao longo de toda a vida e durante a leitura deste trabalho; pela presenca
encorajadora e amorosa de vocés na qualificacéo.

A minha irm&, Adriana Claudia, com quem compartilho a vida, a musica e,
agora, esta pesquisa.

Ao meu orientador, Professor Marco Aurélio Aparecido da Silva, pela maneira
nobre, paciente, competente e dedicada com que me recebeu em todos momentos de
orientacao; pelo olhar sensivel, detalhista e cuidadoso em cada etapa desse processo
e pelas videoconferéncias encorajadoras realizadas durante o periodo de isolamento
social provocado pela pandemia da COVID-19.

A professora Cecilia Cavalieri Franca, pelas conversas encorajadoras e
desafiadoras; pelas experiéncias proporcionadas durante o curso de Fundamentacao
e Planejamento em Educacdo Musical, que foi um divisor de aguas na minha pratica
pedagogica.

Aos professores Nilson Santos Costa, Reinaldo Portal Domingo, Maria Beatriz
Licursi Conceicéo e Alberto Pedrosa Dantas Filho, pelas valiosas contribuicbes por
ocasido das bancas dos exames de Qualificacdo e Defesa.

Aos meus alunos, Adriano Augusto, Rahyssa Victorya, Sarah Raquel, Ellen
Gabrielle, Sarah Martins e Livia Ketully com os quais tenho tido experiéncias indiziveis
com e por meio da musica.

Aos pais e familiares, por permitirem a participacao dos alunos nesta pesquisa,

pelos seus depoimentos e envolvimento nos recitais autorais.



A professora e querida amiga Kathia Salomao, pelo companheirismo em muitas
atividades, pelas longas conversas e, nesse momento, pela leitura, ideias e
observacdes tao pertinentes nesta dissertacao.

Ao professor Domingos Nélio, pela editoracdo das criagdes dos alunos.

Ao nucleo de piano da EMEM: Prof.2 Ana Neuza Araujo Ferreira, Prof.2 Rose
Mary Fontoura Quinzeiro, Prof.2 Helen Regina Benevenuto Soares da Silva e Prof.
Joseleno Goncalves de Moura, por participarem deste trabalho respondendo ao
guestionario, pela troca de saberes e companheirismo no ambiente de trabalho.

Aos colegas de turma do Mestrado, pelo compartilhamento de experiéncias
durante o curso e, em especial, a Elma e a Silvia Lilian, pelo convivio e colabora¢cdes
com a minha pesquisa.

A Escola de Musica do Estado do Maranhdo, a todos professores e
funcionérios, em especial, a Mara e a Giselda, pelo material, pelos dados e
informacdes cedidos para este trabalho.

A todos, minha gratidao!



Eu quero tocar as pessoas.

Quero que sejam capazes de enxergar

as coisas mais delicadas tanto quanto as mais inusitadas.
Que curtam a contemplacéo, riam da imprevisibilidade.
Que percebam alternativas e construam o seu caminho.
Que alimentem expectativas e viborem com qualquer desfecho.
Cada encontro com a musica € uma escuta.

Em cada escuta, criamos possibilidades infinitas

de surpresa, contemplacao e partilha.

Impregnamos de masica o espago ao redor

e nos deixamos impregnar por ela.

E na interatividade, deixamos marcas.

Aprendemos a ouvir, acolher, recriar.

Cecilia Cavalieri Franca



RESUMO

Sabe-se que o ensino de musica contribui para o desenvolvimento sensorial, motor,
emocional e social da crianga, especialmente se ha espaco para criatividade e
experimentacdo. Propde-se a refletir o desenvolvimento de habilidades criativas
integradas as habilidades técnicas, ampliando as possibilidades de aprendizagem dos
alunos matriculados no Curso Fundamental Infantil de Piano da Escola de Musica do
Estado do Maranhdo Prof2 Lilah Lisboa de Araljo — EMEM. O estudo foi
fundamentado no modelo C(L)A(S)P de Swanwick (1979, 2003, 2014), nas pesquisas
e materiais de Franca (2000, 2001, 2008, 2013) e Gainza (1987, 1988), em que a
composicado, a apreciacdo e a performance sdo compreendidas como modalidades
centrais do fazer musical abrangente. A metodologia adotada foi um estudo de caso
com padrao qualitativo, tendo como referenciais tedricos: Gil (2008), Goldenberg
(2004) e Cunha (2009). A partir da observacéo participante, obteve-se os dados de
analise das atividades de apreciacdo, improvisacao, imitacado e criacdo desenvolvidas
com os alunos em sala de aula, utilizando diario de campo, registro fotografico,
gravacOes em audio/video e questionario aplicado entre os professores de piano. No
final do semestre, realizou-se um recital autoral com a apresentacéo das composicoes
pelos proprios alunos/participantes da pesquisa. Constatou-se que o uso de um
material didatico complementar é uma pratica comum entre os docentes, e a
composicao é a habilidade criativa ausente das ac6es metodolbgicas dos professores.
A integracdo das habilidades criativas e das habilidades técnicas promove o
aprendizado e a compreensao da linguagem musical. Conclui-se que a insergéo de
habilidades criativas no ensino de piano contribui para um fazer musical criativo,
expressivo, integrador e mais participativo dos alunos de piano.

Palavras-chave: Educacao musical. Ensino do piano. Habilidades criativas. Material
didatico.



ABSTRACT

It is known that the music education contributes to the child sensory, motor, emotional
and social development, especially if there is scope for creativity and experimentation.
It is proposed to reflect on the development of creative skills integrated to technical
skills expanding the learning possibilities of the students enrolled in the Fundamental
Piano Childen's Course of the Music School of Maranh&o State Prof.2 Lilah Lisboa de
Araujo - EMEM. The study was based on Swanwick's Model C(L)A(S)P (1979, 2003,
2014) on researches and materials from Franca (2000, 2001, 2008, 2013) and Gainza
(1987, 1988), where composition, appreciation and performance are understood as
central modalities of comprehensive musical making. The adopted methodology was
a case study with a qualitative standard with the following theoretical references: Gil
(2008), Goldenberg (2004) and Cunha (2009). From participant observation it was
collected the data of analysis of appreciation, improvisation, imitation and creation
activities developed with the students in the classroom using field diary, photographic
record, audio/video recordings and the questionnaire applied among the piano
teachers. At the end of the semester, an authorial recital was held with the presentation
of the compositions by the students/participants of the research themselves. It was
found that the use of further didactic material is a common practice among the teaching
staff and the composition is the missing creative ability from the teachers'
methodological actions. The integration of creative skills and technical skills promotes
learning and the musical language comprehension. It was concluded that the insertion
of creative skills in piano teaching contributes to a creative, expressive, integrative and
more participative musical making of piano students.

Keywords: Music education. Piano teaching. Creative skills. Courseware.
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INTRODUCAO

Ao longo de dezessete anos na docéncia do ensino de piano na Escola de
Musica do Estado do Maranhdo e desempenhando, por cinco anos, o cargo de
coordenadora pedagogica desta instituicdo, foi possivel observar, no dia a dia, a
postura espontanea e descontraida de alguns alunos de piano ao fazerem musica fora
da sala de aula, ora executando um repertério escolhido pelos mesmos, ora com
colegas de outros cursos quando participando de disciplinas, como Pratica de
Conjunto, que exigiam dos educandos muita criatividade para tocar e realizar suas
proprias improvisagdes. Por outro lado, eram perceptiveis a apatia, a dificuldade e o
desinteresse desses mesmos alunos diante de exercicios e atividades que envolviam
leitura musical e execucéo de determinadas pecas sugeridas pelo programa em sala
de aula.

Percebemos também que os alunos que possuiam certa facilidade na leitura
para cumprirem com as exigéncias do conteudo programatico ndo conseguiam “tirar
uma musica de ouvido”, fazer improvisacdes ou criar pequenas melodias. Frente a
essas constatacdes, notamos que, no programa do curso de piano, 0 espaco para a
criatividade, espontaneidade e liberdade é diminuto, favorecendo apenas uma parcela
de alunos, promovendo apenas uma das competéncias desenvolvidas no processo
de ensino-aprendizagem instrumental. Com isso, surgiu a necessidade de realizarmos
uma pesquisa que revelasse a real natureza do problema e suas implicacdes, e
principalmente, que ajudasse a encontrar caminhos que possibilitassem, ao menos,
minimizar essa problematica.

Para investigar essas questbes, passamos a observar, de forma sistemética,
0s processos de ensino-aprendizagem dos discentes do Curso Fundamental Infantil
de Piano da Escola de Musica do Estado do Maranh&o Prof.2 Lilah Lisboa de Araujo
— EMEM. Um curso relativamente novo, se comparado a outras escolas no Brasil, mas
gue ja exerce um papel significativo no contexto musical local.

Ponderando acerca do ensino de piano para as criangas, surgiu-nos o seguinte
guestionamento: o processo de ensino-aprendizagem no Curso Fundamental Infantil
de piano da EMEM tem contribuido para construcdo do saber dos alunos de forma
significativa e contextualizada, integrando habilidades técnicas e habilidades
criativas? A partir de tal questionamento, tivemos, como objeto de estudo, a

observacdo do desenvolvimento de habilidades criativas como meio de ampliar as
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possibilidades do processo de ensino-aprendizagem dos alunos, de modo que a aula
dialogue com a realidade dos discentes, aproximando-se de suas vivéncias musicais
e, a0 mesmo tempo, cumprindo com as exigéncias técnicas do conteudo
programaético.

Ademais, com uma histéria erigida em aproximadamente trezentos anos de
fascinio e conquistas, a arte de tocar piano ainda hoje é objeto de deslumbramento
pelas infinitas possibilidades musicais que proporciona. Desde seu surgimento, no
século XVIII, muitos profissionais se dedicaram a elaboracédo de métodos?, tratados e
materiais didaticos voltados para a técnica e interpretacdo pianisticas, com o intuito
de otimizar, facilitar e possibilitar a exploracdo deste instrumento em sua plenitude.

Nesse contexto, ressaltamos que as revolucfes industriais e tecnologicas, bem
como o aumento acelerado da populagéo e as descobertas cientificas no século XX,
foram agentes propulsores de mudancas e descobertas, as quais, por sua vez,
geraram diversas propostas educacionais e langcaram um novo olhar para a educacao
musical, abrindo espaco para outras perspectivas acerca do processo de ensino-
aprendizagem do piano.

A partir da segunda metade do século XX, o modelo de ensino consolidado no
século XVIII, formalizado no conservatorio de musica de Paris e disseminado em
outros paises — incluindo o Brasil —, ja ndo atendia as expectativas da sociedade da
época, principalmente no tocante ao publico infantil. O ensino de piano, que se
pautava na aquisicdo das habilidades técnicas, para uma eximia execucdo do
instrumento e interpretagcdo de um determinado repertorio, impedia o envolvimento
mais criativo e participativo das crian¢cas com a musica.

Destarte, as referidas habilidades, as quais protagonizavam todo o espaco da
aula de piano, comecaram a dividir esse cenario com o desenvolvimento de
competéncias criativas, que estimulavam o envolvimento multifacetado do aluno na
aprendizagem musical, valendo-se de uma escuta mais consciente da performance
intuitiva e da criacdo espontanea.

Dessa maneira, compreendemos por habilidades criativas, o conjunto de
modalidades essenciais e integradoras, composto por composicao, apreciacao e

performance, as quais complementam a relagdo pessoal existente com a musica

! Referimo-nos ao método, nesta pesquisa, como um roteiro organizado para o estudo técnico-
instrumental, muito comum no ensino de musica; e ndo como metodologia, que entendemos ser um
estudo aprofundado de métodos de estudos e pesquisa.
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enquanto fenbmeno e experiéncia. Cada uma dessas etapas abrange varios
processos, levando o aluno ao entendimento e a apropriacédo de ideias musicais.

A possibilidade de desenvolvimento das habilidades criativas durante as aulas
de piano significa — em termos préticos — (re)fazer, (re)criar e (re)avaliar os caminhos,
refletindo sobre as transformacdes e (re)significacdes musicais que acontecem
através de experiéncias, associacfes e observacdes que fazemos, ndo apenas na
sala de aula, mas em outros espacos?, estando sozinhos ou em grupo.

Com efeito, a musica tem um papel significativo no desenvolvimento da crianca
e esta presente no universo infantil desde a primeira infancia, nas mais variadas
circunstancias e momentos da vida. De forma ladica e prazerosa, a crianca tem
contato com o material sonoro, estabelece uma relacédo concreta com a masica e, aos
poucos, vai apresentando suas preferéncias, formando seu préprio gosto musical. O
instrumento musical, que muitas vezes € adquirido e explorado no ambiente familiar
ou escolar, estimula ainda mais a crianca em querer aprender musica, brincar,
experimentar e, através dos instrumentos, a se expressar.

Nesse contexto, a Escola de Musica tem um papel fundamental na formacéao
dos jovens, que anseiam pelo aprendizado musical através do instrumento que
escolheram. As impressdes obtidas nas primeiras aulas devem perdurar durante todo
0 curso para assegurar uma boa, sensivel, criativa e feliz jornada musical. O piano,
por sua vez, torna-se um dos instrumentos, por meio do qual, ocorrera a construcao
dos conhecimentos praticos e tedricos da musica.

Assim, o professor exerce papel importante, pois serd o mediador nesse
processo, buscando integrar as habilidades necessarias para enriguecer as
experiéncias do aluno com a musica, na reconstrucdo e na renovacao permanentes
do desenvolvimento da compreensdo musical, utilizando procedimentos didaticos
para percorrer caminhos musicais instigantes e criativos com o educando. A pratica
docente, por conseguinte, é fortalecida no dia a dia em sala de aula, nas experiéncias,
nos ‘erros-e-acertos’, com objetivo de inserir os envolvidos no processo de ensino-
aprendizagem em um constante desafio, com o desejo de leva-los a um aprendizado
cada vez mais satisfatorio.

Frente a estes desafios, encontra-se a Escola de Mdusica do Estado do

Maranhao Prof.2 Lilah Lisboa de Araujo (EMEM), a qual, apesar de ser uma instituicdo

2 Referimo-nos a espacgos, ambientes fora da sala de aula, como auditérios, igrejas, ambiente
doméstico, teatros, dentre outros.
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de ensino técnico profissionalizante em instrumento musical e em canto pela
Resolucao 274/81 do Conselho Estadual de Educacéo (CEE), oferece cursos variados
para crian¢as. No ano de 1978, durante a gestdo de Regina Telles, a EMEM contratou
a arte-educadora maranhense Enilde Cotrim Figueiredo para iniciar um trabalho de
musicalizacao infantil, implementando a disciplina de iniciagdo musical. Com isso, a
escola recebeu, em seu quadro de alunos, criancas a partir de 10 anos de idade.
Contudo, a distincdo entre turmas infantis e turmas adultas ocorreu somente na
administragdo do Prof. Antdnio Francisco de Salles Padilha. Por sua vez, a
reestruturagao do curso de piano, especificamente, ocorreu em 2005, na direcao da
Prof.2 Tania Maria Silva Régo.

Como resultado, foi organizado o curso infantil de piano, com um programa
proprio, para nortear e sistematizar os planos de ensino, as atividades e as avaliagfes
dos alunos. Sendo assim, as competéncias, 0os exercicios, o material didatico e o
repertorio estabelecidos seguem uma determinada organizacéo, que, no entanto, nhao
equilibra o aprendizado entre as habilidades técnicas e as habilidades criativas,
afastando-se da proposta da educagdo musical contextualizada, na qual se prioriza
aspectos como fruicdo, criacdo, autoria, fluéncia e expressividade. Destarte,
apresentamos a relevancia desse estudo, abordando os aspectos relacionados as
propostas pedagogicas da Escola de Musica, principalmente aquelas destinadas aos
processos de ensino-aprendizagem do curso de piano.

Dessa forma, esta pesquisa tem por finalidade refletir acerca do
desenvolvimento das habilidades criativas integradas as habilidades técnicas,
ampliando as possibilidades de aprendizado dos alunos do Curso Fundamental Infantil
de Piano da EMEM, tendo o professor como mediador neste processo. Para tanto,
seguiremos o percurso delineado pelos objetivos especificos, que se transformaram
em categorias de analise:

v Entender a integracédo das habilidades técnicas e criativas na construgédo de um
ensino dindmico e artistico;

v' Contribuir para a consolidacao do desenvolvimento musical dos alunos através
das habilidades criativas;

v Colaborar para diversificacdo e ampliacdo do material didatico como apoio

tedrico e metodoldgico.
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7

A presente pesquisa € de abordagem qualitativa, tendo, como aporte
metodoldgico, o estudo de caso por meio da observacao participante. O estudo foi
estruturado da seguinte forma:

No primeiro capitulo, apresentamos um panorama historico do ensino de
muasica no Brasil, com a chegada dos Jesuitas em terras brasileiras, além da
proeminéncia do piano e seu ensino, a partir do século XIX, com a criacdo dos
conservatorios e das novas concepcfes acerca do ensino musical que tém
influenciado a educagéo infantil em piano, nos séculos XX e XXI. Para isso, baseamo-
nos, como aportes tedricos, em: Paz (2000), Barros (2002), Mariz (2005), Grout e
Palisca (2007), Fonterrada (2008), Andrade (2012, 2015), Dantas Filho (2014) e Fucci-
Amato (2001, 2007, 2016).

No segundo capitulo, tratamos da interligacdo do conhecimento musical com
outras areas do saber, para compreendermos os processos de ensino-aprendizagem,
com base em estudos no campo da cogni¢cdo musical e suas contribuicées para o
desenvolvimento infantil. Ainda nesse capitulo, conceituamos e apresentamos as
habilidades criativas fundamentadas no modelo C(L)A(S)P3, de Swanwick (1979, 2003
e 2014), nas pesquisas e nos materiais didaticos de Franca (2002, 2008 e 2013) e
Gainza (1987 e 1988).

No terceiro capitulo, construimos um breve historico da Escola de Musica do
Estado do Maranhéo para compreendé-la enquanto instituicdo de ensino que serve a
comunidade ludovicense e, em seguida, tratamos da reformulacdo do Curso de Piano
bem como da elaboracdo do programa e do material didatico escolhido para o
desenvolvimento das habilidades definidas no curso.

No quarto capitulo, apresentamos o estudo de caso, com base em Gil (2008),
Goldemberg (2004) e Cunha (2009). O estudo foi realizado durante o primeiro
semestre letivo do ano de 2019, na EMEM, tendo, como sujeitos da pesquisa, 0S
alunos do Curso Fundamental Infantii matriculados na classe da
professora/pesquisadora. Utilizamos o método de observacdo participante na

obtencao e analise dos dados da pesquisa, resultantes das atividades de composicao,

3 Apesar da sigla C(L)A(S)P ter sido traduzida por (T)E(C)L(A), esta pesquisa mantera sua configuracgéo
original, visto que representa principios filoséficos e hierarquicos norteadores do fazer musical ativo.
Para Swanwick, a composi¢do, a apreciacéo e a performance sdo as modalidades centrais do referido
modelo de educacdo musical.
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apreciacdo, imitacdo, improvisacdo e performance, além do emprego de um
guestionario, entre os professores de piano, acerca do objeto deste estudo.

Nas consideracoes finais, apontamos reflexdes referentes as expectativas em
relacdo ao aprendizado de piano na sociedade do século XXI, aos desafios
encontrados no processo de ensino-aprendizagem nos dias atuais e a necessidade
de uma pratica pedagogica focada no aluno, buscando o equilibrio entre a postura
tradicional e a inovadora, integrando as habilidades criativas e as habilidades técnicas

durante as aulas de piano para a consolidacdo da compreenséo musical dos alunos.
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1 O ENSINO DE PIANO NO BRASIL: breve panorama historico

Para melhor compreensédo do atual cenario de ensino musical-instrumental,
tendo o piano como foco desta pesquisa — e sem nenhuma pretensao de construir
uma dissertacao historica —, faremos um breve relato do ensino de musica no Brasil
nos periodos colonial e imperial, prosseguindo com a chegada do piano no pais, sua
aceitacdo e sua insercdo na musica nacional, destacando fatos determinantes
relativos ao seu ensino, status, representatividade e valorizacdo na sociedade
brasileira. Buscamos perceber o processo das praticas pedagdgicas pianisticas, a
partir dos ensinos ndo formal, informal e, em seguida, formal, nos conservatorios e

nas escolas especializadas em musica.

1.1 O ensino de musica no Brasil Colonial

A ideia inicial de uma institucionalizacdo da educacéo musical no Brasil ocorreu
ainda no periodo colonial, com o projeto educacional da Companhia de Jesus — a qual
se fixou em solo brasileiro em 1549 —, liderado pelo padre Manuel da Nobrega. Dessa
forma, na primeira fase da colonizacao brasileira, os jesuitas trouxeram a musica
europeia para o0 pais, interferindo nas praticas musicais da sociedade vigente e

modificando-as com seus habitos e condutas. Segundo Fonterrada (2008, p. 208):

Na acdo jesuitica, desde os primeiros tempos no Brasil, duas
caracteristicas podem ser imediatamente percebidas: o rigor
metodolégico de uma ordem de inspiracdo militar e a imposi¢cdo da
cultura lusitana, que desconsiderava a cultura e os valores locais,
substituindo-os pelos da pétria portuguesa [...] N&o havia o conceito
de educacdo musical como o compreendemos hoje e, nesse sentido,
esta estava ligada ao mesmo modo europeu de promover a educacgéo
e a préatica musical nas igrejas, conventos e colégios.

Neste periodo, a musica, na perspectiva educacional, é vista como uma
disciplina importante nas escolas, colégios e seminarios fundados pelos jesuitas, entre
1551 e 1600, aproximadamente. Nas primeiras escolas de ensino elementar,
fundadas em Porto Seguro, llhéus, Espirito Santo, Sdo Vicente e Sao Paulo de
Piratininga, bem como nos colégios do Rio de Janeiro, Pernambuco, Minas Gerais,

Maranh&o e Bahia, o0 objetivo principal era a alfabetizac&o, a qual consistia em ler e
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escrever em portugués. Em seguida, eram acrescentados 0s conhecimentos de

aritmética e musica: contar e cantar, como observamos no grafico abaixo:

Grafico 1 — Plano de estudo*

Plano de Estudo
de Nobrega
T
Doutrina Crista
|

Escola de ler e escrever
|

Aprendizado do portugués

Canto Musica
orfednico instrumental
Aprendizado Gramatica
profissional e agricola latina

Viagem a Europa

Fonte: Favero (2000, p. 89).

De acordo com Mariz (2005), os indigenas tinham aulas de canto, flauta, gaita
e tambores, 0s quais ja eram instrumentos conhecidos por eles, além de 6rgao, cravo
e viola, introduzidos pelos portugueses. Por volta de 1578, o ensino de musica se
apresenta como um fator importante na formacéo das criancas e dos jovens brasileiros

nativos, segundo Azzi (1994, p. 242):

Pouco a pouco, as primeiras escolas destinadas prioritariamente aos
meninos indigenas foram sendo substituidas por colégios, onde a
educacdo dos filhos dos colonos passou a ocupar um lugar
hegemobnico. Também nessa nova etapa, a mauasica continuou a
representar um setor importante da acdo educativa. A educacédo
musical, portanto, constituiu uma caracteristica importante da
formacédo cultural e religiosa empreendida pelos jesuitas tanto junto
aos meninos indigenas e mesticos, como junto aos jovens lusos
nascidos na metrépole ou na colbnia.

4Apesar de no grafico acima, Favero (2000) usar a expressdo Canto orfednico referindo-se ao Canto
coletivo a capela que era uma pratica musical realizada no século XVI, segundo SILVA (2011, p. 62) a
expressao “canto orfednico” é procedente do “(...) termo francés “orphéon” -, uma tradicdo em quase
toda a Europa durante o século XIX, segundo estudiosos é o canto coletivo a capela, ou seja, sem
acompanhamento.”
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Embora houvesse esforgcos — por parte dos jesuitas — em musicalizar os
brasileiros nativos, a atividade musical ja era uma pratica comum entre eles. Agregada
a cultura, aos oficios e a estrutura organizacional das tribos, a musica contribuia para
a preservagao e a sobrevivéncia, antes mesmo do descobrimento do Brasil. A musica
ocupava um lugar de destaque na tradicéo indigena e sua difusdo ocorria por meio da
oralidade presente na organizacdo social das comunidades nativas, em que 0s
saberes eram transmitidos oralmente de geracdo em geracéo. E possivel que, a partir
desse fato, tenham sido preservados determinados elementos da musica indigena no
escopo musical que se constituiu no Brasil, como destaca Macedo (2013, p. 1):

Considerando que a construcdo de conhecimentos, o repasse de
informacdes, a convivéncia de um modo geral nas comunidades
indigenas se pauta, principalmente, na transmisséo oral, é, portanto,
importante que se valorize esse aspecto da cultura. Valorizar as
narrativas indigenas, que s&o fontes de conhecimento e de
entretenimento, € uma necessidade para a conservagdo e
continuidade da manifestacédo de saberes dessas comunidades.

Além da mdusica indigena, a cultura africana impactou e enriqueceu a musica
gue despontava no Brasil, principalmente no que se refere a ritmica, a qual trouxe um
colorido, um novo gingado as dancas brasileiras (MARIZ, 2005). Apesar das
distingbes e conflitos entre os europeus colonizadores e os africanos, é inegavel que
as trocas de suas tradigbes, conhecimentos e experiéncias contribuiram para a
consolidacéo da musica brasileira como (re)conhecemos hoje.

Apbs a expulsédo dos jesuitas do territorio brasileiro pelo Marqués de Pombal,
em meados de 1759, um novo sistema educacional, conhecido como a Reforma
Pombalina, foi implantado e passou a ser regido pelo Estado, mas logo esfacelou-se
por ndo haver uma quantidade suficiente de professores formados para substituir os
jesuitas, acrescentando-se ainda a falta de recursos financeiros como causas para a
desintegracéo da educacdo iniciada pelos jesuitas (ARCANJO; HANASHIRO, 2010).

Consequentemente, a educagdo musical, durante o periodo colonial, ficou a
cargo dos mestres de capela, orientados pelos jesuitas e por musicos que vinham de
Portugal. Até este momento, a educacdo musical consistia em formar musicos que

executassem varios instrumentos de modo a manter a atividade musical liturgica.
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1.2 A chegada do piano no Brasil e sua proeminéncia social

A proeminéncia do piano no cenario musical e social brasileiro somente
aconteceu em um novo momento da colonizag&o, marcado pela vinda de D. Jo&o VI
e da Corte Real para o Brasil, elevando-o da situacdo politica de coldnia portuguesa
a condicdo de Reino Unido de Portugal e Algarves. Portanto, foi durante o periodo
joanino que o piano comecou a se difundir em terras brasileiras. Segundo Fucci-Amato
(2010, pp. 49 - 51):

As raizes do pianismo no Brasil podem ser situadas ainda no inicio do
século XIX. Com a vinda de D. Jodo VI e de sua corte para o Brasil,
em 1808, houve um impulso a urbanizacdo e a europeizacdo da
cidade do Rio de Janeiro, tendo sido criadas diversas instituigdes nos
ambitos financeiro, administrativo, educacional e cultural, como o
Jardim Botéanico e a Biblioteca Real. A musica sacra desgastou-se em
relacdo a musica profana, que se deflagrava pela na¢do. Desse modo,
as atividades musicais que se concentravam em comunidades sacras
passaram a se transferir para os teatros. A iniciativa particular
promovia uma educagdo musical elitista, comumente importando
professores e artistas.

Em virtude da politica de abertura dos portos as nacdes amigas e do Tratado
Luso-Britanico, houve uma intensa importacdo de pianos para o pais, 0 que provocou
mudancas nos habitos sociais e culturais da sociedade colonial, conquistando um
papel de destaque, além de promover impactos musicais significativos na

comunidade. De acordo com Andrade (2012, p. 8),

A expansdo extraordinaria que teve o piano dentro da burguesia do
Império foi perfeitamente logica e mesmo necessaria. Instrumento
completo, ao mesmo tempo solista e acompanhador do canto humano,
0 piano funcionou na profanizacdo da nossa mdusica, exatamente
como 0s seus manos, os clavicimbalos, tinham funcionado na
profanizacdo da musica europeia. Era o instrumento por exceléncia da
musica do amor socializado com casamento e béncao divina, tdo
necessario a familia como o leito nupcial e a mesa de jantar. Mas, eis
gue, contradizendo a virtuosidade musical de palco, que durante o
Império esteve muito principalmente confiada entre nds a cantores,
flautistas e violinistas, o piano pula para o palco e vai produzir os
primeiros génios do nosso virtuosismo musical.

Dessa maneira, o Rio de Janeiro, capital brasileira em que a corte imperial se
instalou, sofreu frenética europeizacdo em seus costumes e cotidiano, alterando seus

elementos arquitetonicos e urbanisticos, modificando o vestuario e influenciando as
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praticas artisticas e culturais. Ao contrario da maioria dos instrumentos indigenas e
africanos, que eram de facil locomocdo e constituidos em material acessivel,
geralmente retirados da propria natureza, o piano era grande, composto de uma
estrutura mecéanica complexa e de dificil deslocamento.

Assim como o aprendizado do idioma francés e da arte do bordado, o ensino
do piano consagrou-se como habito da elite e simbolo de “bons costumes” direcionado
as mocas das familias mais abastadas. Frequentemente, na maioria destas
residéncias, havia um piano e eram comuns realizagdes de recitais e saraus com o

propésito de receber os amigos, ou para simples deleite musical no ambiente familiar:

As familias aristocraticas que vieram com D. Joao VI ou que aqui se
aproximaram dele, contribuiram com seus comportamentos e habitos
de ouvir masica em saraus e reuniées sociais. A pratica musical veio,
ainda, como mais uma regra de etiqueta’. (MONTEIRO apud
MORAES; SALIBA, 2010, p. 91).

Inicialmente, os préprios imigrantes, que aportavam em terras brasileiras para
trabalhar nas lavouras de café, ensinavam piano as filhas das familias mais ricas, as
guais eram posteriormente enviadas ao velho continente a fim de receberem uma

educacéao integral, como destaca Teixeira (1989, p. 212):

Até os comecos do século XIX, a universidade do Brasil foi a
Universidade de Coimbra, onde iam estudar os brasileiros, depois dos
cursos no Brasil nos reais colégios dos jesuitas. No século XVIII, esses
alunos eram obrigados a um ano apenas no Colégio de Artes de
Coimbra para ingresso nos cursos superiores de Teologia, Direito
Canoénico, Direito Civil, Medicina e Filosofia. Nessa universidade
graduaram-se, nos primeiros trés séculos, mais de 2.500 jovens
nascidos no Brasil. Dado o fato de a Independéncia ter constituido
uma separacao de tronos, continuando imperador do Brasil o rei de
Portugal e depois seu filho D. Pedro Il, a identificacéo cultural continua
durante o Império, ndo se podendo, a rigor, fazer distincdo formal entre
as duas culturas senao depois da Republica.

Com efeito, os portugueses que residiam no Brasil, bem como a burguesia
local, se beneficiavam com a permanéncia da corte portuguesa em terras brasileiras,
principalmente na esfera educacional, pelo transito livre existente entre a colonia e a
metrépole. Tanto brasileiros quanto portugueses, membros da classe dominante,
usufruiam do ensino em instituicbes, nas quais a masica era componente curricular.

Um deles foi Francisco de Lemos de Faria, nascido no Rio de Janeiro, em 1735, e
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gue, por 31 anos, foi reitor da Universidade de Coimbra, além do patriarca da
Independéncia do Brasil, José Bonifacio de Andrada e Silva que, foi professor nesta
mesma instituicdo (TEIXEIRA, Ibid.).

E inegavel que o século XIX foi, portanto, um periodo de grandes avangos
financeiros e administrativos, expandindo o campo musical com a criagéo de espagos,
casas para espetaculos e muitos teatros, ndo apenas no Rio de Janeiro, mas também
em Porto Alegre, Sdo Paulo, Recife, Bahia, Maranhdo e Belém, dessa forma,
beneficiando as atividades artisticas e o ensino musical daquela época. Além disso, o
pais recebeu diversos profissionais, tanto de Portugal como de outros paises, sem

contar ainda com o surgimento dos proprios muasicos brasileiros

1.2.1 A difusdo do ensino do piano

No periodo colonial e durante o inicio do século XIX, o aprendizado dos
instrumentos de teclado, como o cravo, 0 6rgdo e o piano, foi realizado basicamente
nas igrejas e em aulas particulares. Nessa época, o professor geralmente atuava
também como compositor, escrevendo pecas de acordo com as necessidades de
seus alunos, desenvolvendo exercicios de solfejo, estudos voltados para a teoria
musical, além de orienta-los nas resolucdes de possiveis questbes encontradas na
execucao de uma determinada obra musical.

Portanto, a educacdo musical pode ser vista como um produto de um
determinado contexto social, ndo ocorrendo de maneira isolada, nem extemporéanea
a esse, mas se estabelecendo através das relacdes, das necessidades, dos
interesses e das préaticas socialmente formalizadas (LIBANEO, 2001).

Nesse sentido, observamos que o ensino de piano se processou de varias
maneiras no decorrer da histéria: ora integrava um curriculo sistematico a se
desenvolver, ora ocorria pela interagdo com o meio social, ou seja, pelos ensinos

formal, ndo formal ou informal®.

5 Compreendemos como a educacdo musical formal o processo de ensino aprendizagem que ocorre
dentro das escolas e instituicbes, nas quais os saberes séo sistematizados a partir de uma estrutura
curricular, de modo a atingir objetivos educacionais pré-estabelecidos. Por outro lado, o ensino informal
de musica é o aprendizado advindo de praticas e influéncias do meio social, diretamente voltado para
habitos e valores ndo intencionados e néo institucionalizados, que ocorre na troca de experiéncias e
do convivio com outras pessoas. Ja o ensino ndo formal é aquele que ocorre fora do contexto escolar,
podendo ser promovido em espagos alternativos.
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Dentre os professores que seguiam algumas dessas praticas, destacamos o
padre fluminense José Mauricio Nunes Garcia, nascido em 22 de setembro de 1767,
filho do carioca Apolinario Nunes Garcia e da mineira Victéria Maria da Cruz. Estudou
filosofia, histéria, geografia, latim, francés, italiano, inglés, grego e sua formacédo
musical ficou sob a responsabilidade do musico mineiro Salvador José. José Mauricio
foi considerado um célebre musico de sua época, desempenhando o cargo de
professor, organista e mestre de capela da Catedral do Rio de Janeiro, desde 1798,
posteriormente, ocupando este mesmo cargo na Catedral Real, criada por D. Jo&o VI.

Em suas obras, destacamos o “Compéndio de musica e Método de pianoforte”,
organizado em 1821, sendo considerado o primeiro material destinado ao ensino
instrumental editado no Brasil. Este método® consistia em uma coletanea de licdes e
principios musicais, direcionados ao aperfeicoamento dos estudos de alunos mais
adiantados, n&do sendo interessantes aos iniciantes de instrumentos de tecla. Este
compéndio foi dividido em duas partes: a primeira aborda os mais variados conceitos
de teoria musical e saberes especificos para a execucao instrumental. Essa parte é
composta por uma seérie de Doze Ligdes. Por sua vez, a segunda parte contempla
uma outra série de Doze Licbes e seis Fantasias, sendo que a Ultima Fantasia é
composta de um “Thema” e cinco variages (MOREIRA, 2005).

Padre José Mauricio faleceu aos 62 anos, em 18 de abril de 1830, apds dedicar
sua vida a servico da musica. Lecionou por 28 anos e teve como discipulo Francisco
Manuel da Silva, o qual teve um papel importantissimo na institucionalizacdo do
ensino musical, na formagdo de compositores, professores, cantores e diversos
profissionais da musica. Em sua extensa lista de alunos, encontram-se D. Pedro | e

sua esposa, Maria Leopoldina. De acordo com Mariz (2005, p. 54),

Além das suas fungBes de mestre-de-capela, José Mauricio
desempenhou papel importante como professor e, dentro da velha
tradicdo mencionada [...] tinha em sua casa uma escola de musica que
manteve quase até o final de sua vida. O objetivo era preparar musicos
e cantores para as cerimOnias religiosas da Sé do Rio de Janeiro. O
ensino era gratuito e a participagdo nos conjuntos musicais resultava
em isenc¢éo do servico militar. Dom Joéo VI deu-lhe uma penséo que
ajudou a manter a escola, mas Dom Pedro | ndo teve condicbes
financeiras de confirma-la e a suspendeu.

6 Como citado anteriormente, compreendemos método como material organizado para o
desenvolvimento técnico-instrumental no ensino de mdsica.
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Da mesma maneira que Padre José Mauricio, outros musicos brasileiros
exerceram atividades artisticas e pedagogicas relevantes em varios estados, como o
organista virtuoso José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, Marcos Coelho Neto,
além de Francisco Gomes da Rocha, em Minas Gerais, e, Damido Barboza, na Bahia,
o professor Tomaz da Cunha Lima Cantuaria, em Pernambuco. Dentre os musicos
estrangeiros, citamos o portugués Marcos Portugal e o compositor austriaco
Sigismund Neukomm, os quais foram responsaveis pela educacdo musical de D.
Pedro |, do qual temos o registro de pecas compostas para piano de sua esposa,
Maria Leopoldina e de Francisco Manuel da Silva, autor do Hino Nacional Brasileiro.

1.2.2 Interltdio: o piano conquista outros espagos

Apoés o retorno de D. Jodo VI para Portugal, houve um periodo de intensa
recessao da producdo musical, do apoio e do incentivo financeiro aos estudantes e
profissionais da &rea, contudo a elite continuava a fazer musica com o auxilio de
outros professores particulares que desembarcavam no pais.

Posteriormente, somente na segunda metade do século XIX, houve uma fase
mais préspera, repleta de atividades musicais em uma boa parte do territério
brasileiro. Se, nas primeiras décadas deste periodo, a musica estava vinculada as
atividades eclesiasticas, a segunda metade do século foi marcada por intensa
atividade musical fora da Igreja, concentrando-se principalmente nos teatros e nos
espacos artisticos, patrocinada e dirigida para satisfazer o novo modo de vida da
classe burguesa, no qual o piano era um instrumento de destaque, segundo Machado
(apud MORAES; SALIBA, 2010, p. 124):

[...] as elites coloniais escravagistas se aburguesavam importando
esses habitos. Isso é sensivelmente apuravel no Brasil oitocentista
com a chegada da polca, no final dos anos 1840 e com a ampliagédo
da comercializa¢&do do piano, no inicio dos anos de 1850. Até entéo, o
piano era privilégio de algumas poucas familias de Pernambuco, da
Bahia, do Rio de Janeiro e de Minas Gerais, conferindo ao instrumento
uma conotacao de nobreza e poder. Um piano, antes de 1850, poderia
custar um conto e duzentos mil réis. ApGs esta data, os saldes se
multiplicaram, e o piano tornou-se o instrumento da moda. Junto com
a mania mundial da polca ocorreu o processo de “democratizagao” do
piano.
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Diante do fato e dos relatos dos inimeros concertos de piano, Andrade (2012)
afirma que a chegada de extraordinarios pianistas, além da formacéo de excepcionais
pianistas nacionais e do vasto repertorio pianistico, representou a ascensao deste
instrumento, acarretando a procura intensa por seu aprendizado. Diversos pianistas
da época, além de compositores, também eram professores, uma vez que essa
carreira lhes rendia estabilidade financeira ao mesmo tempo em que lhes garantia
visibilidade e oportunidade de divulgacéo de suas obras.

Semelhantemente, a produgcdo musical no Maranhéo foi enriquecida com a
chegada do pianista e compositor Antonio Luiz Mir6, o qual, apos ter alcancado
prestigio em Portugal, transferiu-se para Sao Luis com sua esposa, Josefina Mird, por
volta de 1850. Além de se dedicar ao ensino de piano, Miré assumiu a dire¢cdo de uma
Companhia Lirica Italiana e inaugurou o Teatro S&o Luis. Anténio Mir6 compés obras
sacras, Operas e Operas cOmicas, mas sua maior contribuicado foi “[...] pedagodgico-
musical, ao formar plateias nos confins do norte brasileiro, exercendo a docéncia
musical como professor de piano em Sao Luis” (DANTAS FILHO, 2014, p. 64).

Certamente, a criacao das sociedades musicais, dos espacos, dos saldes e dos
teatros espalhados por todo territorio brasileiro favoreceram a importacao e fabricacéo
de pianos. Andrade (2015) relata que, em 1856, o poeta Araujo Porto Alegre se referiu
ao Rio de Janeiro como a Cidade dos pianos.

No mesmo periodo, chegaram em terras cariocas, 0 pianista austriaco
Sigismund Thalberg (1812-1861) e o pianista norte-americano Louis Moreau
Gottschalk (1829-1869). Thalberg era considerado, pelos criticos da época, um dos
melhores pianistas do mundo, comparado a Franz Liszt (1811-1886) e a Frédéric
Francois Chopin (1810-1849). Os dois pianistas conquistaram os musicos cariocas
com seus saraus e concertos, exercendo também atividades pedagdgicas,
ministrando aulas de piano aos membros dessa sociedade.

De fato, o piano foi, nessa época, um instrumento importante para a
propagacao da musica erudita europeia e, indubitavelmente, da musica profana que
se consolidou no Brasil. Aléem disso, destacou-se enquanto instrumento de

performance de grande relevancia para a educacao musical do Brasil imperial.
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1.3 A criacdo do Conservatério: a institucionalizagdo do ensino de piano

A Revolucédo Francesa representou um divisor de aguas na historia da musica
ocidental, proporcionando mudancas no pensamento musical de uma época,
alterando a forma de se fazer arte e de se construir conhecimentos.

De acordo com Harnoncourt (1988), até o final do século XVIII, percebiamos a
muasica como um dialogo, uma linguagem desenvolvida por um mestre, que
habilidosamente dominava a arte de cantar ou tocar um instrumento, e que ensinava
todos os aspectos técnicos dessa arte a um aprendiz. Em virtude das transformacoes
sociais da época em questado, essa relacdo foi substituida pela institucionalizacdo do
ensino, ou seja, a educacao musical passou a ser formal, organizada dentro de uma
instituicdo: o conservatorio.

Segundo Fucci-Amato (2001), o primeiro conservatorio criado foi o de Paris, em
1795, portanto, apés a Revolucdo Francesa. O Conservatério de Paris serviu de
modelo para diversos paises, inclusive o Brasil. Nesse contexto, a institucionalizacéo
do ensino de piano priorizou o desenvolvimento, o fortalecimento e o aprimoramento
da técnica e da escrita musical para a perpetuacdo da muasica erudita europeia.

Fonterrada (2008) observa que o século XIX foi marcado pela criagdo das
seguintes instituicdes: Conservatério de Mildo (1808), que funcionava em regime de
internato, abrigando criancas orfas; Conservatorio de Praga (1811), que teve, em
1891, o pianista Antonin Dvorak como professor de composicdo, assumindo também
o cargo diretor entre 1901 e 1904; Conservatoério de Genebra (1815), no qual Jaques-
Dalcroze assumiu a cadeira de Harmonia Teorica, de 1892 a 1910; Conservatoério de
Viena (1817); The Royal Academy of Music (1822), na Inglaterra, a qual,
diferentemente do Conservatorio de Mildao, funcionava em regime de externato; Escola
Superior de Mdusica e Arte Dramética Felix Mendelssohn Bartholdy (1843);
Conservatério do Chile (1850); Conservatério de Sao Petersburgo (1862);
Conservatérios do México e de Moscou (1866); The Trinity College (1872); por fim,
The Nacional Training School of Music (1873). Conforme Espiridido (2002, p. 69),

observamos que:

No ambito da educacdo musical realizada nos Conservatérios,
observamos que o0 pensamento de uma educagdo tecnicista €
predominante. Ao aluno compete adquirir as habilidades necessérias
para a execugdo instrumental em detrimento de uma educagao
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musical que contemple o individuo como um ser atuante, reflexivo,
sensivel e criativo. Ao professor compete a responsabilidade de
transmitir os saberes e o0s conhecimentos durante o processo de
aprendizagem. Nesse sentido, os curriculos dos cursos de mdusica
dessas instituicdbes priorizam a pratica instrumental. Os
conhecimentos estdo compartimentados em disciplinas organizadas
de modo linear, sequencial, estanques e fragmentadas, dissociadas
da contemporaneidade musical e descontextualizadas.

Nesse interim, entre os anos de 1831 a 1840, Francisco Manuel da Silva,
discipulo do Padre José Mauricio, manteve as atividades pedagdgicas e artisticas em
funcionamento na Capela Imperial e instituiu a Sociedade Beneficente Musical, em
1833, que permaneceu ativa até 1890. Em 27 de novembro de 1841, por meio do
decreto imperial, Francisco Manuel fundou o Conservatorio do Rio de Janeiro,
iniciando suas atividades no dia 13 de agosto de 1848, sob a direcdo do préprio

fundador, de acordo com o decreto a seguir:

O decreto n°® 496, de 21 de Janeiro de 1847, que estabelecia as bases
da organizacgédo e da criacdo do Conservatdrio de Musica, no Rio de
Janeiro, por exemplo, definia, de imediato, a clientela a qual se dirigia
e aquelas disciplinas basicas que serviriam como ponto de partida
para a ampliacdo de seu projeto pedagogico. Esse decreto pode ser
considerado o modelo para o aparecimento de outras instituicdes de
ensino musical laicas e oficiais em todo territério do Império. De Sao
Paulo a Belém do Pard, do Rio de Janeiro a Recife havia a
preocupacdo com a pedagogia que abrangesse o profissional e o
interessado em mausica. (DANTAS FILHO, 2014, pp. 52-53).

Apos a criacdo do Conservatorio de Mdasica do Rio de Janeiro, a segunda
instituicdo brasileira organizada sob os mesmos moldes foi o Instituto de Musica da
Bahia, em 10 de Janeiro de 1895, que atualmente integra a Universidade Catdlica de
Salvador. Mais tarde, em 24 de fevereiro de 1895, foi registrada a fundacéo do
Conservatorio de Belém, conforme anteriormente citado.

De acordo com Fucci-Amato (2001), em 12 de Janeiro de 1890, apos a
Proclamacado da Republica, o Conservatoério do Rio de Janeiro foi rebatizado como
“Instituto Nacional de Musica” (INM) e teve como diretores: Leopoldo Miguez, Alberto
Nepomuceno, Henrique Oswald, Abdon Milanez, Fertin de Vasconcelos, Luciano
Gallet, Guilherme Fontainha e S& Pereira. Em 1936, Lorenzo Fernandez inaugurou o
Conservatério Brasileiro de Musica (CBM), no Rio de Janeiro.

Segundo Dantas Filho (Ibid.), a primeira escola de musica no Maranhao foi

criada pela Lei n° 280, em 10 de abril de 1901, tendo o cantor e compositor Antdnio
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Rayol como seu primeiro gestor. Infelizmente, com seu falecimento, as atividades
desta instituicdo foram interrompidas em 1904. Posteriormente, através do decreto n°
69, de 26 de julho de 1907, a escola foi reorganizada, e a direcao foi ocupada pelo
pianista e compositor maranhense, Jodo Nunes, cuja trajetéria académica assemelha-
se a de muitos musicos brasileiros dessa época.

De acordo com Silva (2013), apds concluir seus estudos de piano no Instituto
Nacional de Musica, Jodo Nunes passou por um periodo de aperfeicoamento na
Franca, antes de assumir a direcdo na reabertura da escola, entre 1907 e 1911. Com
o fechamento da referida instituicdo, Jodo Nunes fez um concurso para o INM, em
1913, no qual foi aprovado para o cargo de professor de piano, onde lecionou por 31
anos.

Ainda nessa época, no dia 15 de outubro de 1904, foi inaugurado, em Sao
Paulo, o Conservatorio Dramatico e Musical, mas suas atividades so6 tiveram inicio em
1906. Seu quadro de docentes foi composto por Méario de Andrade, Luigi Chiaffarelli e
Francisco Mignone. Além dessa instituicdo, observamos o registro dos seguintes
conservatorios: Conservatorio de Pelotas (1918); Conservatorio Mineiro de Musica,
em 28 de abril de 1925; Conservatério Pernambucano de Musica (1930); Escola de
Mdusica Anthenor Navarro (1931), na Paraiba; Conservatério de Musica Alberto
Nepomuceno (1938), no Ceara; Conservatério de Musica de Sergipe (1945); Escola
de Musica e Belas Artes do Parana (1948); e Conservatério musical de Uberaba
(1949).

Dentre todos, de acordo com Greif (2007), o Estado de Minas Gerias foi 0 que
mais investiu na organizacédo e manutencdo dos chamados Conservatoérios Estaduais
Mineiros — (CEM), através da Lei n° 811, de 14 de dezembro de 1951, no governo de
Juscelino Kubitschek, a qual favoreceu a criacdo de 12 conservatoérios, que
funcionavam como escolas estaduais, distribuidos por todo o estado.

Segundo Alves (2016), ja na segunda metade do século XX, foram organizadas
as seguintes instituices: o Conservatorio Mineiro de Musica de Sdo Jodo Del-Rei
(1953); Escola de Musica Juscelino Kubitscheck de Oliveira, em Pouso Alegre (1954);
Escola de Musica de Juiz de Fora (1955); Conservatério Brasileiro de Musica, em
Alagoas (1962); Conservatoério Estadual de Musica Lorenzo Fernandez, em Montes
Claros/MG e a Escola de Musica do Rio Grande do Norte (1962); Conservatorio
Estadual de Mdasica Dr. José Zoccoli de Andrade (1965), em ltuiutaba/MG;
Conservatoérios Estaduais de Uberaba e Uberlandia (1967); Conservatorio Estadual
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de Diamantina (1971); Escola de Musica do Estado do Maranhéo (1974); Escola de
Mdusica de Teresina (1981).

Com efeito, 0s conservatorios nacionais adotaram a mesma matriz curricular e
0 mesmo programa do conservatorio de Paris, cujas propostas visavam o aprendizado
da musica europeia e o refinamento da técnica para a execucdo virtuosistica’ do
aluno, segundo Pereira (2014, p. 95):

O habitus conservatorial faz com que a musica erudita figure como
conhecimento legitimo e como parametro de estruturacdo das
disciplinas e de hierarquizacdo dos capitais culturais em disputa.
Neste caso, a Histoéria da Musica se refere a histéria da musica erudita
ocidental. O estudo das técnicas de Andlise tem como conteudo as
formas tradicionais do repertério erudito e a Harmonia corresponde,
na maioria dos casos, ao modo ocidental de combinar os sons,
investigando, quase sempre, as regras palestrinianas que datam do
barroco musical. Este mesmo habitus faz com que a notagdo musical
ocupe um lugar central no curriculo. Dela dependem a maior parte das
disciplinas que tratam da musica erudita. A partir dai, os principios de
organizacao formal (como as regras do tonalismo, o contraponto,
harmonia, etc.) tornam-se um jogo de regras “‘matematicas” que
movimenta as notas no papel, e ndo no manejo consciente de relacdes
sonoras. O aprendizado musical torna-se mais visual do que auditivo,
por mais paradoxal que isso possa parecer.

Dessa maneira, as aulas de instrumentos seguem o formato de aulas
individuais, com toda a progressao do dominio da técnica e do conhecimento da teoria
musical. O programa era rigido e estruturado a partir de estudos, exercicios e de um
repertério que seguia a progressdo do mais simples para o mais complexo, ndo
apenas isso, mas também ocorria, principalmente, a valorizagdo da notagcdo musical,

da musica impressa, da partitura.

1.4 A educacao musical do século XX até os dias atuais

O final do século XIX e o inicio do século XX foram marcados por intensas
mudancas na economia, na industria, na ciéncia e na tecnologia, além de conflitos e
tensdes politicas, resultando em revoltas e guerras, as quais interviram nas relacdes
do homem com seu semelhante e consigo mesmo, causando significativas

modificagGes em toda a sociedade.

7 Entendemos o virtuosismo como o dominio absoluto da técnica para se conseguir uma perfeita
execucao do instrumento.
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Consequentemente, todas essas mudancas refletiram na busca por novos
percursos dentro da pedagogia musical. Percebemos, nesse momento, o rompimento
do sistema tonal, dando espaco a novas estruturas harmoénicas, aléem da ampliacédo
da compreenséo de material sonoro, da abertura de caminhos para uma outra estética
e para diversas correntes musicais, da utilizacdo de recursos tecnoldgicos, e, por fim,
do fortalecimento e da reafirmacdo do movimento nacionalista, em que elementos
musicais da cultura local e das manifestacbes populares foram inseridos nas
composicOes da época em diversos paises, inclusive no Brasil. Segundo Mariz (2005,
p. 26),

[...] o nacionalismo musical é, ainda hoje, um dos movimentos
intelectuais mais importantes da arte dos sons. Escrever musica pura,
abstrata, deve ser o anelo supremo do artista. Nada desmerece,
porém, o musico que se dedica ao estudo do folclore de seu pais, a
fim de revelar ao mundo erudito as jbias de seus cantares, de suas
dancgas. Existe algo mais atraente para um compositor do que tomar
uma célula do folclore, desenvolvé-la de acordo com o estilo em que
se formou, poli-la, despoja-la de qualquer ganga, construir enfim uma
moldura harménica capaz de valoriza-la?

Em decorréncia disso, novas possibilidades no campo musical passam a ser
estudadas e colocadas em pratica pelo mundo. Surgem trabalhos de educadores
musicais, como os de Emile-Jaques Dalcroze (1865-1950), Zoltan Kodaly (1882-
1967), Edgar Willems (1890-1978), Carl Orff (1895-1982), Schinichi Suzuki (1898-
1998), John Paynter (1931-2010), Murray Schafer (1933), Keith Swanwick (1937) e
Violeta Hemsy de Gainza (1929), que instigam novos olhares para a educacéo
musical, principalmente, para o ensino musical infantil com o objetivo de promover
uma experiéncia concreta com a musica, a partir de metodologias inovadoras, nas
criancas (FONTERRADA, 2008).

Estas propostas, conhecidas como “métodos ativos”, estimulam a exploracao
sonora, a expressao corporal, a escuta ativa, a criacdo, a improvisacao, a troca de
experiéncias e o aprendizado coletivo, na busca por uma experiéncia pessoal e
significativa do individuo com a prépria musica, precedendo ao conhecimento de
conceitos abstratos, como visto nos conservatérios. Segundo Fonterrada (2008, p.
119), essas novas abordagens surgiram "[...] como resposta a uma série de desafios
provocados pelas grandes mudancgas ocorridas na sociedade ocidental na virada do
século XIX para o XX", buscando um fazer musical abrangente, dialogando e

enfatizando as experiéncias e vivéncias musicais do préprio educando.
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1.4.1 Reflexos no ensino do piano

Conforme os principios descritos, as metodologias supracitadas ganharam
espaco no Brasil, na virada do novo milénio, além de influenciarem outras abordagens
gue despontaram na educacao musical brasileira. Inicialmente, com a implantacéo do
Canto Orfednico e do Guia Pratico de Heitor Villa-Lobos (1887-1959) que valorizou
canc0es folcloricas, dando énfase a educacdao infanto-juvenil, para que esse publico-
alvo aprendesse a ouvir e a desenvolver o gosto pela musica. Segundo Silva (2011,
pp. 57-58), Villa-Lobos

Pensava a educacéo através da musica como uma maneira de formar
um publico inteligente e consciente de suas possibilidades e
potencialidades, interessando-se pela formagdo de uma futura
geracdo de ouvintes de musica [...]. Ndo era importante, para Villa-
Lobos, que as criancas aprendessem, num primeiro momento, leitura
musical ou qualquer tipo de sistematizacdo que levasse ao
conhecimento de rudimentos tedrico-musicais, pois o fundamental era
0 contato com a musica. Cantar era essencial e todos deveriam cantar:
alunos, professores, pais. Assim, estaria contribuindo para o contato
direto do povo brasileiro com sua prépria cultura e suas raizes, enfim,
com sua masica.

Com os mesmos obijetivos, de acordo com Paz (2000), a educacdo musical
brasileira também foi enriquecida com os métodos de Gazzi de Sa (1901-1981), Liddy
Chiaffarelli Mignone (1891-1962), Anita Guarnieri (1907-1993) e Carmen Maria Mettig
Rocha (1949). Todas essas propostas buscavam novos caminhos para o ensino da
musica, considerando outras possibilidades de se musicalizar principalmente as
criancgas, preocupando-se com as diferencas individuais e as diversas formas com que

elas se envolvem com a musica:

Concebemos a musicalizagdo como um processo educacional
orientado que, visa promover uma participacdo mais ampla na cultura
socialmente produzida, efetua o desenvolvimento dos esquemas de
percepcdo, expressdo e pensamento necessarios a apreensao da
linguagem musical, de modo que o individuo se torne capaz de
apropriar-se criticamente das varias manifestagbes musicais
disponiveis em seu ambiente”. (PENNA, 2010, p. 49).

Em relacdo ao material didatico destinado a iniciacdo ao piano, disponivel, no

Brasil, até as primeiras décadas do século XX, observamos principalmente métodos
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e estudos elaborados por pedagogos norte-americanos e europeus. Entre os livros
utilizados nas aulas de piano, destacamos “Escola preparatoria de piano op. 101", de
Ferdinand Beyer; “Novo método para piano”, de Anton Schmoll; “Estudos op. 189", de
Ludwig Kohler; e, “Primeiras Li¢gdes op. 1177, de Cornelius Gurlitt. Esses livros
apresentavam a leitura musical ao piano apenas na clave de sol, de modo que as
MAaos se posicionam a uma distancia de uma oitava (8a), nas regides meédias e agudas
do instrumento.

A proposta desses materiais ainda se mantém na compreensdo da notagéo
musical desde as primeiras licdes que, em sua maioria, sdo executadas apenas nas
teclas brancas e na tonalidade de D6 Maior, limitando a escuta, as sensacdes e 0
contato com material sonoro decorrentes de outras tonalidades e modos, além disso,
néo estimulam o desenvolvimento de habilidades criativas.

Ainda sobre a tematica, de acordo com Paz (2000), o pianista e professor
Anténio de S& Pereira (1888-1966) foi 0 primeiro expoente na implantacdo de uma
nova metodologia para o ensino musical infantil. Seu direcionamento pedagdgico e
suas ideias foram orientados pelo pedagogo e fildsofo John Dewey, e pelo psicologo
Edouard Claparéde, reafirmando a necessidade de se desenvolver um processo de
musicalizacdo que harmonizasse a teoria com a pratica instrumental, principalmente

nas fases iniciais dessa aprendizagem. Para Pereira (apud SILVA, 2016, p. 34):

O ensino antigo desconhecia a crianga. Preocupado unicamente com
0 programa, a matéria a ser ensinada tinha assim uma orientacdo
intelectualista e informativa. N&o passava pelo espirito do professor
gue sé se aprende verdadeiramente através da propria experiéncia, e
gue a funcéo primordial do mestre deve consistir em despertar a
curiosidade e o interesse e a vontade de aprender do aluno e em

canalizar e dar direcdo acertada a atividade que tinha logrado
despertar.

Sa Pereira criou e se dedicou ao curso de formacéo de docentes para atuarem
na disciplina “Iniciagdo Musical”’, dando énfase aos principios da Psicologia e da
Pedagogia, fundamentos essenciais para melhor compreensao da relagdo da crianca
com a masica, uma vez que, para ele, os métodos tradicionais de piano e a maneira
como eram empregados ndo levavam em conta fatores importantes, como o interesse

e a motivacao dos alunos.
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No Brasil, temos ainda o registro de “Aventuras no Pais do Som”, de Margaret
Steward, publicado em 1935, que se destaca pelas inovacfes para aquela época, de

acordo com Moreira (2005, p. 70):

Esse “método” ja constituiu uma grande inovagao, além da énfase no
aspecto ludico, na organizacao das licdes. A crianca € incentivada a
conhecer a melodia das licdes por meio do canto, antes que a toque
no piano. O livro ndo fixa a posicdo das maos por muito tempo,
tampouco fixa a leitura por oitavas, e apresenta elementos expressivos
nas licbes, como ligaduras de fraseado e sinais de dinamica e
articulacdo (legato/staccatto). Além disso, o livro traz exercicios a
serem tocados no inicio da aula, para preparar os dedos e cuidar da
postura (“ginastica para os dez dedinhos”). E importante destacar a
participacdo do pedagogo Sa Pereira na elaboragdo do livro,
apresentando instru¢des para o professor com relagéo a utilizacédo do
material e sugestfes de atividades complementares para as aulas,
com o objetivo de desenvolver no aluno outras habilidades além da
leitura.

Ja os métodos estrangeiros “Easiest piano course”, de John Thompson, “Piano
course lessons”, de Michael Aaron e “Piano course”, de Leila Fletcher, trouxeram
algumas inovacgfes, como a leitura concomitante das claves de sol e de fa, a posi¢cao
das maos partindo do dé central, além de licdes baseadas em melodias de temas
classicos? tradicionais e canc¢des do folclore americano com acompanhamento a fim
de serem executadas a quatro maos pelo aluno e seu professor. Nesta
sistematizacao, sdo apresentados, desde as primeiras licoes, elementos de notacao
musical como pautas, claves e figuras musicais.

Apesar desse material ter sido cuidadosamente organizado para a iniciacdo do
ensino instrumental infantil, repleto de figuras e desenhos bastante coloridos, com
uma linguagem mais acessivel e com atividades ligadas a teoria da musica, esses
métodos ndo exploraram as habilidades criativas e mantiveram a leitura musical como
o0 ponto central do processo de ensino-aprendizagem, seguindo os padroes
conservatoriais que privilegiavam a aquisicdo da técnica pianistica (ALMEIDA, 2014).

Nesse contexto, segundo Moreira (2005), outros métodos, destinados ao
ensino de piano para as criangas, comecaram a ser elaborados no Brasil, a partir da
segunda década do século XX, seguindo as propostas estrangeiras citadas

anteriormente. Em 1953, foi publicado: “Ciranda dos dez dedinhos”, de Maria

8 Por classicos, compreendemos as obras do repertério erudito, composto entre os periodos Barroco e
Romantico.
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Aparecida Vianna e Carmen Xavier; posteriormente, “VYamos, maninha”, de Ernst
Mahle, em 1955; e, “Ludus Brasiliensis”, de Ernst Widmer — composto exclusivamente
por melodias brasileiras — em 1967; “O estudo do piano: elementos fundamentais da
musica e da técnica do piano em dez cadernos”, de Heitor Alimonda; “Duas maozinhas
no teclado”, de Mario Mascarenhas, em 1970; “Meu piano é divertido”, de Alice
Botelho, em 1976; “Iniciagcao ao Piano”, de Aric6 Junior, em 1977; além de “O Castelo
Do6-ré-mi” e “O sonho dourado”, de Aparecida Delayt Bernardi Faulin, em 1978.

Nessa esteira, a insercdo de novos componentes fundantes ao processo
educacional da musica, e que priorizassem a criatividade, o uso do som como fonte
de exploracdo e a inclusdo da musica de vanguarda ao repertorio pianistico, teve
como pioneiros os pedagogos George Self, John Paytner, Brian Dennis, Boris Porena,
Murray Schafer, Keith Swanwick e Violeta Hemsy de Gainza. Segundo Longo (2016,
p. 43),

A inovacao trazida pelos métodos ativos impulsionou iniciativas no
Brasil. A preocupacéo estava em desenvolver a percepgao auditiva, a
vivéncia antes dos conceitos, a teoria ligada a pratica, a utilizacdo de
movimentos corporais no aprendizado. Embora isso ocorresse dentro
das classes de iniciacdo musical, nota-se que essa pratica ndo se
estendia ao ensino de instrumentos. Este estava alheio aos
movimentos que vinham ocorrendo no campo da educacdo musical,
seguindo os moldes tradicionais de ensino instrumental. Verifica-se
gue a grande parte dos professores de instrumento vinha repetindo o
modelo no qual eles proprios foram formados.

As novas abordagens incidiram sobre materiais elaborados a partir desse
periodo, que incluiram atividades que incitavam a intervencdo do aluno, levando-o a
criar e improvisar, além de incentiva-lo a tocar pequenas pecas em varias tonalidades,
ndo apenas na tonalidade de d6 maior. Varios métodos de iniciagdo ao piano foram
organizados, desenvolvendo a notagdo ndo convencional®, permitindo a exploracédo
de toda a extensdo do instrumento, estimulando o aluno a “tocar de ouvido”,
adicionando pecas do repertorio nacional e de diversas regides do mundo, além da

promocao de aulas em grupo.

% A leitura ndo convencional é uma leitura desenvolvida por graficos, aproximando-se da musica
contemporanea que inclui uma “pré-leitura”, utilizando-se de toda a extenséo do piano, sem especificar
alturas absolutas, empregando novos recursos sonoros como palmas, percussao na tampa do piano
Ou no préprio corpo.
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Dentre os métodos estrangeiros com essa nova abordagem, citamos: “Music
for Piano”%, de Robert Pace, em 1960; “Jatekdk”, de Gyorgy Kurtag, em 1979; “Palitos
Chinos”, de Violeta de Gainza, em 1987; “Alfred’s basic”, de mdultipla autoria
americana, em 1988; “Européische Klavierschule”, de Fritz Emonts, em 1992; “Hal
Leonard Student Piano Library — Piano Lessons”, de Philip Keveren et al., em 1996;
“Bastien Piano Basics”, de James Bastien, em 1997; e, “The music tree”, de Frances
Clark et al., em 2000 (ZORZETTI, 2010).

Concomitantemente, um namero razoavel de métodos nacionais foi elaborado
por pianistas e educadores brasileiros, seguindo as novas propostas abordadas
anteriormente neste estudo. Dentre eles, destacamos: 0 “Sons da infancia”, de Marisa
Fonterrada e Maria Lucia Pascoal, em 1979; a “Educacdo Musical através do
Teclado”, de Maria de Lourdes Junqueira Goncalves e Cacilda Borges Barosa; o
“Iniciagédo ao piano”, de Carmen Mettig Rocha, em 1985; o “Piano Brincando”, de Maria
Betania Parizzi Fonseca e Patricia Furst Santiago, em 1993; a “Iniciagao ao piano e
teclado”, de Antonio Adolfo, em 1994; o “Brinquedo de roda”, em 1981, os “Cadernos
preparatorios”, em 1988, e o “Atencao! Criancas compondo”, de Fernanda Fontoura,
em 1993; além de “Nossos dez dedinhos”, em 1994, de Elvira Drummond e Moema
Craveiro Campos (ALMEIDA, 2014).

A partir do inicio do século XXI, com caracteristicas semelhantes as citadas,
apontamos os métodos “Piano 1 e 2: arranjos e atividades”, das professoras e
pianistas Ana Consuelo Ramos e Gislene Marino, publicado em 2001; “Divertimentos
para piano”, da pianista e educadora musical Laura Longo, langado em 2003; “Feito a
mao: criacdo e performance para o pianista iniciante”, da educadora musical Cecilia
Cavalieri Franca; e, “Piano pérolas: quem brinca ja chegou!” das professoras e
pianistas Carla Reis e Liliana Botelho. A metodologia desses materiais segue 0s
fundamentos do modelo C(L)A(S)P, de Swanwick, sugerindo atividades de criacéo,
apreciacao, imitacédo e improvisagao, colaborando para envolvimento afetivo e criativo
dos alunos com os sons, favorecendo a expressividade durante a performance de

gualquer peca e em qualquer espaco, de acordo com Swanwick (2003, p. 68):

[...] cada atividade [...] oferece diferentes possibilidades para a tomada
de decisbes, que é uma faceta especifica da autonomia do aluno.
Diferentes atividades proporcionam diferentes tipos de possibilidades

10 Kurtag, Pace, Bastien, Alfred’s e Hal Leonard formam um “método” composto por uma série de livros
organizados em atividades criativas, tedricas, exercicios de técnica e de repertdrio.
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musicais. A composigdo é [...] uma necessidade educacional, ndo
uma atividade opcional para ser desenvolvida quando o tempo
permite. Ela d4 ao aluno a oportunidade para trazer suas préprias
ideias a microcultura de sala de aula [...]. Compor, tocar e apreciar:
cada atividade tem sua parte a desempenhar. Dessa forma, as
diferencas individuais dos alunos podem ser respeitadas.

Por conseguinte, o ensino instrumental vigente em muitas escolas de musica,
€ um reflexo de toda uma trajetéria que em determinada época contribuiu para a
formacdo pianistica. Contudo, a década de 1990 foi um periodo marcado por
significativas mudancas principalmente no que diz respeito ao aprendizado das
criancas. Veremos a seguir que a influéncia de outras areas do conhecimento

colaborou para um novo olhar do ensino infantil de piano.
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2 MUSICA COMO AREA DO SABER

Durante a Antiguidade Classica, a musica passou a ser considerada uma das
areas do conhecimento essenciais para a formag¢do do homem e para a construcao
das civilizagdes, assim como a religido, a filosofia, a politica e outras manifestacdes
artisticas. Segundo os pensamentos de Platdo e Aristoteles, a musica e a ginastica —
componentes fundamentais na educacao dos jovens na Grécia antiga — eram capazes
de formar a mente e a percep¢édo do homem, além de influenciar em seu caréater e no
seu estado de alma (GROUT; PALISCA, 2007).

2.1 Musica e cognicao

Desde a Antiguidade, a proposta educacional visa garantir o desenvolvimento
do homem, oferecendo as ferramentas necessarias para seu crescimento intelectual,
fisico, emocional, social e cultural. Na ldade Média, o sistema educacional foi
organizado segundo o tratado do filésofo romano Severino Boécio (480-524 d.C.),
oficializando as sete artes liberais que serviram de base para a educacao medieval,
gue, dessa maneira, foram ordenadas em duas categorias: o Trivium, referente a
gramatica, a retorica e a dialética e o Quadrivium, composto por aritmética, geometria,

astronomia e musica. Segundo Diel (2017, p. 411),

Nas escolas, o quadrivium e o trivium tinham importancias diferentes.
A divisdo entre ambos ndo era apenas formal, havia uma profunda
divisdo da natureza das disciplinas. No trivium, tinha-se por objetivo
disciplinar a mente, as leis, as quais obedeciam o pensar e o expressar
0 seu pensamento. J4 no quadrivium se ensina sobre o funcionamento
das coisas. Seu papel era tornar conhecidas as realidades externas e
suas leis, leis dos numeros, leis do espaco, leis dos outros etc. Eram
as artes reais ou fisicas.

Todavia, por ser um ato social e historicamente construido, o ensino, no
presente século, tem sido influenciado também por avancos cientificos, tecnolégicos,
econdmicos e industriais que alargaram os campos de conhecimento ligados ao
ensino, para a formacéao total do homem (RIBEIRO; PINHO, 2018).

Por essa razao, os principios adotados pelos conservatorios no final do século
XVIIl e perpetuados em todo o século XIX — em que a prioridade consistia no

desenvolvimento das habilidades técnicas, na busca pelo virtuosismo instrumental —,
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tém sido alvo de reflexdes e sofrido gradativas mudancgas sob a 6tica de um modelo
educacional que visa promover o crescimento dos processos de criatividade e
afetividade, além do desenvolvimento cognitivo procedente da vivéncia e experiéncia
direta com a musica, que sera detalhado no tépico seguinte.

Segundo Paulo Freire (2000, p. 121), aprender “[...] € a possibilidade que temos
de reinventar o mundo e ndo apenas de repeti-lo ou reproduzi-lo”, logo, aprender néo
se resume a memorizacdo ou a repeticdo de informacdes recebidas, mas se
concretiza através da experiéncia e do envolvimento ativo do individuo com o seu
semelhante, bem como do sentido que ele da para tudo que estd ao seu redor.
Ademais, quando nos voltamos a educacdo musical infantil hodierna, percebemos que
0 ensino instrumental promove o desenvolvimento intelectual, fisico, emocional,
criativo e social da crianga, em que os fundamentos necessarios para a compreensao
do desenvolvimento e dos processos de aprendizagem tém sido objetos de estudo da
cognicdo musical.

De modo semelhante, no contexto académico brasileiro, investigacdes nesta
subarea da mausica culminaram na organizacdo do Simpoésio Internacional de
Cognicao e Artes Musicais, cuja primeira edicdo ocorreu no ano de 2005, idealizado
pelos professores Mauricio Dottori e Beatriz llari. Esse evento foi responsavel pela
organizacdo da Associacao Brasileira de Cognicéo e Artes Musicais (ABCM). Apos a
publicacao do livro de John Sloboda, “The musical mind: the cognitive psychology of
music”, termos como “psicologia cognitiva da musica”, “ciéncias cognitivas da musica”
e “cognicdo musical” passaram a ser considerados equivalentes (MATEIRO; ILARI,
2010) para este campo de estudo. De acordo com Gardner (2009, p. 55):

A abordagem cognitiva baseia-se no emergente entendimento
cientifico de como a mente funciona, cortesia da psicologia,
neurociéncia, linglistica e outras disciplinas afins. Ela leva em
consideracdo nossas representacfes inatas ou iniciais, e reconhece
seu débito para com os fatores culturais e bioldégicos. Em nossos
termos, elas sdo construidas ao longo do tempo dentro da nossa
mente/cérebro e podem ser reformadas, reformuladas, reconstruidas,
transformadas, combinadas, alteradas e destruidas. Elas estdo, em
resumo, em nossas maos e dentro da nossa mente. As
representacdes mentais ndo sao imutaveis; analistas e pessoas
reflexivas podem identifica-las e expb-las e, embora alterar
representacdes ndo seja facil, mudancas podem ser efetuadas. Além
disso, ja que temos a nossa disposicéo tantas representagdes mentais
gue podem ser combinadas de tantas maneiras, as possibilidades séo,
essencialmente, ilimitadas.
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Segundo Hargreaves (In MEIRELLES et al., 2014, p. 119), “[...] o termo
cognicao musical diz respeito a percepc¢ao musical, a linguagem musical, o pensar e
memorizar a musica, a atencdo, as habilidades musicais e o aprendizado musical”.
Para ele, a cognicdo musical lida com os sistemas mentais contiguos as vivéncias
musicais, por exemplo, a improvisagdo, a composi¢céo, e a performance, os pilares
fundamentais do modelo C(L)A(S)P (SWANWICK, 1994), sobre o qual este trabalho
se fundamenta.

Nesse contexto, frisamos que, dentro da educacdo musical, ha uma linha
diviséria separando as antigas praticas das mais recentes, de acordo com Bréscia
(2003). Para a autora, os cursos tradicionais de musica focavam uma grande parte do
periodo nas praticas antigas, que constavam de treinamentos mecanicos e da
aquisicao da leitura musical dissociados da execucdo instrumental, a qual requer
diversos elementos musicais que vao além da técnica. Por outro lado, a educacgéo

musical atual surge como um reflexo da educagcdo moderna centrada no aluno.

O que se quer trazer para a reflexdo é o papel da musica como
favorecedora da expressdo e comunicagdo humanas, e de canal de
revigoramento da sensibilidade do individuo. Como linguagem
expressiva, essa peculiaridade da mudsica transcende as técnicas de
execucdo, e a faz veiculo de expressao individual e grupal. Ha
inimeras evidéncias do poder da musica sobre o0 ser humano e de sua
capacidade em atingir profundas regies da psique, ndo facilmente
acessiveis pela comunicacdo verbal. (FONTERRADA; GLASER,
2007, p. 30).

Certamente, as experiéncias musicais procedentes do desenvolvimento de
habilidades criativas tém papel importante nos processos cognitivos através do
envolvimento afetivo, ativo, coletivo, comunicativo, perceptivo e criativo, tanto para o
professor, quanto para o educando. Segundo Sekeff (2007), é na relacdo pessoal e
intrapessoal com a musica, em que ha um conjunto de capacidades perceptivas como
audicdo, visual, cinestésica, binocularidade!!, motora e espaco-temporal, que as

pessoas codificam, respondem e apreendem 0s sons musicais.

11 A binocularidade é o uso dos olhos para apreender a imagem de um objeto em posicéo estatica ou
em movimento, ocorrendo entdo o acompanhamento visual (GALLAHUE; OZMUN 2005).
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2.2 A inteligéncia musical

A teoria das Inteligéncias multiplas (IM), de Howard Gardner, retoma as
investigagdes iniciadas ainda na Grécia Antiga acerca do conhecimento, o qual
resgata a musica como area do saber, para a educacdo moderna. Essa concepgao se
apresenta como a alternativa ao conceito de inteligéncia, tida como uma capacidade
ingénita, que permite ao ser humano determinado desempenho em areas nas quais
se exige uma acdo humana, em uns mais e em outros menos. Segundo Gardner
(1994), os individuos possuem uma série de competéncias — em diferentes
proporcdes — devido ao estimulo que recebem, pois a inteligéncia pode ser orientada
e bem trabalhada. O desenvolvimento do intelecto depende de varios fatores, como
as oportunidades, as experiéncias, expectativas, as influéncias, o meio, dentre outros

Como mostra o texto a seguir:

Segundo Gardner, as inteligéncias ndo atuam isoladamente, mas em
conjunto na realizagdo de qualquer atividade. Caberia a escola
proporcionar um desenvolvimento harmonioso do amplo espectro de
inteligéncias de cada pessoa, evitando a supervaloriza¢do de uma ou
outra inteligéncia em detrimento das demais, 0 que poderia gerar um
indesejavel desequilibrio na constru¢do do conhecimento. (GRANJA,
2006, p.89).

Gardner, em seu estudo, identificou nove inteligéncias humanas inicialmente:
linguistica, logico-matematica, cinestésica, musical, espacial, interpessoal,
intrapessoal e existencialista. Doze anos apds a publicacdo da primeira edi¢cao do livro
“‘Inteligéncias multiplas” (1983), ele adicionou mais uma classe: a inteligéncia
naturalista. Para ele, a inteligéncia ndo € um ajuntamento de nove diferentes
competéncias, e sim um agrupamento de nove grupos autbnomos que se relacionam
(SABINO; ROQUE, 2006). De acordo com o autor, &€ extremamente improvavel que
duas pessoas desenvolvam as mesmas inteligéncias em um mesmo nivel de
combinacgdes, pois cada uma dessas inteligéncias se constroi a partir de determinados
agentes, como: a heranca genética do individuo e suas condi¢des de vida dentro da
cultura e época em que vivem.

A inteligéncia musical, de acordo com Gardner (2009, p. 44), baseia-se na “[...]
na percepc¢ao e na producao da musica — €, de muitas maneiras, analoga a inteligéncia

linguistica”. Entre os subtipos identificaveis estdo: a apreciacdo da melodia e da
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harmonia; a sensibilidade ao ritmo; a capacidade de reconhecer variagdes no timbre

e na tonalidade”. Para o autor,

[...] Acredito que podemos encontrar evidéncias de diversas
inteligéncias em quase todas as ocupac¢Bes. Uma musicista, por
exemplo, pode exercitar sua inteligéncia musical constantemente,
porém, para ser capaz de tocar bem em publico, ela precisa utilizar
também a inteligéncia corporal, a inteligéncia espacial, as inteligéncias
pessoais e — talvez especialmente — a inteligéncia existencial.
Também devemos observar que os individuos podem ter sucesso no
mesmo papel cultural utilizando diferentes inteligéncias. (GARDNER,
Ibidem, p. 51).

Outro estudo importante desenvolvido por Gardner — baseado na Teoria das
Inteligéncias Mdltiplas — foi publicado no livro “As artes e o desenvolvimento humano”
(1997), em que o0 autor investigou 0s processos cognitivos que envolvem o fazer
artistico e seus simbolos de forma geral. Diante dos resultados obtidos, Gardner
constatou que a atividade artistica concorre para o desenvolvimento total das pessoas
e integra varias inteligéncias.

Como consequéncia desse estudo, Gardner dividiu o desenvolvimento artistico
nos seguintes periodos: pré-simbolico, que engloba criancas de zero a um ano de
idade; simbolico, abrangendo criancas de dois aos sete anos de idade; e
desenvolvimento artistico posterior, incluindo criangas a partir de oito anos, sendo este
0 estdgio em que se encontram 0s participantes desta pesquisa. Gardner (lbid.)
relatou que as criancas, no periodo de desenvolvimento artistico posterior, sao
capazes de expressar seus sentimentos e ideias através dos simbolos com os quais
atingem um grau consideravelmente alto de familiaridade. Além disso, mostram
sensibilidade aos aspectos formais da musica, sendo capazes de perceber escalas,
harmonias, cadéncias, contornos melédicos e capacidades criativas.

Em decorréncia da relacdo de ambos os estudos — as Teorias das Inteligéncias
Multiplas e do desenvolvimento artistico — evidenciamos que as praticas musicais, ou
a inteligéncia musical, colaboram para o desenvolvimento cognitivo linguistico
(inteligéncia linguistica), bem como para o psicomotor (inteligéncias corporal e
espacial), além do socioafetivo (inteligéncias intrapessoal e interpessoal) dos
educandos. Dessa maneira, as experiéncias musicais, que possibilitam uma
participagdo ativa por meio do ouvir, do ver e do tocar, cooperam para O

desenvolvimento dos sentidos dos alunos, pois, ao se valerem dos sons, ha uma
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ampliagdo na acuidade auditiva, e, ao tocarem, as criangcas melhoram a coordenacéo
motora da mesma maneira que aumentam sua concentragao.

Ja o desenvolvimento cognitivo psicomotor € provocado pelas atividades
musicais em que h& a otimizacdo da capacidade motora das criangas e 0 controle
muscular necessarios ao ato da execugao instrumental. Gardner (1997) confirma que
o ritmo realiza uma funcéo crucial na formacdo e no equilibrio do sistema nervoso,
pois toda expressdo musical dinamica exerce importante atividade mental, que
desemboca numa descarga emocional, aliviando as tensdes. Por isso, a énfase ao
ritmo dentro das diversas praticas musicais € imprescindivel, pois permite que
desenvolvamos o senso ritmico, a coordenacdo motora e os aspectos fundamentais
para o processo de aquisicdo da leitura e da escrita, demostrando a integracdo das
inteligéncias para o desenvolvimento integral das criangas.

O desenvolvimento cognitivo socioafetivo, por sua vez, representa a construcao
progressiva da propria identidade pela crianca, além disso, estimula o fortalecimento
da autoestima, a percepcao de como ser diferente dos demais, a0 mesmo tempo em
gue promove a necessidade de se integrar a coletividade. Através do fortalecimento
da autoestima, a crianca aprende a se aceitar, a conhecer e a respeitar suas
capacidades e limitagOes, visto que, as aulas coletivas, bem como as atividades
musicais em grupo, favorecem o fortalecimento da socializacdo, motivam a
compreensao, provocam a participacao e encorajam a colaboragcao. Segundo Gardner
(1997, p. 267), a crianga

[...] passa por uma reorganizacdo parcial de seu sistema de seu
sentimento e aprofunda seu entendimento das relacdes interpessoais.
Novas experiéncias sao cultivadas pela crianca que experimenta seus
papéis e seus relacionamentos com outros individuos.

Como as habilidades técnicas ja sao enfatizadas no curso fundamental infantil
de piano, garantindo o progresso tanto do desenvolvimento cognitivo motor quanto do
linguistico, o proposito da inser¢cdo das habilidades criativas, durante as aulas de
piano, € legitimar e reconhecer a importancia do desenvolvimento socioafetivo,
intrapessoal e interpessoal, demonstrando os beneficios de uma educacdo musical
integradora prevista no 3° estagio do desenvolvimento artistico, apontado por
Gardner. Por isso, é fundamental que as atividades propostas pelo professor permitam

gue a crianga revele seus sentimentos e desperte suas emocgoes.
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Por conseguinte, e de acordo com Wolffenbuttel (2017), o aprendizado
instrumental significativo acontece no espaco da sala de aula, no momento em que o
professor promove nos alunos o despertar da musicalidade, da sensibilidade, da
criatividade, da imaginacao, do entusiasmo ao escutar musicas, da memorizacdo, da
concentracdo, do respeito ao colega, da socializagédo, da afetividade, do incentivo a
autoconsciéncia corporal e, principalmente, na integracdo das habilidades t&o

necessarias para um fazer musical autbnomo e expressivo de cada aluno.

2.3 Conceito de Habilidades Criativas

A aprendizagem criativa em musica se tornou objeto de investigacfes na area
de educacao musical, a partir de meados do século XX, e se mostra cada vez mais
progressiva nestas primeiras décadas do século XXI. Sua concepgéo transcende o
conhecimento musical, integrando principios filosoficos, psicoldgicos, pedagoégicos e
sociologicos para compreender, legitimar e realizar procedimentos criativos nas aulas
de mausica, de modo a facilitar e ampliar o processo de ensino-aprendizagem dos
alunos.

Na tentativa de propor um ensino de piano mais criativo no Brasil, um namero
expressivo de professores tem adotado materiais, propostas e estratégias
pedagogicas que se servem da composi¢cdo, de arranjos e improvisacoes, [...]
utilizando praticas formais e informais em sala de aula, podem favorecer a autonomia
e valorizar o potencial criativo dos estudantes e, consequentemente, promover uma
formacédo humana mais ampla e significativa. (BEINEKE, apud ROCHA, 2016, p. 18).

Ao buscarmos uma definicdo do conceito de habilidades criativas, capaz de
atender as nossas necessidades de investigacdo, evidenciamos que esta expressao
tem a mesma conotagdo de termos como “[...] pedagogia ou proposta, praticas,
abordagem, acgles, aprendizagem, processos e atividades que se relacionam a
criatividade em musica” (ROCHA, Ibid., p. 28).

Neste escopo, consideramos como habilidades criativas, as competéncias
concebidas através de praticas e de experiéncias musicais significativas, as quais
pretendem ampliar o processo de ensino-aprendizagem musical dos alunos nas aulas
de piano. Tais habilidades sdo adquiridas através de procedimentos, intervencoes e
atividades propostas pelo professor, colaborando com o fazer musical integral dos

educandos e dando énfase a criatividade. “(...) Para os estudiosos do tema, o



49

desenvolvimento de habilidades criativas trata-se de uma necessidade e nao de uma
opcao” (KRENTZ, 2013, p. 25).

Grafico 2 — Ciclo da aprendizagem criativa em musica

Professor Alunos

Priticas
criativas

Fonte: Adaptado de Beineke (apud ROCHA, 2016).

No grafico anterior, o termo “praticas criativas” tem o mesmo sentido da
expressao “habilidades criativas”, objeto investigativo do presente estudo. Notamos,
através do ciclo da aprendizagem criativa em musica proposto por Beineke (2001) que
o desenvolvimento das habilidades criativas ocorre no espaco de sala de aula, além
disso, essas praticas sédo propostas e mediadas pelo professor, promovendo entre 0s
alunos um fazer musical mais participativo, criativo, prazeroso e afetivo “[...] num
ambiente no qual todos aprendem juntos por meio de trocas” (BEINEKE, apud
ROCHA, 2016).

Lev S. Vigotski, um dos principais representantes da Teoria da Psicologia
Saocio-Histoérica, oferece-nos um rico entendimento acerca das habilidades criativas,
ao apresentar os conceitos de criagéo e de criatividade. O autor parte do pressuposto
de que o desenvolvimento criativo do homem é proporcionado pelas mudancas
histéricas, sociais e materiais que ocorrem mentalmente, mas também pelas relacbes
e comportamentos humanos.

Dessarte, identificamos similaridades entre a abordagem das habilidades
criativas e a atividade criadora, elucidada por Vigotski em sua obra “Imaginagéo e
criatividade na infancia” (2014), na qual o autor afirma que a atividade criadora ocorre
por meio de duas acdes, sendo a primeira chamada de reprodutiva, a qual esta
diretamente relacionada a observancia, bem como a memodria de coisas e de

situacOes passadas. A partir das experiéncias, das vivéncias e do contato com o
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material sonoro, os alunos podem imitar, reinterpretar, modificar, reproduzir e brincar
com melodias, ritmos, harmonias e musicas, ressignificando seu aprendizado.

A semelhanca da teoria de Vigotski, 0 musicologo inglés Nicholas Cook, afirma
em sua obra “Music as creative pratice” que “[...] toda musica é, de certo modo, social,
e essa dimenséo social € fundamental para a pratica criativa da masica quer seja ha
forma de compor, apresentar, produzir ou ouvir’ (COOK, 2018, p. 20, traducédo
nossa'?). Logo, para Cook, a criatividade pode ser percebida em trés momentos
diferentes: a partir do ponto de vista do compositor, do intérprete e do ouvinte. Ou
seja, a criatividade é estabelecida nas ideias do compositor, ao criar sua obra, na
capacidade do intérprete na execucdo desta obra e na percepcdo perspectiva do
ouvinte, ao estabelecer relacdes a partir da obra apreciada. Segundo Ewen et al. apud
COOK, 2018, p. 72, traducéo nossa®®):

Ser criativo envolve o tipo conhecimento que se pode adquirir em
blogs, livros didaticos, cursos de composi¢cdo, conversando com
outros compositores e se vocé tem uma base sélida desse tipo de
conhecimento técnico, quando a inspiracao falha, vocé recorre a ele e
entdo, continua a criar. Por outro lado, a imaginacdo ndo pode ser
ensinada. Ela é alimentada pelas experiéncias de vida, ou seja, a
melhor maneira de melhorar sua imaginacao é obter uma vida mais
interessante!

Por sua vez, a segunda acdo da atividade criadora, delineada por Vigotski
(2014), esta vinculada a concepcdo de algo novo, resultante da concretizacdo da
Imaginacao, e, da mesma maneira que na primeira acéo, a vivéncia e as experiéncias
dos alunos se convertem em ferramentas que eles utilizardo para criar, inventar, fazer
e produzir. Nesse contexto, as atividades direcionadas fornecem, reforcam e ampliam
0S recursos que ajudaréo os alunos a compor, a improvisar, a terem liberdade de
expressdo. Para o psicologo, as duas vertentes da atividade criadora procedem de

uma complexa faculdade mental que se manifesta distintamente nas fases da vida,

12 The principal argument of this book is that all music is in some sense social, and that this social
dimension is fundamental to the creative practice of music, whether in the form of composing,
performing, producing or listening.(COOK, 2018, 20).

13 As Ewer explains, being creative involves the kind of knowledge you can acquire from blogs,
textbooks, songwriting courses and talking to other songwriters, and if you have a firm foundation of that
kind of technical knowledge then when inspiration fails you can fall back on that and so keep going. By
contrast, imagination cannot be taught. It is fuelled by life experiences, meaning that ‘the best way to
improve your imagination is to get a more interesting life! (EWEN, 2015, apud COOK, 2018, p. 72).
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[...] o cérebro ndo é apenas um 6rgdo que se limita a conservar ou
reproduzir nossas experiéncias passadas, mas é também um 6érgéo
combinatério, criador, capaz de reelaborar e criar, a partir de
elementos das experiéncias, novos principios e abordagens
(VIGOTSKI, Ibid., p. 3).

Outro aspecto importante abordado por Vigotski diz respeito & integracdo dos
aspectos cognitivos e afetivos, contribuindo para o exercicio da atividade criadora. De
acordo com o0 autor, 0S processos imaginativos criadores possuem elementos
emocionais que alimentam a imaginagdo e reforcam a criatividade. A criatividade,
portanto, ndo é uma competéncia com a qual a crianga nasce, mas Sim, um processo
complexo, estabelecido por meio das vivéncias e das praticas pessoais e
interpessoais.

Tanto a Teoria das Inteligéncias Multiplas como a Teoria da Psicologia Sécio-
Histdrica revelam que a criatividade pode se manifestar de inimeras formas, devido
as combinagBes entre tipos de inteligéncia, de personalidade, de fatores sociais e

histéricos, possibilitando préticas infinitas. Segundo Neves-Pereira (1998, p. 12),

Na perspectiva de Vygotsky (1990), ndo podemos definir se um
individuo é criativo ou ndo apenas a partir de sua performance ou
desempenho individual. As caracteristicas que compdem o fendmeno
da criatividade s&o dadas pelas experiéncias de vida de cada sujeito
em seu cenario socio-histérico-cultural. Articulando as nog¢fes de
desenvolvimento, cultura e criatividade, podemos sintetiza-las numa
ideia que retrata a posicdo vygotskiana: o processo de
desenvolvimento da criatividade é determinado pelo contexto cultural
ao qual pertence o sujeito agente do ato criativo. Sua expressao
criativa individual reflete a influéncia do coletivo, € obra do grupo, da
dimenséo social, onde ele, como agente, apenas exteriorizou o desejo,
necessidade ou pensamento oriundo e emergente da cultura.

De acordo com Swanwick (1979), as modalidades indispensaveis para o
desenvolvimento musical dos alunos sao: Composicdo (C), Apreciacdo (A) e
Performance (P). A partir desses pilares, Swanwick propée mudancgas no processo de
ensino-aprendizagem, de modo que o ambiente da sala de aula se transforme em um
espaco propicio para o dialogo, questionamentos e descobertas, implicando na
ampliacdo do conhecimento musical e na tentativa de transcender as praticas
tradicionais ja constituidas, valorizando novas ideias e introduzindo habilidades

criativas, através das quais ha a construcao de uma trajetoria musical enriquecedora
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e integral do aluno, tendo o professor como mediador desse processo, como aponta

o gréfico:

Gréfico 3 — Educar para o aluno

Musica

Professor

Fonte: Monteiro (2009, p. 4).

7

De acordo com Swanwick (2003), a educacdo musical € uma pratica
contextualizada, alicergcada na relacao entre o professor, o aluno e a propria musica,
na qual as vivéncias e experiéncias do educando sao respeitadas, favorecendo o
discurso musical dentro de sala de aula. Além disso, pelo fato da musica ser uma
atividade social, sua funcéo vai além da reproducao cultural e da afirmacéo social,
uma vez que visa a renovagdo e a transformacdo sociocultural, bem como ao
crescimento individual tanto do educador quanto do educando. Por conseguinte, “(...)
a grande virtude da teoria musical “centrada na crianga”, enfatizando a individualidade
e criatividade de cada aluno, € que somos encorajados a olhar e ouvir mais claramente

0 que as criangas realmente fazem” (SWANWICK, 2014, p. 32).

2.4 Habilidades Criativas, segundo modelo C(L)A(S)P, de Swanwick

A relevancia de nossa investigacdo esta na compreensao que temos da
pratica musical, que se consolida por meio de experimenta¢cdes, do envolvimento
afetivo e criativo do aluno com a propria musica e estd fundamentada no modelo
C(L)A(S)P, conforme Franca e Swanwick (2002, p. 18):

O Modelo carrega uma visao filoséfica sobre a educag¢do musical,
enfatizando o que é central e 0 que é periférico (embora necessario)
para o desenvolvimento musical dos alunos. Implicita no Modelo h&
uma hierarquia de valores e objetivos, na qual a vivéncia holistica,
intuitiva e estética nas trés modalidades centrais deve ser priorizada,
subsidiada por informacdes sobre musica (L) e habilidades técnicas
(S). Desses principios filosoficos decorrem importantes implicagbes
curriculares, mas deve-se cuidar para ndo se enrijecerem 0S
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programas a ponto de esvaziar todo o frescor e espirito de descoberta,
insight e espontaneidade, quesitos primordiais dos encontros com 0s
alunos.

Dessa maneira, detalharemos as modalidades do modelo C(L)A(S)P

desenvolvidas com as criangas nas aulas de piano:

e C — Composicao

A Composicao € a modalidade pela qual toda obra musical se concebe, sendo
resultante de um processo, independentemente do grau de complexidade. E uma
atividade criadora que, além de um produto ou reproducéo, apresenta-se como uma
consequéncia do processo de aprendizagem integral, segundo o ponto de vista da
atual educacdo musical. Através dela, os alunos organizam as ideias musicais,
apropriam-se dos elementos musicais adquiridos e materializam sua compreensao.

De acordo com Franca e Swanwick (2002, p.10):

A educagdo musical deve preservar o instinto de -curiosidade,
exploracdo e fantasia com o qual as criancas vao para a aula. Nos
estagios iniciais, o objetivo deve ser brincar, explorar, descobrir
possibilidades expressivas dos sons e sua organizacdo, e nao,
dominar técnicas complexas de composi¢cdo, o que poderia resultar
em um esvaziamento do seu potencial educativo. Nas aulas, muitas
oportunidades para compor podem surgir a partir da experimentacao
gue demanda ouvir, selecionar, rejeitar e controlar o material sonoro.

A composicao, feita dentro de sala de aula, carrega tracos de espontaneidade,
tomadas de deciséo e elementos musicais de dominio do aluno. As escolhas podem
ser percebidas na selecéo da tonalidade, do contorno melddico, no registro sonoro do
instrumento (grave-médio-agudo), na forma, na duragéo das notas, no uso das células

ritmicas, nas articulagées, na dindmica, na agdgical4, dentre outras caracteristicas:

Composicao é o ato de fazer um objeto musical, reunindo materiais
sonoros de maneira expressiva. Podendo ou néo ter experimentacao
de sons semelhantes. Qualquer que seja a forma, o valor principal da
composi¢cao na educacado musical ndo € produzir mais compositores,
mas produzir insight que pode ser obtido através da mdusica de

14 Agobgica se refere a cinética musical durante a execucdo de uma obra musical. Sdo variagdes de
andamento que interferem na dindmica da musica.
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maneira particular e direta. (SWANWICK?'®, 1979, p. 43, traducdo
nossa).

Em consonancia a abordagem de Swanwick, o musicologo Nicholas Cook
destaca que o ato de compor é a manifestacao de ideais criativas e, para que 0s
estudantes cheguem ao seu desfecho, € necessario que eles desenvolvam
habilidades relacionais da musica com a cultura, com o préximo, com outras musicas,
como um caminho para favorecer diversas criatividades que alimentam a
compreensao musical de todos.

O autor ressalta ainda a importancia do desenvolvimento das praticas criativas,
investigando 0s processos criativos e imaginativos de diversos compositores tanto da
musica erudita quanto da musica popular. Para Cook (2018), a imitacao das obras de
Beethoven e Mozart servirdo de modelo para criagdes futuras e sera utilizada na busca
por novas adaptacOes e ideias inovadoras. Portanto, as habilidades criativas
imaginativas estdo diretamente ligadas a liberdade ilimitada da mente humana e estas
competéncias sdo a esséncia de toda producao e escuta musical.

Tanto a composi¢ao quanto a improvisagdo eram praticas comum de grandes
compositores e pianistas da musica ocidental, dos quais, citamos: Bach (1685-1750),
Haendel (1685-1759), Beethoven (1770-1827), Chopin (1810-1849), Liszt (1811-
1886), Debussy (1862- 1918). Eles escreviam o esboc¢o de suas obras, de modo que
0 intérprete, durante a execucdo, tivesse plena liberdade em improvisar em
determinados trechos, tornando-o um colaborador do compositor. Durante o
Classicismo, as cadéncias'® eram elaboradas para que o intérprete improvisasse,
mostrando, dessa forma, seus niveis de habilidade criativa e técnica.

A improvisagcao tomou grandes propor¢des, enquanto acdo musical criadora,
NOsS Novos géneros musicais como o Blues, o Jazz e o Choro. Devido ao fato de os
compositores serem intérpretes de suas composi¢des, a improvisacao era uma forma
de arranjar e, até mesmo, rearranjar suas proprias obras, de modo a proporcionar aos
ouvintes aspectos inesperados na mesma composicdo. No Brasil, o0 compositor Villa-

Lobos escreveu duas coletdneas para piano intituladas “Cirandinhas” e “Cirandas”,

15 Composition is the act of making a musical object by assembling sound materials in an expressive
way. There may or may not be experimentation with sounds as such. Whatever form it may take, the
prime value of composition in music education is not that we may produce more composers, but in the
insight that may be gained by relating to music in this particular and very direct manner (SWANWICK,
1979, p. 43).

18As cadéncias eram formadas por uma sucessio de notas musicais e ornamentos, formando uma
melodia executada de forma mais livre e espontanea.
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nas quais ele fez arranjos, utilizando melodias de cancdes folcloricas brasileiras.
Enquanto pratica criativa, o arranjo pode ser considerado atividade -criadora
reprodutora, segundo Vigotski (2014), pois envolve processos como (re)estruturacao,

(re)harmonizacéo e (re)-interpretacéo. Na concepcéo de Torres (2016, pp. 20 - 21):

Por lidar com esse conhecimento previamente processado e
adquirido, a improvisacdo pode acontecer em praticamente todos os
estagios do aprendizado, porém, é comumente vista com fascinio
guando elaborada sobre estruturas musicais mais complexas
(harmonias ou ritmos mais elaborados), como acontece em alguns
géneros musicais modernos, como o jazz, por exemplo.

Em outros contextos, a palavra improvisagdo é vista como uma auséncia de
organizacdo, uma acao impensada — ou feita de qualquer maneira —, mas, na musica,
o termo é adequadamente aplicado para definir um ato de extrema criatividade, bem
ordenado, evidenciando a espontaneidade e a momentaneidade contidas nesta
habilidade criativa.

A educadora musical Violeta H. de Gainza define improvisagdo como um
processo criativo no qual se manifestam as vivéncias e 0s elementos musicais
apreendidos por parte dos alunos durante o aprendizado musical. Segundo Gainza,
essa habilidade criativa acontece de duas maneiras: na primeira, a improvisagao €
realizada de forma livre, independente; na segunda, o improviso direcionado e

elaborado nutrido pela imaginacéo e entendimento do aluno. Para Gainza (2017, n.p),

E, pois, no exercicio da improvisagéo que o aluno constréi suas ideias
musicais, sem compromissos ou prévias exigéncias, expressando-se
sem a preocupacdo de errar, deixando fluir sua imaginacdo e
espontaneidade. Trata-se de uma experiéncia rica, na qual, além de
apreender e internalizar conceitos musicais exercita 0 contato inter-
humano, tornando-se mais sensivel.

Do mesmo modo, a improvisagdo amplia a percepcao harmonica, melddica e
ritmica dos alunos, estimula o desenvolvimento auditivo e ativa a mente para
identificar e estruturar as ideias musicais. Com isso, 0 professor pode expandir sua
pratica pedagogica, orientando e incentivando os alunos na criacdo de arranjos de
musicas que eles conhecem e gostam (ROCHA, 2016).

Observamos a importancia da acdo direta, sensivel e criativa do professor no

incentivo e na aplicacao desta habilidade em sala de aula, transformando esse espaco
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num ambiente de experimentagcdes. Com uma postura flexiva e um olhar atento as
necessidades de cada aluno individualmente, o educador pode garantir a ampliacao
de possibilidades para o crescimento do educando, na busca de novos materiais e
recursos pedagogicos. Tudo isso é fundamental quando se reflete sobre os interesses
e motivagdes dos alunos no aprendizado do instrumento, algo que ultrapassa as
barreiras de apenas formar concertistas. Muitos querem tocar musicas que ndo estao
inseridas no repertério erudito, definido nos programas dos cursos tradicionais de
piano; outros pensam em ser compositores; alguns pretendem ser musicos de Igrejas
ou simplesmente aprendem a tocar como um lazer, para realizacdo pessoal ou
terapia. Segundo Rocha (2016, p. 49),

Defendemos que oferecer um ensino de piano pautado na criatividade,
na autonomia, na livre expressédo, na possibilidade de dialogo, na
ressignificacdo de conhecimentos (sem desconsiderar tudo aquilo que
foi construido historicamente visando ao ensino de piano — isto é, 0s
métodos tradicionais, os alternativos e as novas abordagens) e,
principalmente, na considerac¢éo pelo conhecimento e pelo interesse
dos alunos, nos contextos musicais presentes no cotidiano, em sala
de aula, e no uso de novas tecnologias disponiveis sdo alguns dos
elementos que nos permitem refletir a respeito de um ensino de piano
contextualizado com a educagéo musical na contemporaneidade.

O ato de compor e de improvisar cumprem a funcdo precipua da Educacao
Musical, dar ao aluno a oportunidade de: explorar o universo sonoro desinibida e
inusitadamente; expressar com ingenuidade e simplicidade as suas proprias ideias
musicais; valer-se da linguagem musical com criatividade e espontaneidade;
exteriorizar a alegria e o sentimento de realizagédo de uma criagcdo autoral e exercer

plenamente sua musicalidade.

e A — Apreciacao

Essa modalidade ocorre através da percepcao sonora, a porta inicial pela qual
0 universo sonoro comeca a ser desvendado. A apreciacdo pode ser compreendida
como a escuta ativa e sensivel, através da qual as pessoas reagem ao som, gerando
uma escuta dindmica, participativa e critica. Para Swanwick (2003), a apreciacao é
uma atividade imprescindivel para o crescimento musical, “constituindo meio
essencial para o desenvolvimento de atitudes criticas e reflexivas, conduzindo a

compreensao da musica como discurso simbdlico” (SWANWICK, 2003, p.18).
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Assim como a primeira modalidade, a apreciacdo é uma habilidade de carater
subjetivo, visto que sua manifestacdo ocorre de varias maneiras em cada aluno,
alcancando niveis gradativos de envolvimento e reacfes ante uma mesma musica.
Observamos gque cada educando, igualmente expostos aos mesmos eventos sonoros,
concentram-se em diferentes aspectos da mdasica, reorganizando-os de maneira
pessoal, pois, “[...] 0 ouvir permeia toda experiéncia musical ativa, sendo um meio
essencial para o desenvolvimento musical” (FRANCA; SWANWICK, 2002, p. 12). Na
escuta ativa, ocorre a apreensao de aspectos musicais que se transformam em novas
possibilidades e enriquecem o aprendizado musical. Segundo Swanwick (1994, p. 43,

traducéo nossal’),

Ouvir é o primeiro da lista de prioridades para qualquer atividade
musical, ndo apenas ouvindo um disco ou ouvindo atentamente
atendendo a performance de um instrumentista [...] decidindo sobre
um determinado timbre por um momento em uma composicédo,
ensaiando e praticando uma peca, improvisando, afinando um
instrumento; todos eles envolvem a escuta ativa.

Esta habilidade demanda uma determinada organizag&o cognitiva vinculada a
vivéncia e a experiéncia musical de cada aluno. E na apreciacdo que diversas “[...]
‘imagens mentais, sensagdes, memorias e antecipacdes passageiras altamente
incomunicaveis” (SLOBODA, 2008, p.199) se organizam e se estabelecem num
processo cumulativo. E fundamental trabalharmos a escuta ativa com os alunos, pois
€ através dela que a musica chega até eles, transformando-se em um fenémeno
sonoro rico em elementos, estruturas e efeitos, provocando as emocdes, fornecendo
competéncias criativas e expressivas, contribuindo para que os alunos (re)novem,
(re)integrem, (re)organizem, ampliando em particular, seus acervos de conhecimentos
musicais.

Da mesma forma, Gainza (1988) afirma que a base da compreensao musical é
a audicdo. Sao as experiéncias auditivas que alimentam e estimulam a mente musical.
A autora faz uma comparacao da linguagem musical com o aprendizado de um idioma,

em que se percebe a reproducao persistente e espontanea da crianga no processo de

17 Listening is first on the list of priorities for any musical activity, not just hearing a record or attending
to someone else in performance. Playing a scale evenly, deciding on a particular timbre for a moment
in time in a composition, rehearsing and practising a piece, improvising, tuning an instrument; they all
involve listening (SWANWICK, 1994, p. 43).
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aprendizagem idiomatico. Antes de aprender a ler a masica, os alunos precisam ouvir

e se expressar por meio dela. De acordo com Fonterrada (2008, p. 143):

A sensorialidade auditiva é importante por ser a base material sobre a
gual se assenta a musica; € essa base que permite liberdade de
escuta, que libera o individuo de qualquer sistema, inclusive do tonal,
e o dispde a aceitar, sem pré-julgamentos, outros tipos de organizacao
sonora, como a da musica contemporanea ou de outras culturas.

A escuta ativa e o fendmeno sonoro foram, de igual modo, alvos de estudos
por parte do educador musical Edgar Willems (1890-1978). Em sua obra “L’oreille
musicale: la preparacion auditive de l'enfant” — O ouvido musical: a preparacdo
auditiva da crianca — foram reunidas concepcdes de 31 autores ligados a areas como:
filosofia, pedagogia, musica e ciéncias, acerca da relevancia da escuta. De acordo
com Willems, a educacédo auditiva se efetua por trés categorias: fisiologica, afetiva e
mental. A modalidade filos6fica esta ligada a forma como as pessoas Ssao
sensibilizadas e alcancadas pelas vibracbes sonoras. Por sua vez, a afetiva é
responsavel pelas reacdes indispensaveis para que ocorra o despertamento auditivo,
e 0 aspecto mental acontece na interacdo entre as experiéncias sensorio-afetivas
passadas, atomada de consciéncia e a compreenséo daquilo que se ouve (MATEIRO;
ILARI, 2012).

Verificamos que, dentro dessa habilidade, encontra-se a imitacdo. Reis;
Botelho (2019, p. 11) destacam que “[...] o ensino “por imitacdo” (em inglés, “rote
teaching”) se fundamenta no conceito de Mdusica aural e encontra ressonancia no
pensamento de educadores como Orff, Suzuki, Dalcroze, Kodaly, Koellreutter e
Swanwick”. De acordo com as autoras, a imitacdo é uma pratica que antecede o
desenvolvimento da leitura musical e se mostra apropriada para a aquisicdo das
habilidades técnicas e musicais necessarias para a compreensdo e a execucao

musical.

Segundo novos paradigmas da pedagogia do instrumento, o ensino
por imitacdo é adequado a fase inicial do aprendizado e deve utilizar
um repertorio construido a partir de padrdes musicais e topograficos
do teclado. Dito de outra maneira, um repertério adequado ao ensino
por imitacao pode ser definido como pegas dificeis de ler, mas faceis
de tocar. (REIS; BOTELHO, 2019, p. 11).
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A imitagdo € uma pratica importante para desenvolver o “tirar de ouvido” e a
memorizacao. Esta acdo criativa exige do aluno um grau elevado de concentracao
para compreender e repetir 0s exercicios musicais, mas também o incita a perceber e
imitar o gestual, uma parte da constru¢do da técnica pianistica fundamental para uma
performance expressiva.

A imitacdo pode ser uma habilidade utilizada pelo professor para solucionar
problemas de ritmo, de articulacbes, de dedilhado; facilitar a compreensdo de
determinados aspectos musicais como forma, métrica, fraseado; introduzir ou reforgar
conceitos ou fundamentos, dentre eles, o uso dos pedais, a dindamica, a agogica, o
carater; e elementos expressivos necessarios para a performance consistente. Para
Swanwick (2014, pp. 68 - 69),

Imitar ndo é meramente copiar, pois compreende ter simpatia,
empatia, identificacdo, preocupacao; envolve gque nos vejamos como
algo ou alguém diferente. E atividade pela qual aumentamos nosso
repertério de acdo e pensamento. Nenhuma arte significativa €
desprovida de referéncias pela imitacdo para as coisas fora de si
mesmas. A imitagcdo é tdo inevitavel quanto o deleite no dominio de
materiais e, certamente, ndo é hostil a imaginagéo criativa.

Ademais, a apreciagdo musical € uma habilidade pouco valorizada e, muitas
vezes, € usada como atividade alternativa, secundaria e menos importante que as
demais préticas. Contudo, as experiéncias procedentes desta habilidade ajudam na
capacidade analitica e critica, nas escolhas e na tomada de decisdo. Atividades de
apreciacdo musical abrem caminhos para as praticas de composicéo e improvisacao.

De forma intencional, a partir da escuta ativa, os alunos perceberdo as
especificidades do material sonoro, como: a apresentacgéo e as repeticoes dos motivos
e fraseados, a forma, as alturas, as ceélulas ritmicas mais usadas ou as mais
inusitadas, as dinamicas, os contrastes entre as partes da obra, dentre outros. Através
das particularidades observadas, o educando captara a intencdo do autor na criagdo
de sua obra e convertera estes conhecimentos em novas ideias musicais. Portanto,
“[...] ouvir uma grande variedade de musicas alimenta o leque de possibilidades sobre
as quais se pode agir criativamente, transformando, reconstruindo e reintegrando-as

em novas formas e dando-lhes novos significados” (FRANCA, 2013, p. 14).
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e P — Performance

Enquanto a performance preconizou e priorizou 0 virtuosismo ao longo da
historia, sob a perspectiva da educacao musical, significa viabilizar um fazer musical
pleno de acdes criativas, expressivas e autbnomas. Através da performance, o aluno
mostra 0 seu grau de consciéncia, vivéncia, preferéncias e escolhas musicais. A
acao criadora descrita por Vigotski (2014) € vista na performance como um ato ora
reprodutor, ora inovador, o que faz com que essa habilidade seja um exercicio de

(re)leitura musical, repleto de (re)significados, dessa forma:

As criancas devem ser encorajadas a [...] tocar a mais simples peca
com comprometimento e envolvimento, procurando um resultado
criativo, expressivo e estilisticamente consistente. Isso deve ser
almejado por ser essa a Unica forma pela qual a performance - em
gualquer nivel — pode-se tornar uma experiéncia esteticamente
significativa. (FRANCA; SWANWICK, 2002, p. 14).

Percebemos que a performance se torna ainda mais consistente quando o
aluno perpassa pelos processos de imitagdo e apreciacdo, pois essas praticas
possibilitam uma melhor compreensdo da ideia musical, exercitam elementos
importantes, como a memorizacdo, a concentracdo, a sensibilidade, o gestual
pianistico e a expressividade.

Constatamos que, a partir dessa modalidade, a relacé&o entre o aluno e o piano
vai além do dominio técnico, perpassando pela satisfacdo em fazer, em aprender, em
tocar, em compartilhar, reafirmando um dos propdsitos da educacdo musical atraves
do aprendizado instrumental: contribuir para o crescimento individual de cada aluno
por meio da exploracéo e da conquista progressiva do préprio instrumento, permitindo
0 contato com o universo sonoro, mantendo niveis altos de contentamento durante a
execucao para que o educando se comunique por meio da linguagem musical. Para
Gainza (1988, pp. 116 - 117),

Uma das caracteristicas essenciais do nosso ensino consiste em
considerar o instrumento precisamente como um instrumento, ou seja,
como uma ferramenta, um meio — embora muito lindo e digno — para
chegar & musica. O pedagogo contemporaneo [...] objetiva que o
processo educativo musical se realize de dentro para fora. Sua maior
responsabilidade consistira, pois, em resgatar e integrar todos o0s
aspectos musicais e individuais que foram descuidados pela educacéo

tradicional.
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Segundo Cook (2018), é na performance que a criatividade dos sujeitos
envolvidos é evidenciada, tanto de quem compde a peca, mas também de quem a
ouve e de quem a executa. Verificamos que, nessa trilogia, compositor-intérprete-
ouvinte, ha, portanto, uma relevante dimenséo social na experiéncia musical coletiva
e gue deve ser ressaltada ao tratarmos acerca da performance enquanto habilidade
criativa. Esta € uma pratica, em sua maioria, realizada em grupo, capaz de
desenvolver e enriquecer as relagdes sociais, como 0 respeito, a tolerancia e o
aprendizado mutuo.

A realizagdo da performance, seja em recitais, masterclass, musica de cAmara
ou mesmo em atividades com a participacdo de outros estudantes, € uma ocasiao
pela qual os alunos compartilham a musica com os demais colegas, criando vinculos
de amizades, conhecendo novas obras e se autoavaliando. Segundo Swanwick (2014,
p. 164),

[...] @ mUsica é uma arte social, em que tocar com 0S outros e ouvir
outros tocarem é a motivacdo, a experiéncia e o0 processo de
aprendizado. Isso é a educa¢do musical pelo encontro. A musica néao
€ dessecada em pequenos pedacos para fins de pratica ou analise,
mas apresentada e recebida como um todo num contexto social total.
Consequentemente, a experiéncia musical dos participantes possui
multiplas camadas, ricas em possibilidades e, certamente, nao
sequencialmente em ordem de dificuldades.

Através da performance, o intérprete evidencia o envolvimento emocional com
a obra e o prazer em tocar o instrumento, dessa forma, dialoga com 0s ouvintes.
Nessa acdao, ele mostra sua liberdade, sua capacidade e as escolhas tomadas para
melhor comunicacdo do texto musical. Por outro lado, o ouvinte, por meio dos
sentidos, envolve-se na performance ao perceber a intencionalidade do intérprete e
ao ouvir a interpretacéo da obra que Ihe promove diversas reagdes emocionais.

Destarte, percebemos que a escolha do repertorio € importante para que a
performance seja um momento de realizacdo e prazer, primeiramente para o
executante, o que se refletird positivamente para os demais participantes. Nesse
processo de selecao, o professor pode ampliar o leque de opc¢des, inserindo pecas de
niveis diferentes de dificuldade para que os alunos se desenvolvam tecnicamente e,
ao mesmo tempo, toguem musicas mais “[...] acessiveis e que possam controlar
confortavelmente, para que seja possivel realizd-las com expressao, toques
imaginativos e estilo (FRANCA; SWANWICK, 2002, p. 14).
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Destacamos que essa pratica contribui para eliminar ou amenizar alguns
aspectos bastante comuns que comprometem a autoconfianca e a execuc¢éo do aluno,
como o nervosismo exacerbado, impedindo o controle motor e 0s gestos expressivos,

a inseguranca, que prejudica a fluéncia da peca, e a falha de memoéria.

Por isso, é essencial encontrar um equilibrio entre o desenvolvimento
da técnica e da musicalidade dentro do repertério dos alunos.
Precisamos promover o desenvolvimento de uma compreensao
musical ampla, para permitir um desempenho consistente e criativo,
gue permita ao individuo se expressar musicalmente revelando seu
nivel 6timo de compreensao musical. Podemos encorajar os alunos a
se empenharem em uma exploragdo dindmica do potencial
expressivo, da clareza estrutural, experimentando novas
possibilidades de articulacdo simbdlica. Devemos objetivar um fazer
musical mais consistente e significativo, e ndo o dominio de detalhes
de natureza pragmaética, para que a busca da exceléncia técnica nao
ofusque a verdadeira esséncia da musicalidade. (FRANCA, 2000, p.
129).

Por fim, ressaltamos que a motivacdo € fundamental, legitimando a
performance criativa. O professor e pianista José Alberto Kaplan, em sua obra “Teoria
da aprendizagem pianistica: uma abordagem psicoldgica”, de 1987, afirma que,
através da motivacdo, o aluno encontra significado no aprendizado do piano,
empenhando-se nesse processo pela satisfacao de poder tocar o instrumento, sendo

este ato sua realizacao final. Segundo Kaplan (1987, pp. 62 — 63),

Do momento em que se constatou que o aprendizado é um processo
de atividade pessoal, reflexiva e sistematica, que depende do
envolvimento de todas as potencialidades do educando na construgéo
de objetivos, verificou-se que s6 ocorre quando satisfaz os motivos
pessoais que influenciam o individuo a desenvolver as atividades
necessarias para aprender. Para que o aluno estude com diligéncia e
aprenda, é preciso que encontre, na obra que prepara, significado e
valores que déem sentido ao esforgco que realiza e justifiquem,
psicologicamente, o dispéndio de suas energias fisicas e mentais. Os
“valores e significados” dependem da experiéncia prévia, vivéncia
cultural e a personalidade do discente, assim como também com seus
interesses e 0s objetivos que pretende atingir.

Analisaremos as demais habilidades que Swanwick (1994) denomina de
“‘modalidades periféricas do fazer musical”’, que contribuem para a concretizacao dos
pilares centrais da educacdo musical abrangente: composi¢cdo, apreciacdo e
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performance, como ja destacamos anteriormente. De acordo com Swanwick!® (1994,
p. 46),

Vérias atividades periféricas a experiéncia musical podem ser
agrupadas em dois pilares: aquisicdo de habilidades e literatura
estudos. A aquisicdo de habilidades envolve coisas como controle
técnico, tocando em conjunto, a gestdo do som [...] habilidades de
leitura e fluéncia a partir da notagcdo musical. Nos estudos da literatura,
incluimos n&o apenas o estudo contemporaneo e historico da literatura
da musica através de partituras e performances, mas também de
criticas musicais e a literatura sobre musica, historica e musicologica.
Estes entdo sdo nossos cinco parametros da experiéncia musical - trés
deles diretamente nos relacionando com a musica e mais dois tendo
apoiando e possibilitando papéis; C(L)A(S)P para abreviar.
(SWANWICK, 1994, p. 46, tradugdo nossa).

e | — Literature Studies

Segundo Swanwick (1994), “literature studies” (estudos académicos) referem-
se aos materiais que tratam de musica, materiais pedagdgicos, incluindo métodos,
estudos, acervos de partituras que alimentam o repertério, livros sobre teoria,
harmonia, contraponto, analise e estruturacdo musical. Além disso, o autor reconhece
gue as disciplinas tedricas, como Histdria da Musica, Sociologia da Musica, Estética
e Musicologia tém como objetivo a aquisicdo do conhecimento tedrico e dominio da
notacdo musical, bem como musicos e estudiosos acerca de temas e questdes
relacionados com a musica sao importantes por serem geradores de informacéo, mas
gue, segundo Franca e Swanwick (2002, p. 17), ndo devem “[...] substituir a

experiéncia musical ativa”, como observamos no texto a seguir:

[...] acreditamos que a escolha do material de ensino, bem como a
forma que esse material € utilizado sé&o aspectos preponderantes para
0 sucesso do processo de ensino, ou seja, a maneira como o contetdo
é transmitido pelo professor deve resultar na compreenséao do referido
conteudo pelo aluno. (ZORZETTI, 2010, p. 235).

18 These various activities peripheral to experience of music itself can be grouped under two headings
of skill acquisition and literature studies. Skill acquisition takes in such things as technical control,
ensemble playing, the management of sound, the development of aural perception, sight-reading
abilities and fluency with notation. Under literature studies we include not only the contemporary and
historical study of the literature of music itself through scores and performances but also musical
criticism and the literature on music, historical and musicological. These then are our five parameters of
musical experience—three of them directly relating us to music and two more having supporting and
enabling roles; C(L)A(S)P for short (SWANWICK, 1979, p. 46).
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Quanto a escolha de recursos pedagdgicos, cabe ao professor ampliar o leque
de possibilidades e de abordagens, adotando diferentes métodos e livros, buscando
integrar as habilidades criativas as habilidades técnicas. Atualmente, muitos autores
tém se dedicado a elaboragdo de um material didatico para o publico infantil. A
literatura pianistica tem sofrido modificagcbes gradativas, mas ainda carece de
materiais que, em sua totalidade, promovam a integracédo das habilidades técnicas e
habilidades criativas, pois no cenario nacional, ainda ha um ndamero reduzido de

materiais com musicas e cangdes brasileiras.

e S — Skills acquisition

A segunda modalidade periférica, “Skill acquisition” (aquisi¢ao de habilidades),
esta diretamente ligada as maneiras de facilitar o fazer musical, como estudos,
exercicios e métodos para desenvolvimento da notacdo e da linguagem, buscando
simplificar a execucdo musical. Referem-se ao dominio, a coordenacao e ao controle
dos movimentos corporais necessarios para tocar o instrumento sdo praticas que
auxiliam na capacidade de manipulacdo sonora, na leitura musical e na fluéncia da

execucao.

Mais importante, porém, € que C(L)A(S)P fornece um modelo para
Educacdo musical oferecendo uma estrutura para gerar experiéncias
musicais em potencial [...]. Enquanto professores, devemos nos
preocupar em ativar essas experiéncias com os alunos, integrando
esses cinco parametros, ou pelo menos alguns deles. (SWANWICK,
1994, p. 46, traducdo nossa'®).

Verificamos que as modalidades periféricas, para um fazer musical abrangente,
foram o foco do ensino de piano durante séculos, mas essa realidade tem sido alvo
de discussbes e investigagcles, principalmente quando se refere ao aprendizado
infantil. Mostramos que o desenvolvimento das habilidades criativas, segundo o
modelo C(L)A(S)P, busca possibilitar uma educacdo musical ativa, cujo foco seja

promover experiéncias criativas e auténticas dos alunos com a musica. O

19 More important though, C(L)A(S)P provides a model for education. It gives a framework for generating
potential musical experiences [...]. But as teachers we are also concerned to activate experiences for
pupils that cross and recross these five parameters, or at least some of them (SWANWICK, 1979, p.
46).
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desenvolvimento dessas habilidades, portanto, busca impactar, incentivar e

enrigquecer o dialogo musical dentro de sala de aula.
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3 EMEM

No presente capitulo, apresentamos 0 espaco escolar onde este estudo foi
desenvolvido, destacando a trajetoria musical e educacional da Escola de Musica do
Estado do Maranhdo — EMEM — com 0 objetivo de compreendé-la como instituicao
publica que serve a comunidade ludovicense, focando na organizacdo do Curso
Fundamental Infantil de Piano, apresentando o material didatico adotado para o
desenvolvimento das atividades e habilidades contempladas no programa, desde a
sua implementacdo, em 2007. Temos como referenciais tedricos os trabalhos de
Costa (1995), Rodrigues (2011), Ferreira (2014), Torres (2016) e Saloméao (2016).

3.1 Breve historico

A Escola de Musica do Estado do Maranhdo Prof.2 Lilah Lisboa de Aradujo,
popularmente conhecida pela sigla “EMEM?”, foi fundada por meio da Lei n® 5.267, em
13 de maio de 1974, sendo a Unica instituicAo a oferecer formacdo técnica
profissionalizante reconhecida pelo Conselho Estadual de Educacédo (CEE) em todo
o estado. Sua designacgédo foi dada em homenagem & pianista Lilah Lisboa de Araujo,
antiga proprietaria do imével, que, por muitos anos, foi o local de encontro dos muasicos
e eruditos maranhenses que cultivavam o prazer pelas artes e ali realizavam, com
frequéncia, saraus e recitais.

Nessa época, a direcdo da Escola foi exercida pela pianista Maria José Duailibe
Cassas Gomes, a qual, além de gestora, foi uma das primeiras professoras de piano
da EMEM. O corpo docente era formado por instrutores convidados de varias
localidades. Dentre eles, destacamos os violonistas Jodo Pedro Borges (MA) e
Joaquim Santos (MA); os professores de canto Bruno Wysuj (Bélgica) e Wolf Clemens
Hilbert (Alemanha); além de Jodo Solano (RJ) e Flavio Gentil Campos (CE) para o
ensino de piano. As atividades musicais, neste periodo, consistiam em: Curso de
Iniciacdo musical; Madrigal; Curso de Teoria, Solfejo e Harmonia, para os muasicos da
Banda da Policia Militar, por meio de um convénio, celebrado em 1974, entre estas
instituicdes; ainda havia os cursos de Canto; Flauta doce; Piano; e, Violao (COSTA,
1995).

Em 1978, as atividades da EMEM foram transferidas para uma nova sede,

localizada no centro da cidade, possibilitando um intercambio entre os 6rgéos
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subordinados a Secretaria de Estado da Cultura — SECMA —, da qual a Escola faz
parte, garantindo a realizacao dos recitais de encerramento do periodo letivo no mais
importante espaco teatral da cidade, o Teatro Arthur Azevedo — TAA (TORRES, 2016).
Neste periodo, sob a dire¢cdo de Regina Telles, foi incluida, na matriz curricular da
escola, a disciplina “Expressdo Corporal’”, ministrada pela propria diretora. A
organizacdo do curso de musicalizacao infantil ficou a cargo da Prof.2 Enilde Cotrim
Figueiredo. Com a saida dos primeiros professores de piano, a EMEM contratou as
pianistas: Alaide Pavdo (MA), Talita Saraiva (GO) e Hermelindo Castelo Branco
(FERREIRA, 2014).

Contudo, as conquistas mais significativas, tanto para o desenvolvimento
musical dos alunos como para o0 reconhecimento da escola como instituicdo de
referéncia no ensino, ocorreram na década de 80, com a legalizacao dos cursos da
EMEM pelo CEE, a elaboragcdo do regimento interno escolar e a organizagcao
curricular, durante a gestdo da Prof.2 Olga Mohana. Além disso, com o intuito de
formar uma orquestra, a diretora implantou os cursos de cordas friccionadas.
Buscando a execucao desse projeto, houve a contratacdo inicial dos seguintes
professores: Koite Watanabe e Maria Esther Branddo Watanabe (violino e viola),
Rubens Curralo (violoncelo), Roberto Moura (violino) e Emanuel Martinez (regéncia).

De acordo com Torres (2016), o recém-criado curso técnico foi composto pelas
seguintes disciplinas: Percep¢ao Musical, Histéria da Masica I, 1l e 1ll, Harmonia | e I,
Contraponto | e I, Musica Popular e Folclérica e Lingua Estrangeira — para o curso de
canto. Com a criagdo dos novos cursos, 0 numero de alunos aumentou
consideravelmente, provocando, mais uma vez, uma mudanca de sede. O novo
espaco contribuiu para a execucdo de projetos importantes como a formacédo da
Camerata Maranhense, com 23 integrantes, entre professores e alunos, o Madrigal
da EMEM, o Grupo de Flautas e o projeto das “Quartas Musicais” com apresentagdes
semanais, promovendo a interacdo entre discentes, docentes e musicos convidados.

Na reabertura do TAA, em 1981, a EMEM organizou a producao e a gravagao
ao vivo da obra “Missa Solene”, do compositor maranhense Antdnio Rayol, com a
participacdo de cantores e do Madrigal da escola. Dentre os solistas, destacamos a
participagdo da soprano Olga Mohana, do maestro Emanuel Martinez e do
acompanhamento para piano da redugcao orquestral, executado por Rose Mary

Fontoura, que, na época, ainda era aluna da EMEM.
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N&o obstante, com a regularizagc&o dos cursos da Escola, alterando seu status
de escola livre para escola técnica profissionalizante, houve um impedimento as
criangas, que concluiam o curso de musicalizacéo, de terem acesso aos cursos de
instrumento. Além disso, o rompimento contratual de muitos professores acarretou a
interrupcdo das aulas préticas de vérios cursos, inclusive as do curso de piano.
Segundo Costa (1995, p. 27) “houve um novo éxodo, respeitando a periodicidade de
dois anos de permanéncia que ja estava se tornando padrdo e com excec¢ao do prof.
Emanuel Martinez, todos foram embora”.

Em 1981, houve a admissao de dois novos professores de piano: Mércia Pinto
(CE) e Ronaldo Caron (SP), além destes, a Escola recebeu os seguintes professores:
Marcelo Oliveira (RJ), para o curso de violao; Fatima Pereira, para assumir as classes
de canto coral, iniciacdo musical e percepcédo musical; Edna Marques, para o curso
de canto e, no final de 1982, deu-se a nomeacéao do Prof. Antbnio Francisco de Salles
Padilha (MA), que assumiu as disciplinas de Canto Coral e Percepc¢éo Musical.

Entretanto, foi somente na gestdo de Giovanni Pelella®®, em 1983, que
aconteceu a reorganizacao do curso de musicalizacéo infantil. Para tanto, houve a
contratacao das professoras Enilde Cotrim Figueiredo, Edenir Cotrim Guard, Lisiane
Nina de Araujo Costa e Mary Jane Nunes de Oliveira. Neste periodo, a Escola ganhou
diversos instrumentos de sopro, abrindo caminho para a criacdo de novos cursos. A
abertura de novas turmas so foi possivel com a admisséo do Prof. Thomaz de Aquino
Leite, que formou as primeiras turmas de clarinete e saxofone. Juntamente com o Prof.
Thomaz, a Escola recebeu Angela Maria dos Reis Campelo, para o curso de Canto,
bem como os professores José Nilson Rufino (RN) e Daniel Nascimento, para o curso
de piano.

Segundo o depoimento de Sr. Giovanni?!, o aprendizado musical das criancas
consistia em um semestre de musicalizacdo, dois semestres de leitura musical e
solfejo e, somente no 4° semestre, iniciava-se o estudo do instrumento, paralelamente

com nocdes de harmonia, contraponto e de histéria da musica. Contudo, ndo havia

20 Giovanni Pelella (1942) é italiano, natural de Napoles. Chegou ao Maranh&o em 1964, vindo para
S&o Luis em 1974. Foi fundador do 1° Coral da Universidade Federal do Maranhdo, em 1970, e do
Festival Maranhense de Coros — FEMACO — que, ha mais de trés décadas, é realizado em Séo Luis.
Atualmente, Giovanni rege o Madrigal Santa Cecilia, formado por ex-coralistas do Coral da UFMA,
desde 2000. Em 2012, Sr. Pelella recebeu o titulo de Cidad&o Ludovicense pela Camara Municipal de
Sao Luis. Informacdes disponiveis em: https://www.djalmarodrigues.com.br/2012/06/20/camara-
municipal-concede-titulo-de-cidadao-de-sao-luis-ao-maestro-giovanni-pelella/. Acesso em: 02 de
margo de 2020.

21 Entrevista cedida pelo Sr. Giovanni Pelella & autora, gravada em 02 de marco de 2020.
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classes especificas para as criangas, por isso, tanto adultos quanto criancas dividiam
0 mesmo espaco nas aulas coletivas. Quanto as aulas, individuais, segundo o
depoimento da prof.2 Rose Mary??, ndo havia criangas matriculadas no curso de piano
nessa época. Para confirmar esses dados, examinamos as atas e os documentos da
secretaria e notamos que, de fato, ndo hé registro de matricula de crian¢as no curso
em questao.

Finalmente, em 26 de junho de 1985, apds 11 anos de funcionamento, a Escola
de Musica formou a sua primeira aluna, Rose Mary Fontoura Quinzeiro, graduanda do
curso de piano, orientada pela prof.2 Mércia Pinto. Devido a significancia desta
formatura, a solenidade de colagcédo de grau e o recital de conclusdo de curso foram
realizados no TAA. Nessa ocasido, a graduanda teve como padrinho Sr. Luiz Alves
Coelho Rocha, na época, governador do estado (SILVA, 2013). Apdés a formatura,
Rose Mary foi nomeada para o cargo efetivo de professor de piano da EMEM
(RODRIGUES, 2011).

Em 1986, com a direcdo da escola exercida pela Prof.2 Enilde Cotrim
Figueiredo, foi instituido o sistema de monitorias, para manter o funcionamento dos
cursos, selecionando os alunos em semestres mais avancados. Com o fato, o curso
de piano passou a funcionar com a contribuicdo dos seguintes alunos: Ana Neuza
Araujo Ferreira, Fernando Nascimento, Joseleno Moraes Gongalves de Moura, Maria
do Rosério de Fatima Teixeira Macédo e Quésia Duarte. Os Unicos professores de
piano contratados que permaneceram na EMEM foram José Nilson Rufino e Daniel
Nascimento.

Infelizmente, a instabilidade do corpo docente, a falta de professores para
ministrar determinadas disciplinas e a auséncia de profissionais com formacéo na area
de musica e de instrumento foram alguns dos fatores que impediram a manutencéo e
a conclusao de alguns cursos da EMEM, incluindo o curso de piano. Para Silva (2013,
pp. 146 - 147),

A EMEM, talvez por ser uma instituicado relativamente nova, parece ter
demorado a exigir uma padronizacdo nos modos de proceder dos
professores [...] Outro dano resultante da n&o obrigatoriedade de todos
os professores seguirem uma mesma linha consistia na adocéo do
repertério ensinado, o que permitia algumas atitudes ndo condizentes
com a horma em outras escolas brasileiras, por exemplo, a exclusao
do repertério de compositores como Johann Sebastian Bach, em

22 Entrevista cedida pela Prof.2 Rose Mary, em 07 de margo em 2020.
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evidente desrespeito ao programa curricular de piano da prépria
EMEM [...] Iniciei os estudos na EMEM em 1998 e apds 3 anos e meio,
nunca havia participado de recitais, pois ele ndo os considerava
importantes. Enquanto isso, outros professores da Escola realizavam
recitais com seus alunos frequentemente, deixando claro que cada
professor agia independentemente.

Sob a direcdo de Antbnio Francisco Padilha??, em 1987, foram implantados
NOvVoS cursos, voltados para instrumentos de sopro, exigindo novas admissfes de
professores para sustentar o trabalho ora iniciado. Além disso, por meio do Decreto
N° 11.066 de 22 de marco de 1989, novas bases foram estabelecidas para
contratacdo de profissionais, portanto, oficializando a nomeacéo dos docentes que ja
lecionavam na Escola. Concomitantemente, houve a contratagao da Prof.2 Leni Cotrim
Nagy, para compor o grupo de professores de piano.

Em 1992, a aluna Ana Neuza Ferreira Araujo concluiu o curso de piano, sendo
posteriormente aprovada no 1° concurso publico para professor efetivo da EMEM.
ApG6s cumprir o periodo de estagio probatorio, a docente se afastou de suas atividades
e seguiu para o Rio de Janeiro, onde se graduou no curso de Bacharel em Piano,

tornando-se a primeira professora graduada em piano da escola.

Assim sendo, pela primeira vez, o corpo docente da EMEM conseguiu
ter um nimero maior de professores estaveis no quadro. Entretanto, o
novo perfil do corpo docente passou a ser bem diferente do anterior
no que diz respeito a qualificacao dos professores [...] a EMEM passou
ater um corpo docente formado, em sua maioria, por musicos praticos,
técnicos formados pela prépria EMEM e alguns professores formados
pelo Seminério Teoldgico Batista do Norte do Brasil (PE): José Nilson
Rufino, Angela Maria Campelo e Daniel Nascimento. Apenas dois
professores possuiam formacdo superior em Mduasica oficialmente
reconhecida pelo MEC: Roberto Moura e Francisco Padilha.
(FERREIRA, 2014, p. 116).

Posteriormente, o aluno Joseleno Gongalves de Moura concluiu o curso de
piano da EMEM, passando a compor o quadro efetivo de professores da escola, em
1989. Entretanto, tanto a nomeacé&o, quanto a contratacao dos professores ja citados
nao foram suficientes para atender ao quantitativo de novos e antigos alunos, por isso,
a escola manteve a pratica de monitoria.

Segundo Ferreira (2014), a Secretaria de Cultura subsidiou alguns cursos de

aperfeicoamento e reciclagem para professores e para seus alunos em estagios mais

23 O Prof. Antonio Francisco de Sales Padilha permaneceu na dire¢cdo da EMEM entre 1987 e 1998.
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avancgados, em encontros que aconteceram em Brasilia, Londrina, Vitoria e Curitiba,
na tentativa de preencher a lacuna existente na formacdo do corpo docente,
observando que ndo havia curso na area de musica nas universidades locais. Para
Glaser (2005, p. 36),

Embora existam excelentes professores que desenvolvem trabalhos
consistentes sem conhecimento especifico, apoiados principalmente
em suas experiéncias e suas caracteristicas pessoais, acredita-se ser
importante considerar a hipdtese de o musico ter uma formacéo capaz
de beneficiar, também, sua atuagéo pedagogica.

De acordo com Torres (2014), no ano de 1996, a direcao instituiu os cursos de
musica popular: guitarra elétrica, violao popular, bateria, percussdo e contrabaixo
elétrico. A procura por esses instrumentos causou um novo crescimento no namero
de alunos, provocando mais uma mudanca de sede.

Através da mediagdo da Secretaria de Cultura, a Sra. Nerine Lob&o, o Solar
Santa Terezinha, antiga residéncia da Prof.2 Lilah Lisboa, foi comprado e reformado,
tornando-se a sede definitiva da EMEM. Os espacos transformados em sala de aula
receberam tratamento acustico e climatizacdo. Além disso, foram construidos um
auditoério, com os mesmos dispositivos e capacidade para 180 pessoas, e uma
biblioteca.

Em 2001, durante a gestdo de Roberto Brand&o?*, aconteceu o segundo
concurso publico para professor de nivel médio e de Atividades Artisticas e Culturais
de nivel superior, tendo como requisito a formacao especifica na area de musica.
Foram aprovados 5 candidatos para o curso de piano, sendo 3 para nivel médio e 2

para nivel superior, como apresentado no quadro abaixo:

Quadro 1 — Professores aprovados no 2° Concurso Publico em 2001
Aprovados no Concurso Publico de 2001 professor de masica/piano

Nivel médio Nivel superior
Andréa Lucia dos Santos Ferreira Rodrigues Ana Neuza Araujo Ferreira
Helen Regina Benevenuto Soares da Silva Joezer de Souza Mendonga*

Leni Cotrim Nagy*

*Nao fazem mais parte do corpo docente da EMEM.
Fonte: Dados da autora.

24 Roberto Brand&o de Souza foi aluno do curso de Canto da EMEM, na década de 80, sendo orientado
pelos professores Simao Pedro Amaral, Angela Campelo e Samuel Velasquéz. Tornou-se vocalista da
Companhia Barrica do Maranh&o, desde a sua criagdo em 1985.
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Com a nomeacdao dos novos professores, em 2002, o nucleo do curso de piano
se organizou, propondo mudancas importantes para o funcionamento do curso:
e adocdao obrigatéria do Programa de Curso;
e nivelamento dos alunos;
e participacao de todos os alunos nos recitais coletivos;
e realizagcao de bancas de prova.

Apesar dessas medidas, a EMEM, até o presente momento, nao havia ainda
estruturado um curso de instrumento especificamente para o publico infantil. Em
alguns cursos, inclusive o de piano, o programa adotado para os adultos era ajustado
para o aprendizado das criangas. Segundo Glaser (2005, pp. 103 - 104),

A diferenca entre programa e contetdo programatico aparece nos
cursos que buscam se aproximar dos alunos. Programa, como €
concebido nos cursos tradicionais de Musica, consta de uma lista
guantitativa de obras, a qual o aluno deve cumprir durante um tempo
estabelecido (semestral ou anual) e cujo aprendizado determina sua
aprovacao para a proxima etapa. O conteudo programatico pode ser
considerado um guia de referéncia de objetivos pedagdgicos a serem
alcancados, que varia de acordo com as instituicfes e 0s pressupostos
pedagdgicos por elas adotados.

Em 2003, Tania Rego assumiu a direcdo da EMEM, realizando uma gestao
democratica, objetivando atender as necessidades de todos os nucleos da escola.
Para tanto, viabilizou diversos eventos pedagdgico-musicais, na busca por suprir a
lacuna, ainda existente no estado, de cursos voltados para o ensino da musica. Outra
grande conquista desta gestéo foi a aquisicdo do prédio anexo a escola, ampliando o
espaco fisico para melhor funcionamento das atividades da EMEM (FERREIRA,
2014).

Quadro 2 — Atividades pedagégicas e musicais realizadas entre 2004 e 2006

ANO ATIVIDADES CONVIDADOS
| Semana do violao Prof. Orlando Fraga (PR)
Il Encontro de Cordas Professores do Conservatorio Carlos Gomes
(PA)
Il Encontro de Metais Professores da UFPB
2004 Curso de Violino Prof. Mabio Duarte (UFRGS/EUA)
Curso de Violoncelo Prof. Joel Costa (PA)
Workshop de Saxofone Savio Araujo (Portugal)
Oficinas de violino, violoncelo, | Professores da Orquestra Sinfénica Brasileira
flauta transversa e trompete (RJ)
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Workshop sobre Ernesto | Euddxia de Barros (SP)

Nazareth

| Semana de Piano Prof. José Henrique Martins (UFPB) e Prof.
Vivian Siedlecki (EMBAP)

Il Semana do Violao Prof. Orlando Fraga (PR)

2005 IIl Encontro de Cordas Professores do Conservatério Carlos Gomes

(PA)

8° Encontro Nordestino de

Metais
Violino: Prof. Bernard Zinck (EUA); Prof. Andrei
Matos (Belém); Prof. Feres lzidim (PB); Prof.
Mabio Duarte (MA/UFU); Prof* Ana Paula Sousa
(RN); Prof? Jofrandiana Parafita (RN);

2006 IV Encontro de Cordas Viola: Prof. Miguel Smolinski (RN); Prof.

Francisco Pestana (MA/RJ); Prof. Roberto
Moura (GO);
Cello: Joel Costa (MA/PA) e Antonio Del Claro
(SP/EUA);
Contrabaixo: Jorge Silva (Londrina/PR);].

Il Semana do Violdo Prof. Mério Ulloa (Costa Rica/BA) e Guinga
(RJI)?.

Cena Lirica em Mozart Prof. Ciro de Castro (MA), Prof? Ana Neuza

Radjo Ferreira (MA) e Prof* Andréa Lucia
Rodrigues (MG).
Fonte: Dados da autora.

Em 2005, a Universidade Estadual do Maranhdo (UEMA) instituiu o Curso de
Licenciatura em Musica, 0 primeiro curso superior nessa area, no Maranhao. Para o
funcionamento do curso, foi formalizada uma parceria entre UEMA e EMEM, em que
os professores da escola com formacao superior ministravam as disciplinas do Curso
ora organizado, o qual funcionava nas dependéncias da EMEM, no horéario noturno.
Este curso — ha tempos ambicionado — teve sua primeira turma formada por muitos
professores e alunos da EMEM. Em 2007, a Universidade Federal do Maranh&o
(UFMA) organizou o Curso de Licenciatura em Mdasica e, da mesma forma, sua
primeira turma foi composta por docentes e discentes da EMEM.

Durante os anos de 2007 e 2008, a direcdo da escola de musica foi assumida
pelo Prof. Marcelo Moreira. No decorrer de sua gestéo, este deu um passo importante
em dire¢do a reforma curricular dos cursos da EMEM, inalterados desde os anos 80

e, por conseguinte, desatualizados. Esta gestdo deu continuidade aos eventos

25 Carlos Althier de Sousa Lemos Escobar € compositor e violonista mais conhecido pelo cognome
Guinga.
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pedagogicos, incentivando o desenvolvimento técnico e musical dos docentes e

discentes da Escola.

Quadro 3 — Atividades pedagdgicas e musicais realizadas em 2007 e 2008

ANO ATIVIDADES CONVIDADOS
Prof. Mario Ulloa (Costa Rica/BA) e Prof.2 Cristina Tourinho
IV Semana do Violao (BA).
Violinos — Prof. Rucker Bezerra (UFRN); Profs. Yerko
Tabilo, Marina Tavares e Julio Freitas todos de Jo&o
Pessoa;
Andrey Matos (PA);
2007 V Encontro de Cordas | Violas — Prof. Samuel Spinosa (Jodo Pessoa); Prof. Miguel
Smolinski (RN);
Cellos — Joel Costa (PA) e Antonio Del Claro (SP/EUA);
Contrabaixo — Jorge Silva (Londrina/PR).
I Semasﬁig(()a (CEI Prof.2 Marilia Alvares (UFG) e Prof.2 Marta Martins* (UFG).
1° Cover Baixo Prof. Celso Pixinga (SP) e Nilton Wood (SP).
Il Semana de Piano Prof. José Henrique Martins (.UFPB),' Prof. Paulo José
2008 Campos de Melo (PA) e Prof. Dib Fanciss (DF).

V Semana do Violao

Prof.2 Cristina Tourinho (BA) e Prof.2 Maria Haro (Uruguai).

Il Semana de Canto
Lirico

Prof.2 Bartira Bilego* (UFG), Prof. Angelo Dias (UFG).

V| Encontro de Cordas

Violinos — Prof. Rucker Bezerra (UFRN), Profs. Yerko
Tabilo, Marina Marinho, e José Mauro Correia, estes de
Joé&o Pessoa;

Violas — Profs. Samuel Spinosa e Paulo Eduardo Franca
ambos de Jodo Pessoa;

Cellos — Prof. Joel Costa (PA) e Antonio Del Claro
(SP/EUA).

Contrabaixo — Prof. Jorge Silva (Londrina/PR).

*Prof.2 Bartira foi desligada da UFG apds a aposentadoria.

Fonte: Dados da autora

Entre 2009 e 2015, o Prof. Raimundo Luiz Ribeiro, professor de bandolim e de

Teoria Musical da EMEM, assumiu a direcdo da Escola, deixando um legado

pedagogico relevante para comunidade académica da instituicdo, apesar dos

contratempos, como situacdes problematicas com a estrutura fisica do casaréo e a

interrupcdo do semestre letivo devido a interdigdo do prédio pela Defesa Civil, no final

de 2011 e durante todo o ano de 2012. Segundo Ferreira (2014), nesta gestao,

desenvolveu-se o projeto “Musica & Memdaria”, através do qual, em parceria com o

Museu Histérico do Maranhdo (MHMA), reativou-se o projeto de atendimento as

Escolas de Musica dos Municipios Maranhenses, realizando masterclass, cursos,
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oficinas e recitais pelo interior do estado (Quadro 4). Dentre as a¢des dessa gestéo,

apontamos ainda a conclusdo da Reforma Curricular e a elaboracdo do Projeto

Politico Pedagogico da instituicao.

Quadro 4 — Atividades pedagégicas e musicais realizadas entre 2009 a 2014

ANO

ATIVIDADES

CONVIDADOS

2009

Il Semana de Piano

Prof. Christoph Kirstner (Alemanha/UEMA), Zezé
Cassas (MA) e Prof. Daniel Lemos (UFMA).

Festival Internacional de
Contrabaixo “FIC’Z"**

Celso Pixinga (SP), Prof. Mauro Sérgio (MA) e
Didrgenes Torres (MA).

Il Semana de Canto Lirico

Prof.2 Marilia Alvares (UFG), Angelo Dias (UFG) e
Lenine Santos (SP).

VIl Encontro de Cordas

“Comemoracgao dos 10 anos
da Orquestra da Orquestra de
Cémara”

Violino: Prof. Rucker Bezerra (RN); Yerko Tabilo
(Jodo Pessoa); Pedro Oliveira* (Fortaleza); Marina
Marinho (Jodo Pessoa); Julio Freitas (Jodo Pessoa) e
Ana Carolina Petrus* (Jodo Pessoa);

Viola: Samuel Spinosa (Jodo Pessoa); Paulo Franca
(Jodo Pessoa); Robério da Silva (Jodo Pessoa);
Cello: Andreyna Guerra (Jodo Pessoa) e Antonio Del
Claro (SP/EUA);

Contrabaixo: Jorge Silva (Londrina/PR).

2011

| Oficina Internacional de

Opera

Maestro Marco Pucci Catena (Italia) e o Tenor Maécio
Gomes (MA/Itélia).
Correpetidora: Prof.2 Andréa Lucia Rodrigues.

2012

| Semana de Madasica de
Camara

Piano: Rosiane Lemos Vianna (MG) e Paulo José
Campos Melo (PA);
Cordas: Kayami Satomi
Mabio Rocha Duarte;
Canto: Marilia Vargas, Adriano Pinheiro (Goiania-
GO);

Sopro: Claudio Abrantes (AM), Wagner Barbosa e
Anor Luciano (Sao Joéo da Boa Vista-SP).

Farias (Campinas-SP),

2013

I Semana de Mdusica de
Camara

Educagdo Musical e Musicaliza¢do Infantil: com a
Professora Samara Staub (UFAM);

Guitarra: Prof. Sandro Haink (SP);

Percussédo e Bateria: Prof. Ricardo Aquino (PA) e
Wanderson dos Santos Silva (MA);

Flauta transversal: Prof. Toninho Carrasqueira (SP)
Violéo: Mauricio Carrilho (RJ) e Alisson Alipio (PR);
Clarinete e Saxofone: Prof. Pedro Paes (RJ);

Analise Musical: Prof. Orlando Fraga (PR);
Cavaquinho: Prof. Jayme Vignoli (RJ);

Bandolim: Prof. Pedro Amorim (RJ);

Masterclass de Piano

Eudodxia de Barros (SP).

2014

Il Semana de mdusica de
Camara

Curso re-estruturacao de técnica pianistica: Prof. José
Henrique Martins (UFPB);

Violino: Maria Grigorova (UFAM) e Mabio Rocha
Duarte (UFU);

Viola: Marcio Heraldo Matos da Costa (PA);
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Violoncelo: André Micheletti (SP);
Contrabaixo: Waldir Bertipaglia (RJ);
Canto: Angela Barra (UFG);

Flauta: Lucas Robatto (UFBA);

Oboé: Javier Balbinder (Argentina/ OSPA);
Fagote: Aloysio Fagerlande (UFRJ);
Trompa: Antonio Augusto (UFRJ);
Percusséo: Ricardo Aquino (UFPA).

* Foram alunos e ex-participantes da Orquestra de Camara da EMEM que, ao concluirem o curso da
EMEM, continuaram seus estudos em outros estados.
Fonte: Dados da autora

Com a estabilidade do quadro de professores, a continuidade dos cursos e a
reforma curricular, muitos alunos puderam concluir seus estudos nos cursos da

EMEM, inclusive no curso de piano, conforme destacamos no quadro a seguir:

Quadro 5 — Concluintes do Curso Técnico de Piano da EMEM
Ano de conclusao

do Curso de Piano Formandos Local e Data
1985 Rose Mary Fontoura TAA
1992 Ana Neuza Araujo Ferreira Teatro Paria Grande
1993 Joseleno Moraes Goncalves de | Teatro Paria Grande
Moura
2008 Luisiane Cristina Sa de Almeida | Teatro Jodo do Vale

Adriana Soraya Carvalho Santos | Auditério José Martins - EMEM

Lara Nina Padilha Teatro Jo&o do Vale
2009 Maria do Rosério Macédo Solar dos Recantos

Paula Figueiredo Auditério José Martins - EMEM
2011 Heitor Marques Marangoni Auditério José Martins - EMEM

Joel Tavares Auditério José Martins - EMEM
2015 Calebe Vidal Nunes Alves Auditério José Martins - EMEM

Fonte: Dados da autora.

Nos anos de 2015 a 2018, na gestdo do Prof. Manoel da Concei¢cdo Santos
Mota, a escola conseguiu realizar as reformas necessarias e emergenciais para o seu
total funcionamento. O “mirante” foi reativado, ap0s a construcdo da escada de acesso
as salas, as quais permaneceram inativas por oito anos. Além da construcdo da
escada, a SECMA reformou o prédio anexo, recuperando 15 salas de aula e a sala de

ensaio. Em 2018, o Projeto Politico Pedagogico da EMEM foi aprovado pelo CEE.
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3.2 Curso Fundamental Infantil de Piano

De acordo com as atas e os documentos pesquisados na secretaria da escola,
nao foi possivel encontrarmos registros referentes a organizacdo dos cursos infantis.
Segundo depoimentos de ex-diretores e professores, as turmas tedricas eram
formadas por criancas e adultos, e a iniciativa de estruturar turmas infantis somente
ocorreu na gestdo do Prof. Padilha. Em seu depoimento, a Prof.2 Leni Cotrim Nagy?®

relata que:

Quando eu entrei na escola fui contratada na direcdo do Prof. Padilha
e foi no prédio da rua da Savedra. L4, eu nado tive nenhuma crianga
como aluna. Os alunos ja estavam na fase da adolescéncia. Foi no
prédio atual que comecou o curso de crianca. Trabalhei por 12 anos e
depois fiz 0 concurso quando passei pouco tempo. (Prof2. Leni Cotrim
Nagy — 07 de marco de 2020).

Apesar de ndo ser possivel determinar a data exata da criacédo do curso infantil
de piano, é inegavel a presenca das criancas no referido curso. Para atendé-las
apropriadamente, os professores de piano, com o apoio da diretora Prof.2 Tania Régo,
promoveram o “1° Seminario Pedagdgico de Piano”, evento realizado durante a “12
Semana do Piano”, contando com a supervisdo do Prof. Dr. José Henrique Martins
(coordenador do Curso de Piano da UFPB), que orientou os debates direcionados a
reestruturagcao do curso adulto, e da Prof.2 Dra. Vivian Siedlecki (professora de piano
da EMBAP), que forneceu as diretrizes e o suporte musical e pedagdgico necessarios

para a organizacao do programa do curso infantil.

3.2.1 Programa do Curso

A elaboracdo de um programa de instrumento ndo € uma tarefa simples,
principalmente quando tratamos da implantacéo de reformas curriculares que alteram
e expbem os procedimentos educacionais da escola (Kaplan, 1987). Nao existe um
programa ideal, que atendera eficazmente a todos o0s quesitos do ponto de vista do
aprendizado do instrumento. Entretanto, apesar das deficiéncias e das possiveis

lacunas encontradas, o programa é necessario para nortear os planos de ensino dos

26 Entrevista cedida pela Prof.2 Leni Nagy, em 07 de marcgo de 2020.
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professores que ministram as aulas de piano, além de unificar o formato da avaliacdo
e limitar o tempo de permanéncia do aluno no curso.

Quanto ao conteudo programatico observamos caracteristicas do ensino
tradicional de piano e se caracteriza pelo aprendizado do repertério da musica erudita
escrita para este instrumento, seguindo o modelo de curso de piano-erudito europeu,
difundido no final do século XIX. Determinadas a¢des sdo inerentes a esse processo
de aprendizagem:

v' Uso de um programa de estudo delimitado e que deve ser cumprido em um
determinado tempo, contendo métodos e pecas classificados imprescindiveis
para o aprendizado;

v' Agrupamento de métodos e pecas por graus de dificuldade aplicados
simultaneamente;

v Prioriza-se a execuc¢ao solo;

v' Privilegia-se a memorizacdo e a execucdo de pecas que demonstrem a
aquisicao de habilidade motora.

De acordo com Glaser (2005, p. 39):

[...] nesta abordagem, o importante é garantir o conhecimento a ser
ensinado, independentemente das reacdes do aluno. Parte-se do
pressuposto de que a educagdo contribui para um processo de
ajustamento social e, neste aspecto, torna-se importante que o aluno
seja capaz de realizar as tarefas dentro do tempo que lhe foi destinado
para isso. Cabe ao professor conduzir o aluno, apresentar-lhe os
modelos importantes para sua educacao e ser responsavel por todas
as decisOes; e cabe ao aluno unicamente executar as prescricoes
recebidas no espaco de tempo determinado. Apds o estudo de um
determinado contetdo, espera-se que o aluno seja capaz de
reproduzi-lo, cabendo ao professor avaliar o teor desta reproducao.

No que diz respeito ao ensino tradicional de piano, percebemos que ora o
ensino é centrado no professor, ora no programa. No primeiro segmento, o professor
€ a autoridade maxima em sala de aula, visto como o Unico capaz nao s6 de
compreender e dominar a técnica pianistica, como também de executar as obras
musicais, além de ter a ultima palavra quanto a interpretacdo e a execuc¢ao musical

mais adequada, como exemplificado no Grafico abaixo:
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Grafico 4 — Ensino Tradicional de Piano centrado no professor

Escola Programa

Professo

Fonte: Monteiro (2009, p. 5).

Dessa forma, o aluno é considerado desabilitado e dependente exclusivamente
das orientacGes do professor para tocar o instrumento. Ademais, em determinados
casos, o professor apenas reproduz o modelo que lhe foi ensinado, mantendo uma
pratica docente desprovida de atitudes reflexivas e que busca a melhor maneira de
unir elementos facilitadores do processo de ensino-aprendizagem do aluno.

Em contrapartida, o ensino tradicional de piano, centrado no programa,
privilegia os contetdos programaticos. O aluno deve, portanto, cumprir com éxito todo
0 programa, sob a responsabilidade do professor, como esta ilustrado no Gréfico 5.
De acordo com Glaser (2007, p. 36), cabe ao professor “...] cuidar do cumprimento
da programacao [...] guiar, conduzir e decidir o que é melhor para o aluno, escolher

0s estudos e pecas que ele deve efetivamente aprender”.

Gréfico 5 — Ensino Tradicional de Piano centrado no programa

Escola Professor

Fonte: Monteiro (2009, p. 3).

Desta maneira, a elaboracdo do programa é feita a partir do material didatico
previamente determinado, composto por livros e apostilas, cujas atividades seguem
uma ordem progressiva de dificuldade e que serdo aprendidas pelo aluno, seguindo a
orientacdo do professor. Este programa € entregue aos docentes e seguido
obrigatoriamente por todos os alunos matriculados no curso. Neste segmento de

ensino, o professor tem autonomia para modificar seu planejamento pessoal, a fim de
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promover o aprendizado de seus alunos, na utilizacdo de um material complementar
e na escolha de repertoério adicional.

Com isso, 0 programa é minuciosamente estruturado em etapas ordenadas
subsequentemente. Dessa maneira, 0s conteudos a serem aprendidos respeitam uma
determinada ordem pré-estabelecida, de complexidade progressiva e crescente,
levando em consideracdo a técnica e a leitura musical, respeitando os critérios

idealizados por parte da equipe que o planejou. Segundo Mizukami (1986, p. 31),

A énfase da proposta de aprendizagem desta abordagem se encontra
na organizacdo (estruturacdo) dos elementos para as experiéncias
curriculares. Sera esta estruturagdo que ira dirigir os alunos pelos
caminhos adequados que deverdo ser percorridos para que eles
cheguem ao comportamento final desejado, ou seja, atinjam o objetivo
final. A aprendizagem sera garantida pela sua programacao. Segundo
tal abordagem, o professor ter4 a responsabilidade de planejar e
desenvolver o sistema de ensino-aprendizagem, de forma tal que o
desempenho do aluno seja maximizado, considerando igualmente
fatores tais como economia de tempo, esforgos e custo.

Observamos que o programa Curso Fundamental Infantil de Piano (Anexo A)
foi organizado seguindo o ensino tradicional de piano, conforme elucidamos acima,
apresentando caracteristicas dos segmentos nos quais este ensino se consolidou,
desde o século XIX, aos moldes dos conservatorios europeus, em que o aluno assume
uma postura passiva de receptor e reprodutor de instru¢cdes. Segundo Fonterrada e
Glaser (2006, pp. 92 - 93),

E preciso esclarecer que as abordagens de ensino tradicional e
behaviorista ttm sido questionadas ha anos na area educacional, por
nao considerarem o fator emocional no processo de aprendizagem,
enfatizarem o resultado (produto) e ndo o processo, e pelo fato de as
decisbes serem tomadas para o aluno e nao por ele (ou em conjunto,
aluno e professor), além de a motivacdo ser considerada como fator
externo ao aluno, ndo se aproveitando as suas experiéncias fora da
sala de aula. Embora em certos contextos apresentem resultados
positivos, sua utilizacdo sem reflexdo critica tem sido constante objeto
de discussoes.

No tocante, a intencéo de apresentar o programa do Curso Fundamental Infantil
de Piano ndo é de emitir juizo de valor quanto a sua proposta e finalidade, mas
compreender os mecanismos que relacionam o pensar e o fazer na préatica do ensino

do piano.
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3.2.2 Habilidades desenvolvidas

O programa do Curso Fundamental de Piano da EMEM foi organizado
fundamentalmente em duas partes: Técnica e Leitura Musical, desde o 1° periodo,
como podemos observar no Anexo 1. Entendemos por técnica: 0s aspectos
relacionados aos meios necessarios para a execugao pianistica, “[...] a melhor
maneira de coordenar os variados movimentos necessarios para interpretar uma obra
musical” (KAPLAN, 1987, p. 17). Portanto, a técnica abrange:

v'a postura corporal em relagdo ao instrumento (das maos, ombros, dedos e

pernas);

v' 0s movimentos dos bracos e das maos durante uma execucao;

v’ as articulac@es legato, staccato, non legato;

v' 0 deslocamento horizontal nos movimentos paralelo e contrario;

v amudanca de posicdo, maos alternadas, maos espelhadas, maos juntas;

v/ apassagem do polegar;

v' o dedilhado na execucédo das escalas, dos acordes e dos arpejos, bem como
nas suas inversoes;

v as indicacdes de dinamica e da agdgica (rit., rall., accel., a tempo, fermata);

v’ utilizacdo dos pedais sustain, sostenuto e una corda.

3.2.3 Material didatico

O material didatico de musica é um recurso pelo qual os alunos desenvolvem
habilidades técnico-musicais, de acordo com Gainza (1988, p. 105), “[...] o método
representa um conjunto de ideias, exemplos e sequéncias pedagdgicas segundo o
enfoque particular de um determinado especialista”. Isso pode explicar as diferentes
abordagens existentes nos livros, requerendo do professor conhecimento da proposta
de cada autor, para atingir determinados objetivos dentro de sala de aula.

Os métodos utilizados no referido curso para a progressao destas habilidades

sao: A dose do dia, 1° Mestre de piano, Mikrokosmos e Hanon.
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v" “A dose do dia”

E um livro composto por pequenos estudos técnicos diarios, dispostos em 5
grupos, contendo, cada um, 12 ligdes. No Curso Fundamental Infantil de Piano, s&o
usados os volumes: Mini-livro, Preparatério e Elementar. Os exercicios sao curtos e
de facil memorizacéo e as ilustracdes estdo relacionadas as competéncias que serao
desenvolvidas naquela licdo. A proposta da autora € a aquisicéo da linguagem musical
por meio da notacéo tradicional. A maioria das atividades foi escrita na tonalidade de
do6 maior, nas claves de sol e de fa e sem indicacbes de agdgica ou dinamica.

Na Figura 1, destacamos as primeiras licdes do Mini-livro, as quais seguem a
abordagem do dé central, com as maos alternadas e variagdo de articulacdes
associadas as figuras ilustrativas, com vistas a auxiliar a crianga na compreensao na

execucao.

Figura 1 — Li¢cBes “Andando” e “Pulando”

Grupo |
L. Anda{lgp

Fonte: Burnam (1987, p. 5).
v' “Mikrokosmos”

Esta colecdo didatica foi composta entre 1926 e 1937 pelo compositor Béla
Bartok, contendo 156 estudos, distribuidos em 6 volumes, dos quais, 3 foram incluidos
no programa do curso. Os exercicios se apresentam na ordem progressiva de
dificuldade, visando ao aprendizado da leitura musical e de aspectos técnicos como:
coordenacao das maos, maos alternadas, maos em espelho e mudanca de posicéo
das maos. Nessa coletdnea, ha estudos compostos em diversas tonalidades, em

escalas pentatbnicas, nos modos gregos, politonalidades com variagcdes de
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andamento, alternancia de compassos, ritmos sincopados e pecas para 2 pianos. Ao

analisar a obra de Bartok, Fucci-Amato (2010, p. 216) afirma que

Tal obra de Bartok guarda semelhancas com a producéo de Bach no
sentido de que ambas séo destinadas ao ensino da técnica pianistica
em um crescendo técnico e estrutural, sendo que, no caso do
Mikrokosmos, esse crescendo inclui a linguagem musical moderna,
com o aproveitamento total do piano e de suas possibilidades de
expressao.

Na figura 2, apresentamos as primeiras licdes do 1° volume, em que o autor ja
introduz a notac&o musical nas claves de sol e de fa, mantendo um distanciamento de
duas oitavas (2/8%) entre a mao esquerda e direita, em que os bragos se mantém ao
lado do corpo, formando um angulo de 90° com as teclas do piano, o que facilita o
relaxamento desses membros em movimento paralelo. As melodias em unissono
devem ser executadas legato, obedecendo o andamento determinado e, no final de

cada uma, esta especificado o tempo de duracao de cada atividade.

Figura 2 — “Mikrokosmos n° 1”

Six mélodies i ['unisson g_r PPl
Sechs Unisono-Melodien e -
Hat unisono dallam 7 f PEr

Fonte: Barték (1987, p. 12).

v' “O primeiro mestre de piano”

Composto por Carl Czerny, este método foi organizado por se¢des, contendo
varios exercicios, nos quais as dificuldades técnicas sao progressivamente estudadas.
Czerny escreveu diversas coletaneas, voltadas para o desenvolvimento da técnica
pianistica, mas o curso de piano adotou o0 1° mestre, por compreender que seus
estudos sdo mais apropriados para os alunos iniciantes. A licdo 1 (figura 3) é
elaborada apenas na clave de sol, mantendo as méos na regido média e aguda do

instrumento e isso se mantém até a 312 licao.
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Figura 3 —“12 licao”

Primeiras LigBes
Para o Coshecimento das Notss

PRIME LEZIONI PRIMERAS LECCIONES
Per la conoscenza dello noto. Para el conocimiento de la .
PREMIBRES LEGONS FIRST LESSONS
Pour la consairsance des notes, for the acquaintance with the notes.

MANO DESTRA « NANO DERECNA
MAIN DROITE = RIGHT WAND

===

Fonte: Czerny (1967, p. 1).

v' “O pianista virtuoso em 60 exercicios”

Popularmente conhecido como “Hanon”, em homenagem ao seu autor,
Charles-Louis, este método é um conjunto de 60 estudos de mecanismo para
aquisicao de habilidade, independéncia, forca e perfeita igualdade dos dedos. Dividido
em secdes de exercicios preparatorios, arpejos, escalas e oitavas, este livro é usado
a partir do 7° periodo do curso e, por isso, 0s alunos praticam apenas a primeira secao,

na qual todos os estudos foram escritos na tonalidade de dé maior, exemplificando na
figura abaixo:

Figura4 — Estudon® 1

The Virtuoso-Pianist.
Part 1.

Preparatory Exercises for the Acquirement of Agility, Independence,
Strength and Perfect Evenness in the Fingers.

¢, and the Gifth aad fowrts fin

wome vt wl G0, gradually incrmas.
M the head of wach exearine

C. L HANON

PPLEFSinrL LAl int
i3] e T
‘

—::-E‘-E'.";’:-” prpiaspalapaiiast

e tigeacd

Fonte: Hanon (1997, p. 5)

Ainda para o desenvolvimento musical dos alunos, o Curso Fundamental

Infantil de Piano utiliza os seguintes métodos: Piano Lessons e Piano Solos (vol. 1 e
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2), Piano pré-iniciante e nivel I, Piano course (vol. | e 1), Meu Piano é divertido (vol. 1)

e Curso para piano (vol. | e 1), os quais detalharemos a seguir.

v “Piano Lessons e Solos”

Estes métodos foram organizados por Barbara Kreader, Fred Kern, Philip
Keveren e Mona Rejino, além de outros colaboradores. Possuem pequenas licbes
com uma grande variedade de estilos. E um material colorido, ilustrado e que chama
a atencdo das criancas. As primeiras atividades apresentam notacdo nao
convencional com a posicdo das maos em cluster?’ nas teclas brancas e pretas,
organizadas de maneira que o professor pode tocar com o aluno.

Na figura 5, observamos que o desenho do teclado, no canto superior da
partitura, indica a localizacdo das notas para auxiliar o aluno. A leitura € direcionada
seguindo os movimentos ascendentes e descentes das figuras. O acompanhamento
vem escrito no final da peca para que a musica seja tocada na formacéo de piano a 4

maos.

Figura 5 — “Old MacDonald had a band”

Traditional

4
= L — e —)—
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—

Fonte: Kreader et al. (1996, p. 34).

Dentre os métodos, essa coletanea desenvolve as habilidades criativas de
criacdo, improvisacdo e apreciacdo. E acompanhada por um CD com todos os
acompanhamentos gravados em 3 andamentos: lento, médio e rapido. De acordo com
Zorzetti (2010, p. 59), esta coletanea,

27 Cluster é um acorde formado por notas consecutivas.
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[...] visa desenvolver a coordenacdo ritmica e técnica (Listen &
Respond), reforcar a compreensdo e o reconhecimento de formas
musicais e simbolos (Reading & Discover) e expandir o0 conhecimento
de conceitos recém-aprendidos através da improvisacdo e
composi¢ao (Imagine & Create). De acordo com 0s autores, tais
atividades podem ser adotadas tanto em aulas individuais como em
grupo e sao todas destinadas a “fazer musica”.

Na figura 6, destacamos a possibilidade de exploracdo sonora, na utilizacdo da
tampa do piano como um elemento inovador e criativo, promovendo outras

experiéncias dos alunos com o préprio instrumento.

Figura 6 — Licado “Knock - Knock Joke”

Fonte: Kreader et al. (1996, p. 33).

O segundo volume é formado por composicdes dos autores, cancdes folcléricas
de diversas nacionalidades — com predominancia do folclore americano — e
adaptacOes de pecas de compositores como Beethoven, Diabelli, Bizet, Berens,
dentre outros. As habilidades criativas estdo presentes em apenas 2 licoes.

A Notacdo convencional é estabelecida e a exploragdo da dinamica, da
agogica, do fraseado e das articulagbes sdo predominantes (Figura 7). Os autores
mantiveram as informacdes preliminares para execugdo na propria partitura, cujo
padrédo € encontrado nos primeiros volumes. Infelizmente, a licbes foram compostas
e transcritas apenas nas tonalidades de D6 Maior, Ré Maior, Sol Maior, F& Maior e La

menor.
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Figura 7 — Li¢des “Circle dance” e “Watercolors”
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Fonte: Kreader et al. (2003, p. 22 e 23).
v “Curso para piano” (vol. | e 1)

Estes métodos foram organizados por Michael Aaron, contendo licbes e
pequenas pecas do proprio autor, além de arranjos de cancdes folcloricas americanas
e de obras do repertério erudito. A escrita convencional é apresentada logo na primeira
licdo, seguindo a abordagem pelo dé central, utilizando as claves de sol e de fa
simultaneamente. Suas licbes sao organizadas progressivamente para que o aluno se
familiarize com os elementos da linguagem musical. O autor ainda apresenta no¢des
rudimentares de harmonia, de transposicéo e de licdes em outras tonalidades, como:
L4 M, Sib M e Lab M. Na figura 8, a composigao “The breakers” explora as varias

regides do piano, o cruzamento de maos, o uso do pedal direito, a dinamica e agdgica.

Figura 8 — “The Breakers”

The Breakers
Mave you spent & day st the sea shore? If you have, you probably experienced the
theill of the surging tide, as it roll 0 the ‘and broke into countless white
caps. Try o picture this when playiag “The Breakers.” The melody Is n the weble
VAT and ok be well ccenicd. Use he peda as indicaied
Allegretto K, o
) N e o Y
f fj—j L s Ry s |k
e . 3
8 =
S J TG ]
e
KMy s
- =)
r = = = =
f i == f
o iy R
E— = - —— S E——
—— =
Lt Ln
5 gy
4 = = q——
“ appde il s
» s =
== -
T
- A

Fonte: Aaron (1975, p. 32).
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De modo semelhante ao livro “Piano Course”, este método inicia a leitura

musical com abordagem de do central, na escrita convencional na clave de Sol e de

Fa conjuntamente. As primeiras licbes trazem, no final da pagina, o acompanhamento

para que o professor toque com o aluno. Um ponto negativo deste livro € a indicacéo

de dedilhado em todas as notas e a maioria de suas pecas remeterem a cancoes

tradicionalmente americanas. Destacamos a pec¢a “The birch canoe” (Figura 9) por ser

a primeira atividade escrita na tonalidade de dé menor. No volume 2 do Piano Course,

a autora apresenta algumas licdes na escala pentaténica.

Figura 9 —

“The Birch Canoe”
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Fonte: Fletcher (1977, p. 7).

v" “Piano pré-iniciante e nivel I”

Compostos por James S. Bastien, estes métodos sdo destinados ao publico

infantil. Todas as paginas tém gravuras e o visual colorido cativa a crianca, entretanto,

suas propostas seguem as mesmas abordagens dos métodos ja citados: leitura

convencional,

musical.

posicdo alternada das maos, apresentando rudimentos da teoria

Figura 10 —

Varchando

-
-
e ¥

v .

“Marchando”

Fonte: Bastien (1997, p. 6).



89

v “Meu piano é divertido”

Esse € o Unico método brasileiro que comp8e o material didatico do Curso
Fundamental Infantil da EMEM. Segundo a autora, este livro foi elaborado para que
“[...] além de ensinar, proporcione alegria, prazer aos estudantes em sua pratica, ndo
destruindo assim o amor natural que a maioria deles sente pela musica.” (BOTELHO,
1976, p. 2). Como os demais livros da década de 70, segue o ensino tradicional de
piano com a escrita convencional e a leitura das claves de Sol e de Fa ao mesmo
tempo na abordagem do do central.

Sendo um livro elaborado exclusivamente para o publico infantil, € bastante
ilustrado, com muitas atividades tedricas complementares e, por ser escrito na lingua
portuguesa, € de facil compreensédo. O repertorio € composto por pequenas cancdes
da propria autora (figura 11) como também de cancdes populares estrangeiras e

nacionais.

Figura 11 — “O indio triste” na tonalidade de D6 menor
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Fonte: Botelho (1976, p. 55).
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Convém mencionarmos que a autora repete os mesmos conteidos em varias
licdes. Com relacéo a este livro, observamos que:
v'Das 79 atividades, as maos permanecem na posicdo do do central até a 392 licao;
v A férmula de compasso so6 é apresentada na licdo 182 e apenas 0s compassos 2/4,
3/4 e 4/4 sao reforcados;
v Apenas a licao 58 deu-se no compasso 6/8 e a licdo 42 no compasso 6/4;
v'Somente a licdo 77 foi escrita com uma melodia e acompanhamento em acordes
de 3 sons.

v"Ha cruzamento de maos unicamente nas licdes 60, 61 e 74;
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v'As maos nao ultrapassam o intervalo de 1/8%;

v’ As licdes foram compostas nas tonalidades de D6 M, Sol M, FAM, LAm e Mim;
v A licdo 50 é a Unica peca composta na tonalidade de dé menor (figura 11).

Para Moreira (2005, p. 163),

O gosto pelo piano ainda sobrevive, razao pela qual os cursos desse
instrumento continuam a ser oferecidos. O modo como tém sido
ministrados, contudo, nem sempre se adapta as profundas
modificagdes nos modos de vida e condi¢cdes sociais atuais. Durante
a pesquisa, em alguns casos, constatou-se que a aula de piano se
limita ao desenvolvimento da habilidade de leitura, podendo
concentrar-se exclusivamente no “método” ou adotando materiais
complementares — pecas avulsas e a quatro méaos, livros com
exercicios de técnica e, até mesmo, pecas do repertério popular - com
0 mesmo propasito.

De acordo com Rodrigues (2011), a partir do periodo VI, é incluso no programa,
o livro “14 pecas faceis” (Anna Magdalena Bach), visando ao estudo da polifonia, e,
no periodo VII, o estudo dos autores romanticos e suas obras: Album para a Juventude
(Robert Schumann), 25 Estudos faceis e progressivos op. 100 (Friedrich Burgmiuiller)
e Album para a Juventude (Pyotr Tchaikovsky). O estudo da musica brasileira é feito
por meio de pegas de livre escolha, sendo exigida a execugédo de uma, pelo menos,
por semestre.

Em sintese, o Curso Fundamental Infantil de Piano € pautado no ensino
tradicional, centrado no programa, promovendo o desenvolvimento musical dos
alunos por meio da aquisicdo da notagéo tradicional e das habilidades técnicas. O
estudo incipiente das habilidades criativas é estimulado por apenas dois métodos
estrangeiros, 0s quais enfatizam a criacdo, a improvisacao e a apreciacao apenas até

0 4° periodo do curso.
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4 O ESTUDO DE CASO

O presente estudo traz, como objeto de andlise, o desenvolvimento de
habilidades criativas, como forma de ampliar as possibilidades do processo de ensino-
aprendizagem dos alunos, de modo que a aula dialogue com suas vivéncias musicais.
Ao mesmo tempo, com a integracdo das habilidades técnicas e criativas, buscamos
cumprir com as exigéncias do contetudo programatico do Curso Fundamental Infantil
de Piano da EMEM. A concepcéao desse trabalho surge a partir da compreensao que
temos de um ensino instrumental contemporaneo, abrangente e integrador, o qual
perpassa, antes de tudo, pela experiéncia sensorial e estimula 0s processos
cognitivos das criancas, de acordo com Swanwick (2014). Para a escolha do material
didatico e a selecdo das atividades, tivemos como referencial o modelo C(L)A(S)P de

Swanwick.

4.1 Metodologia aplicada ao estudo

O estudo de caso com padrdo qualitativo revelou-se como a metodologia mais
adequada para delinearmos os objetivos, descrevermos e analisarmos os resultados
da pesquisa.

A autonomia das nossas acdes em sala de aula permitiu o desenvolvimento
das habilidades criativas, considerando que “[...] a natureza peculiar de cada
modalidade do fazer musical promove diferentes niveis de engajamento cognitivo,
afetivo e psicologico” (FRANCA; SWANWICK, 2002, p. 21), durante o processo de
ensino-aprendizagem que acontece nas aulas de piano dos alunos que estéo sob a
nossa orientacao.

Optamos pela abordagem qualitativa, pois esta investigagcdo ndo poderia ser
realizada apenas com dados numéricos, e sim, a partir de uma analise pormenorizada
do objeto, de maneira a melhor interpretar o contexto e a relacéo dos sujeitos com os
acontecimentos ocorridos durante todo o processo investigativo. Segundo Goldenberg
(2004, p.53), “[...] o bom resultado da pesquisa depende da sensibilidade, intuicdo e
experiéncia do pesquisador”. Além disso, buscamos ser o mais objetivos possivel,
apesar do grau de complexidade das analises, visto que cada pessoa envolvida na
pesquisa € um ser Unico e isso impossibilita a construcdo de um conhecimento

generalizado, como vemos abaixo:
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Frente aos fatos sociais, o pesquisador ndo é capaz de ser
absolutamente objetivo. Ele tem suas preferéncias, inclinacdes,
interesses particulares, caprichos, preconceitos, interessa-se por eles
e os avalia com base num sistema de valores pessoais. E é com base
nessas pré-concepcdes que ird abordar o objeto de seu estudo. E
pouco provavel, portanto, que ele seja capaz de trata-lo com absoluta
neutralidade. Na verdade, nas ciéncias sociais, 0 pesquisador € mais
do que um observador objetivo: € um ator envolvido no fendmeno.
Essa situacdo ndo invalida a pesquisa em ciéncias sociais. Ndo ha
como conceber uma investigacdo que estabeleca uma separacéo
regida entre o sujeito e o objeto. Os resultados obtidos nas pesquisas
ndo sao indiferentes nem a forma de sua obtengdo nem a maneira
como o pesquisador vé o objeto. Por essa raz&o é que nas ciéncias
sociais a discussédo acerca da relacao sujeito-objeto € relevante. O que
justifica a existéncia de diferentes quadros de referéncia para anélise
e interpretacdo dos dados. (GIL, 2008, p. 5).

Quanto a validade do estudo de caso, de acordo com Cunha (2009, p. 73), “[...]
um caso pode ser uma pessoa, uma organizagdo, um programa de ensino, um
acontecimento particular ou um simples depésito de documentos, desde que tenha
um limite fisico ou social que |Ihe confira identidade”. Portanto, o nUmero de sujeitos
envolvidos na pesquisa é menos importante que a persisténcia do pesquisador em
observar o problema sob mdultiplas perspectivas e realizar uma analise profunda e

exaustiva do objeto, a fim de possibilitar o seu conhecimento abrangente.
4.2 Problema e Objetivos da pesquisa

Esta investigacao teve inicio a partir da constatacéo entre o desequilibrio das
competéncias estabelecidas no programa do curso infantil — em que h& o predominio
do desenvolvimento das habilidades técnicas — e a exigua presenca de habilidades
criativas. Essa verificacao foi necessaria para percebermos que a praxis docente, para
0 ensino do piano, pode ir além dos procedimentos que enfatizam, prioritariamente, a
técnica, a notacdo musical e a interpretacdo de um determinado repertério. De acordo
com Gainza (1988, p. 116), pensar em um modelo de ensino com novas concepg¢des
e procedimentos € repensar o sistema unilateral do aprendizado instrumental que se
concentrou em “[...] duas obsessdes fundamentais: como proceder para ler a musica
escrita e, depois, como proceder para poder executa-la”.

Diante disso, levantamos o0 seguinte questionamento: o processo de ensino-
aprendizagem, no Curso Fundamental Infantil de Piano da EMEM, tem contribuido

para a construcdo dos saberes dos alunos de forma significativa e contextualizada,
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integrando habilidades técnicas e criativas? Segundo Frangca e Swanwick (2002, p.
22),

Acreditamos que a partir da separagdo conceitual entre a
compreensdo musical e a técnica, podemos clarear a natureza dessa
interacdo. A técnica se refere a competéncia funcional para se realizar
em atividades especificas, como, por exemplo, fazer um crescendo na
performance. Consideramos a compreensdo musical como o
entendimento do significado dos elementos do discurso musical:
materiais sonoros, carater expressivo, forma e valor (Swanwick 1994).
Acreditamos que a compreensao seja uma dimensao conceitual ampla
gue permeia todo fazer musical. Portanto, composicao, apreciacdo e
performance séo indicadores comportamentais dessa compreenséao e
as janelas através das quais ela pode ser investigada.

Fundamentados no pensamento acima e a frente da inquietagdo pragmatica
citada anteriormente, passamos a observar o desenvolvimento de habilidades
criativas durante as aulas de piano dos alunos matriculados no Curso Fundamental
Infantii de Piano da EMEM com o objetivo de estabelecer nesse espaco, uma
educacdo musical integradora, ampliando o conjunto de possibilidades do fazer
musical que considera as experiéncias e os interesses dos alunos e tem o professor
como mediador do discurso musical que passa a delinear a dinamica do processo de
ensino-aprendizagem. “[...] Temos que estar conscientes do desenvolvimento e da
autonomia do aluno, respeitar curiosidade; desejo de ser competente; querer imitar os
outros; necessidade de interagir socialmente” (SWANWICK, 2003, p. 67).

Desta forma, entendemos que a educagao musical feita durante as aulas de
piano com esse direcionamento e de acordo com Penna (2010, p. 49) favorece a
organizagao “[...] dos esquemas de percepcao, expressao e pensamento necessarios
a da linguagem musical, de modo que o individuo se torne capaz de apropriar-se
criticamente das varias manifestacées musicais disponiveis em seu ambiente”. A vista
disso, elaboramos os seguintes objetivos especificos:

v/ Entender a integracao das habilidades técnicas e criativas na construcdo de um
ensino dindmico e artistico;

v' Contribuir para a consolidacdo do desenvolvimento musical dos alunos através das
habilidades criativas;

v Colaborar para diversificacdo e ampliagcdo do material didatico como apoio teérico

e metodologico.
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4.3 Cenério

O l6cus desta pesquisa foi a Escola de Musica do Estado do Maranhao, cujas
salas sofreram algumas reformas e adaptacdes para servirem adequadamente para
o desenvolvimento de aulas de musica, conforme anteriormente mencionado. A sala
de aula utilizada por nds foi a sala 16, mais conhecida como a sala “Enilde Figueiredo”,
em homenagem a ex-diretora e professora de piano desta instituicdo. Este recinto esta
localizado no 2° andar do prédio principal, no final do corredor a direita, apds 0 acesso
pela escada em caracol.

A sala possui revestimento acustico, ar condicionado, 1 piano vertical, modelo
Yamaha, 1 banco de piano com regulagem, 2 armarios de aco, 1 mesa de escritorio,
2 cadeiras giratorias, 1 conjunto escolar com mesa e carteira, janela de vidro e 2 portas
francesas que déo acesso as sacadas da sala. Consideramos este ambiente bem
iluminado, arejado e espacoso, comportando adequadamente tanto as aulas

individuais quanto aulas coletivas com poucos participantes.

4.4 Os sujeitos da pesquisa

Para a realizacdo desse estudo, foram convidados todos os alunos do curso
infantil e que estdo matriculados na classe da professora-pesquisadora. Apds receber
0 consentimento, assinado pelos pais e responsaveis (Apéndice B), demos inicio ao
desenvolvimento das habilidades criativas com os alunos/participantes, ao longo do
1° semestre letivo de 2019, iniciado no dia 11 de marco e finalizado em 5 de julho.

Apresentamos, pois, 0s participantes da pesquisa descritos no quadro abaixo:

Quadro 6 — Dados dos participantes da pesquisa

Nomes Idade Sexo Periodo
Adriano 13 Masculino Vil
Ellen 12 Feminino [\
Livia 10 Feminino 1
Rahyssa 13 Feminino Vil
Sarah 10 Feminino 1
Sarah Raquel 12 Feminino [\

Fonte: Dados da autora
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4.5 Instrumentos de coleta e analises de dados

Utilizamos os seguintes instrumentos para o levantamento de dados da
pesquisa:
v Diario de bordo;
Registro fotografico;
Gravacoes de audio e video;
Pre-teste;

DN NI NN

Questionario.

4.6 Coleta e analises dos dados

v' Observacéo participante

Para a selecédo, apresentacdo e analise dos dados desta pesquisa, optamos
pelo método de observacéo participante, direcionando os registros dos dados gerados
durante as aulas individuais e do recital, em que ocorreu a performance das criacoes
dos alunos/participantes. Algumas das vantagens da observacéo participante séo o
olhar e o ouvido atentos da pesquisadora com a intencdo de melhor apreender,
compreender e interpretar os eventos ocorridos no contexto, no qual se deu todo o

processo investigativo. Segundo Liudke e André (1986, pp. 25 - 26),

Para que se torne um instrumento valido e fidedigno de investigacéo
cientifica, a observacdo precisa ser antes de tudo controlada e
sistematica. Isso implica a existéncia de um planejamento cuidadoso
do trabalho e uma preparacgéo rigorosa do observador. Além disso,
precisa preparar-se mentalmente para o trabalho aprendendo a se
concentrar durante a observagao, nos aspectos mais relevantes.

Inicialmente, organizamos o material coletado em duas categorias de analises:
a primeira faz referéncia ao material didatico, como apoio tedrico-metodoldgico; a
segunda diz respeito as atividades desenvolvidas durante as aulas de piano, seguindo
as modalidades centrais do modelo C(L)A(S)P, especificamente o0 “C — A — P” e sua

correspondéncia com “L — S”, através da seguinte orientagdo:
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A categorizagdo, por si mesma, ndo esgota a andlise. E preciso que o
pesquisador va além, ultrapasse a mera descricdo, buscando
realmente acrescentar algo a discussao ja existente sobre 0 assunto
focalizado. Para isso ele ter4 que fazer um esforco de abstracéo,
ultrapassando os dados, tentando estabelecer conexdes e relacbes
gue possibilitem a proposicdo de novas explicacdes e interpretacoes.
(LUDKE; ANDRE, ibid., p. 49).

4.6.1 Material didatico como apoio teérico-metodolégico

Buscamos selecionar métodos que atendessem as perspectivas da educacao
musical, através da qual se “[...] enfatiza as qualidades de “expressao”, “sentimento”
e “envolvimento”, deslocando nossa atengao do aluno como “herdeiro” para o aluno
como “apreciador”, “explorador”, “descobridor™ (SWANICK, 2014, p. 30).

v’ “Palitos chinos”

Este método foi escrito pela professora e pianista argentina Violeta Hemsy de
Gainza, publicado em 1987. E composto por 35 pequenas licbes, denominadas de
“palitos”, pelo fato de que, em sua maioria, sdo tocadas com os dedos indicadores
sugerindo a ideia dos “palitinhos chineses”. Em seu repertdrio, encontramos varios
estilos, como jazz, valsa, swing, tango, todos de diversas nacionalidades, como
espanhola, cubana, mexicana, argentina.

Nesta obra, a leitura musical ocorre por outros sistemas de notacao, referidos
na figura 12. Além do pentagrama, a autora utiliza o codigo-teclado, cédigo-cifrado e
outros simbolos para facilitar a compreensdo musical dos alunos iniciantes e
(GAINZA, 1987).

Figura 12 — “Palitos chinos n. 2"
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Fonte: Gainza (1987, p. 13).
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Esse livro se destaca por apresentar uma proposta que visa a participacao
criativa e ativa do aluno, dando énfase a imitacdo e a improvisacdo. Segundo o
pensamento pedagodgico-musical da propria autora “[...] a participagdo do ouvido
constitui a base da compreensao musical” (GAINZA, 1987, p. 117).

A autora insere alguns arranjos de obras de compositores importantes, como a
“Tocata e Fuga em Ré menor”, de Bach, o “Invierno portefio”, de Piazzola, “Asturias”,
de Albéniz, e a famosa “The Celebrated Chop Waltz”, mais conhecida como “O Bife”,
da compositora britanica Euphemia Allen. Todos os palitos podem ser executados a 4
maos, promovendo um dialogo maior entre o aluno e o professor, também podem ser

utilizados entre os préprios alunos e em aulas coletivas.

v' “Feito a mao: criagdo e performance para o pianista iniciante”

Coletanea composta por 12 pecgas, criadas por alunos orientados pela
educadora musical Cecilia Cavalieri Franca e publicadas em 2008. Essas
composicdes sdo o resultado da pesquisa de doutorado, nos quais a professora
desenvolveu projetos de criagdo com os alunos de forma oral, sem o uso da notacéo
convencional. Destacamos que todas as obras “[...] sdo técnica e musicalmente
apropriadas para outros jovens pianistas tocarem, pois ficam dentro de limites
pianisticos acessiveis” (SWANWICK apud FRANCA, 2008, p. 60). As pecas foram
reunidas em trés grupos: Palitos, Baladas e Jazzy, atendendo ao modelo C(L)A(S)P,
em que ha o envolvimento integral das modalidades centrais e periféricas abordadas
por Swanwick.

Além das inumeras possibilidades resultantes da exploracdo das obras desse
livro, encontramos, ao final de cada peca, algumas atividades complementares para
estimular a criagdo, a apreciacdo e a performance dos alunos. Ha sugestbes de
diversas obras musicais, as quais favorecem outras experiéncias simbolicas e
ampliam o repositorio de ideias dos alunos. Este material apresenta componentes
musicais complexos como sincopes?®, ritmos acéfalos®® e anacruses®; além da
variedade de compassos tanto simples quanto compostos e variedade de carater e

forma. As melodias foram escritas em alturas e tonalidades diferentes, permitindo a

28 A sincope ocorre quando um som é executado no tempo fraco e se prolonga até o tempo forte.

29 O ritmo acéfalo aparece quando a mudsica comeca no tempo fraco ou em uma parte fraca de tempo.
30 Anacruse € uma expressdo grega que se da ao comeco de uma melodia ou parte dela que se inicia
no tempo fraco do compasso.
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exploracéo sonora e o contato do aluno com todos os registros do piano de diversos
tipos de articulagdo. Ainda encontramos pecas com acompanhamentos estruturados

em ostinatos®!, acordes e triades. Para Franca (2008, p. 8),

Cada unidade propbe a exploracdo criativa de um elemento
especifico, seja ele ritmico, melddico, estrutural, harmonico ou técnico.
Para tanto, é importante deixar o aluno a vontade para pesquisar,
explorar, escolher e elaborar suas ideias musicais. Esse processo
envolve o desenvolvimento da percepc¢dao, da critica, da autonomia e
do refinamento técnico, uma vez que o iniciante ira buscar solu¢des

para a realizacdo da sua concepcdo musical.

Apresentamos, na figura 13, a primeira pe¢ca da 32 categoria, em que VAarios
aspectos musicais sédo acrescentados, de modo a ampliar o aprendizado musical dos
alunos: classificacdo de intervalos, formacdo de acordes, acompanhamento, forma,

dindmica, agdgica, uso do pedal e mudanca de altura.

Figura 13 — “Jazzy I’

JAZZY | ..

v' “Divertimentos para piano”

Composto pela professora Laura Longo, este livro contém 23 pecas e um CD
com a gravacao de todas as obras interpretadas pela propria autora. Logo nas
primeiras paginas do livro, a autora expde 0s objetivos e as estratégias para que o
professor possa utilizar o material com os alunos em varios niveis de aprendizado.

Dentre os objetivos elencados pela autora, destacamos:

31 Ostinato é um determinado motivo ou frase que se repete constantemente numa obra musical.
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e Divertir;

¢ Avivar a sensibilidade e a imaginacgao;

e Explorar todas as regides do piano, diferentes tons e modos, climas
sSonoros;

e Estimular a percepgao da forma, fraseado, movimento, movimento
sonoro, ritmo;

e Desenvolver o poder de observacdo, de analise, a atencdo e a
memoaria;

e Propiciar o contato e a experiéncia com diversos conteludos
musicais, num contexto global como se apresenta a musica: som,
siléncio, melodias, ritmos, harmonia, compassos, andamentos,
dindmica, timbres, forma;

e Mostrar uma outra possibilidade de aprendizado da leitura de uma
partitura: partindo do todo para as partes, do som para a escrita;

¢ Servir de modelo para que o aluno crie suas proprias composicoes.
(LONGO, 2017, p. 14).

As pecas se mostram como um roteiro através do qual se dard a experiéncia
musical. O aprendizado pode ser feito por imitacdo, por graficos ou pela notagéo
convencional. Foram compostas em diversas tonalidades como Ré Maior, D6 Maior,
L4 menor, Sol Maior, Mi menor, Si Maior, escala pentatbnica, cromatica e no modo
mixolidio, para ampliar as estruturas sonoras dos estudantes.

Além disso, outros aspectos musicais sado abordados, como fraseado,
dindmica, articulagdes, uso do pedal, variedade de estilos, ritmos e compassos. Este
material apresenta como um elemento importante, sugestbes de transposicdo em
algumas pecas, sinalizando-se como um desafio e um estimulo para apercepcéo

auditiva dos alunos. Segundo Longo (2017, p. 13),

A leitura, sim, é importante, mas a musicalidade, a sensibilidade, a
memoria, a percepcdo dos sons e da forma, a interpretagdo, o
conhecimento do teclado como um todo, também s&o muito
importantes e ndo podem ser deixados de lado, assim como o
desenvolvimento técnico pianistico adequado desde o inicio do
aprendizado musical.

Selecionamos a mdasica n°® 17 — “Baidao” — para enfatizar a relevancia na
utilizacdo deste método, pelo fato de a autora considerar as habilidades criativas no
processo de ensino-aprendizagem instrumental. A melodia foi divertidamente
organizada e construida sob o0 modo mixolidio, popularmente conhecido como escala
nordestina. O inicio das frases inicia-se com ritmo acéfalo e o uso de notas repetidas
reforca um elemento caracteristico do género baido. No acompanhamento, a

compositora manteve a conduc¢dao ritmica tipica do baido em toda a peca.
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Figura 14 — “Bai&do”
17 Baido

Laura Longo

]WA === ﬂfziﬁﬁ@

simile

S‘”"”""]?’#"%‘f.[ UJF‘U%G_J 17.@44:&:-'—'@2

Fonte: Longo (2017, p. 54).

Seguindo as sugestOes da autora para estabelecer a aprendizagem musical,
esta musica pode ser executada na formacédo de piano a 4 maos ou piano solo. Se for
tocada na primeira formacdo, o professor pode orientar o aluno a se guiar pelo
dedilhado proposto para facilitar o uso tanto da méao direita quanto da mao esquerda,
além de servir para um trabalho em praticas coletivas. Tanto na primeira quanto na
segunda formacao, os alunos terdo a oportunidade de criar uma melodia, utilizando o
mesmo acompanhamento da mé&o esquerda. Segundo Franca e Swanwick (2002, p.
10),

Experiéncias em composi¢&o podem levar os alunos a desenvolverem
sua prépria voz nessa forma de discurso simbdlico. Durante esse
processo, ideias musicais podem ser transformadas, assumindo novos
niveis expressivos e significados, articulando assim sua vida
intelectual e afetiva.

Intencionalmente cada titulo das obras faz referéncia ao cotidiano da crianca,
relacionando-os a ambientes, acontecimentos e espac¢os nos quais elas se divertem.
Destacamos 0s seguintes titulos: piruetas, excursdo, brincando de bola, elefante
cruzando a linha do trem, labirinto, passeio do monstro, parque de diversées, nana

papai, arco-iris, dentre outros.
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v" “Piano Pérolas: quem brinca ja chegou!”

Este livro € o resultado do trabalho das professoras Carla Reis e Liliana Botelho,
contendo 18 composi¢des organizadas por ordem crescente de dificuldade. Segundo
as autoras, todas as pecas devem ser aprendidas pelo processo de imitacao.

Encontramos, neste material, 0 uso equilibrado das habilidades técnicas e
criativas, promovendo a compreensdo musical dos alunos de piano. Dessa forma,
através do repertoério, o espaco de sala de aula podera ser tomado pela exploracao
de varios elementos sonoros, além do amadurecimento do gestual pianistico e da
importante integracdo da técnica para o fazer musical dos alunos (REIS; BOTELHO,
2019).

Assim como nos demais livros selecionados, esta coletanea reine masicas em
diversos géneros e formas musicais, como tarantela, valsa e barcarola, dentre as
guais destacamos as pecas de estilos brasileiros, como samba, forrd, baido e bossa-
nova, as quais geralmente ndo fazem parte do programa tradicional de piano,
principalmente nas fases iniciais do aprendizado. Das dezoito obras, dezesseis foram
predominantemente compostas nos compassos simples — binario, ternario e
guaternario — e duas, no compasso binario composto. Nove musicas apresentam-se
na formacao de peca a 4 maos e as demais para piano solo. Segundo Reis e Botelho
(Ibid., p. 10),

Embora as pecas estejam organizadas em ordem crescente de
dificuldade, vocé tem total liberdade para usar esse repertério como
guiser! Em nosso processo de composi¢cdo, procuramos criar um
caleidoscOpio musical, tanto pela variedade das competéncias
técnico-musicais abordadas, quanto pela diversidade do carater e da
atmosfera sonora de cada uma.

Quanto ao material sonoro, ocorre a exploracdo de toda a extensdo do piano,
e a énfase em efeitos sonoros mostra-se como um grande diferencial deste material.
Para criarmos os efeitos, em determinadas musicas, ha utilizacdo de clusters com as
maos espalmadas, reproduzindo a ideia das badaladas dos sinos, de glissando,
simbolizando o arrastar dos pés, tipico das dancas de saldo, e o uso dos antebracos
sobre as teclas pretas e brancas, dando a ideia de um “buraco negro”.

Como exemplo das obras de livro, apresentamos a peca “Tarde de

Copacabana”, que possui elementos composicionais da bossa-nova, com 0 emprego
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de acordes com sétima: C7M — F7M, criando uma atmosfera de “[...] fim de tarde na
praia de Copacabana” (REIS; BOTELHO, 2019, p. 64). Quanto a outros elementos
musicais, as autoras descrevem as habilidades técnico-musicais resultantes do
aprendizado dessa obra: percepcdo auditiva e fixagdo da distancia do intervalo de
guintas (d6 - sol, mi - si, fa - d6 e 14 - mi); uso do pedal sincopado®?, que exige uma
maior compreensao musical por parte dos alunos, sendo seu dominio essencial para
a execucao pianistica; cruzamento de méaos, orientado pelo gestual expressivo, que,
de acordo com Telles (2005, p. 8), “[...] € estabelecido em funcdo de decisbes

interpretativas que fazem parte da construgcado da expressividade musical”.

Figura 15 — “Tarde em Copacabana”

Tarde em Copacabana

Carla Reis

Fonte: Reis; Botelho (2019).

Sobretudo, esse material exige uma participagdo maior do professor, visto que,
no processo imitativo, ele se apresenta como um referencial para o aluno. De acordo
com Kaplan (1987, p. 61), torna “[...] a aprendizagem, ou a conquista de um
determinado objetivo, mais facil, mais rapida e com maiores possibilidades de sucesso
para o educando. Finalizando, destacamos o titulo desse livro que foi construido

afetivamente sob um pensamento do educador Rubem Alves:

[...] todo ser humano carrega consigo duas caixas: a de ferramentas
na méao direita e a de brinquedos na méo esquerda. Aparentemente, 0
gue é atil mora na caixa de ferramentas; o que € inutil na caixa de
brinquedos. Mas isso sO aparentemente. Se por um lado as

32 0 pedal sincopado permite que o pianista ligue os sons, de forma mais clara e fluida.
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ferramentas sdo meios necessarios para a sobrevivéncia, elas nao
dao razéo para viver. Na verdade, elas servem para abrir a caixa de
brinquedos... (REIS; BOTELHO, 2019, p. 10).

Percebemos, a partir da reflexdo, que a esséncia de “Piano pérolas: quem

brinca ja chegou!” é a integragédo das habilidades técnicas e das habilidades criativas,

atendendo aos objetivos desse estudo.

4.6.2 Habilidades criativas em sala de aula

Elaboramos um plano de atividades, com as obras e as habilidades a serem

desenvolvidas distribuidas em 16 aulas, ao longo do semestre letivo da EMEM

(quadro 7), mas nao foi possivel realiza-las com todos os alunos/participantes. Para

facilitar o relatério dos dados, separamos as atividades seguindo as modalidades do
modelo C(L)A(S)P.

Quadro 7 — Plano de atividades para as aulas do 1° semestre de 2019

Aulas Habilidades criativas Habilidades técnicas
Apreciacdo e imitacdo da peca | Construcéo do pentacordes® em diversas
“Maria fumaca” (Cecilia C. Franca) | tonalidades;
e Articulacdes legato e staccato;
Variacdes ritmicas;
Agodgica (rall, rit, accel);
Mudancas de andamento (lento/rapido).
Imitagdo de Palitos chinos n°® 3 | Anacruse;
22 “Repican las campanas” (Violeta | Escala pentatfnica;
de Gainza) Movimentos ascendentes e descendentes;
Altura dos sons (grave/ médio/agudo).
Apreciacao, imitacao e | Clusters;
3a improvisacdo de “Ondas” (Laura | Gestual;
Longo) Fraseado;
Variacdo de intensidade (mf, f, p, mp).
Apreciagao “Carnaval dos animais | Construcéo das escalas maiores.
42 — Tartaruga” (Camille Saint-
Saéns)
Apreciacdo e imitagéo de “Palito I” | Ostinato;
50 (Cecilia Franga) Sincope;
Forma,
Escala pentatbnica.
Impovisagéao “My Own Song Pentacordes;
On G AB C D” (Hal Leonard) Variacoes ritmicas;

62 Mudanca de andamentos (rapido e lento);
Material sonoro (uso da regido média-
aguda do piano);

Pulsacéo.
72 e 82 | Criagéo livre e espontanea Didlogo sobre os elementos utilizados
para a composicao.

33 Pentacorde refere-se ao grupo de cinco graus conjuntos.
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Imitacdo da peca “Excursdo” | Tonalidades;
102 (Laura Longo) Intervalos;
Transposicao;
Sincope.
112 Imitacdo de Palitos chinos n° 4 Gestual,
“Palitos de carrera — teclas pretas” | Cruzamento de méos;
Anacruse;
Variacdo de andamento (lento-rapido).
Apreciacdo e imitacdo da peca | Tonalidade menor;
122 “Tarantella” (Liliana Botelho) Compasso composto;
Articulac6es (legato e non legato).
Improvisacdo sobre os acordes da | Tonalidade (maior e menor);
tbnica -  subdominante - | Intervalos;
132 dominante — tbnica Acordes;
(I = IV = V = 1) na tonalidade do | Material sonoro;
periodo Carater.
Apreciacao e imitacdo da musica | Melodia;
142 “Asa branca” (Luiz Gonzaga) Acompanhamento;
Ritmo;
Género musical.
152 e Preparacéo para as avaliacdes Revisdo dos conteudos de prova.
162

Fonte: Dados da autora.

e Composicao
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Foram destinadas duas horas de aula para que os alunos apresentassem suas

criacoes e relatassem as ideias na organiza¢do musical das pecas, desde a escolha

do titulo, da tonalidade, dos elementos musicais, das associa¢des que eles fizeram,

envolvendo situagdes do dia a dia, e que foram percebidas em cada composi¢do. De

acordo com Franca (2013, p. 13) “[...] a criacdo € um meio poderoso para desenvolver

a compreensao sobre o funcionamento das ideias musicais, pois permite tomar

decisdes expressivas a partir da matéria prima sonora”.

Quadro 8 — Relacao das criagc6es autorais

Nomes Composicao
Adriano O coelho andante
Ellen The little fish
Livia Melodia em G
Rahyssa O andar das formiguinhas
Sarah Aurora musical
Sarah Raquel Caminhando no campo

Fonte: Dados da autora.
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“O andar das formiguinhas”

Esta criacdo é de autoria da participante Rahyssa e, dentre as seis criagdes,
foi a primeira a ser apresentada em sala de aula, logo na 52 aula do semestre. Em seu
depoimento, a aluna disse que “...] quis dar a ideia do trabalho em equipe das
formigas. Quando elas saem do formigueiro atras de comida e quando elas voltam pra

casa no final do dia”.

Figura 16 — “O andar das formiguinhas”

O andar das formiguinhas
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Fonte: Dados da autora.

Andlise das competéncias musicais apresentadas na composi¢ao:

v" Uso de ostinato no acompanhamento da mao esquerda, formado pelo intervalo

de 42 justa;
v A melodia apresenta saltos de 3as, 4as e 5as em movimentos ascendentes;

v A dinamica mostra 0 comeco, 0 meio e o fim da jornada de trabalho das
formigas partindo do piano, seguindo para o mezzo-forte, chegando no forte e
realizando a intensidade contraria, apontando para o retorno delas para o formigueiro;
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v" Uso do rallentando (agégica), para enfatizar o fim do “trabalho” das formigas;

v Utilizacdo da articulacao legato na mao direita e o non legato na mao esquerda;

v" Quanto ao material sonoro, a melodia explora o registro médio do piano e o
acompanhamento, o registro médio-grave;

v Emprego da escala pentatonica.

“Coelho andante”

A segunda criacdo a ser analisada € o “Coelho andante”, do aluno Adriano
(Figura 35). Em sua fala, Adriano relata que “...] eu fiz a minha masica assim porque

eu gosto muito de coelho e queria mostrar como eles se movem, pulando”.

Figura 17 — “Coelho andante”

Coelho andante

Adriano Augusto
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Analise das competéncias musicais expressas na composicao:

v A melodia se apresenta inicialmente apenas na mao esquerda por 4
compassos, dando a ideia, segundo Adriano, “de um coelho solitario indo atras de
outros coelhos”;

v' O tema inicial se desloca para a méo direita representando o encontro dos
“coleguinhas”. Ha uma pequena variagéo de intervalos no 8° compasso;

v" A melodia é formada pelos seguintes intervalos: 4as, 3as, 2as;

v" No compasso 9, ha saltos de 6as e de 5as, bem como uma variagédo da agégica
gue deve ser executada apenas na repeticdo servido de elemento surpresa e
apontando para o término da peca;

v" A dindmica parte do mf para o f e do f para o mp;

v' Uso da escala pentatonica.

‘Melodia em G”

Esta criacao foi elaborada pela aluna Livia, sendo a Unica criacao direcionada
para a formagdo de piano a 4 méos. Na 72 aula, essa participante trouxe a base
harménica planejada de casa e cantarolou a melodia em sala, que foi executada em
seguida pela professora. Na troca de ideias, aluna e professora reestruturaram a
melodia e deram este nome a obra por utilizarem a escala de Sol Maior em toda a sua
estrutura.

Diferentemente das criacfes descritas até agora, Livia compds uma musica
gue segundo ela fosse “[...] divertida e alegre como eu e ndo queria fazer uma musica
pra tocar sozinha [...]”. De a cordo com Glaser (2007, p. 9), essa troca de ideias em

sala de aula é muito importante pois,

(...) ao oferecer espaco para que o aluno experimente suas idéias e
opcdes, argumentando, discutindo, criando junto, esta sendo permitido
gue o aluno realmente seja co-participante do processo ensino-
aprendizagem [...] que mudancgas significativas de comportamento
ocorrem na medida em que os alunos passam a confiar na liberdade
oferecida, a conhecer exatamente quais os limites estabelecidos e a
colaborar criativamente sem receio.
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Figura 18 — “Melodia em G”
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Fonte: Dados da autora.

Andlise das competéncias musicais expressas na composicao:

v" Uso da escala de Sol Maior, onde a base harmdnica definida é formada pelos
acordes da tbnica e da dominante com a presenca da sétima e da nona (G — D7/9)
gue se repete como um ostinato na parte do piano 2 do inicio ao fim da obra;

v' Os quatro compassos iniciais compdem a introducdo da musica, servindo de
um tempo preparatorio para a chegada da melodia;

v" A melodia surge no “piano 1” em unissono, utilizando, como recurso sonoro, a
regido aguda do piano;

v" O contorno melddico esta no limite de 1/82 com intervalos de 3as, usando
minimas, seminimas e colcheias;

v" No 12° compasso, o surgimento do grupo de semicolcheias reforca o carater

dancante da peca, além de marcar o momento da repeticdo da obra.
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“Caminhando no campo”

Na figura 19, est4d a notacdo tradicional da quarta criacdo, cujo titulo é
“Caminhando no campo”, composta pela aluna Sarah Raquel. Em seu relato, ela nos
revela que “[...] queria fazer uma musica calma, que € um sentimento que eu tenho

guando estou passeando e, de vez em quando, dou umas paradinhas para curtir 0

lugar, entende?”.

Figura 19 — “Caminhando no Campo”
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Fonte: Dados da autora.

Analise das competéncias musicais expressas na composicao:

v" Melodia e acompanhamento se desenvolvem com 0 mesmo padrao ritmico: 1
seminima, seguida por 2 colcheias e 1 minima, porque, segundo Sarah, ‘passeio s6
tem graca se for com outras pessoas...”;

v O motivo €é apresentado e, no compasso seguinte, € reexposto
intencionalmente mais suave, criando um “eco” e trazendo um elemento surpresa nas

repeticdes além do uso da agdgica, nos 13° e 14° compassos;
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v" Na melodia da mao direita, os intervalos usados sédo de 3as e 2as, na parte A
e de 4as e 5as, na parte B;

v' Ha uma ponte entre as partes A e B que apresenta novos elementos, como a
minima ligada na mao esquerda enquanto a mao direita executa as seminimas;

v' A partir do compasso 21 até o compasso final, ocorre uma mudanca ritmica
com o uso exclusivo de minimas, alteracdo esta percebida também na dinamica, que
inicia com mf, passando para o p e finalizando com o mp, apontando para o término
do passeio;

v" No Ultimo compasso, encontramos a cadéncia perfeita (C# - F#).

“Aurora musical”

A quinta criagao foi elaborada pela aluna Sarah e sua inspiracéo veio da aurora
boreal. Em seu depoimento, Sarah nos relata que: “eu pensei na mistura dos sons do
mesmo jeito que a acontece a mistura de cores durante a aurora boreal que eu vi na

internet...dai eu pensei que da para fazer isso na musica”.

Figura 20 — “Aurora musical”

Aurora musical

Sarah Martins

- e & - - & -
SRR B F—p—p——F i =T 2
e —_—
Piano
é“ﬁ‘ﬁﬁ . —
oV 3 2 3
> —— = =
Pno
e
t — n =
o3 = % = = 3
LTRSS S S—
oy =g S — e =~ j' ™ - -
=5 ¢ —
Pno rit
4o
C 5 = t::tig ,QL Z ;9“ - a— =

Fonte: Dados da autora.



111

Andlise das competéncias musicais expressas na Composicao:

v' Uso da escala pentatonica;
v' O acompanhamento foi elaborado com um ostinato formado por um acorde e

uma nota solta em minimas;

7

v A melodia é apresentada logo no primeiro compasso, mantendo mesmo
desenho ritmico;

v' Percebemos que o contorno melédico ultrapassa a extensao de 1/8%;

v' O staccato presente na primeira nota de cada compasso, da a ideia de um som
gue € produzido e logo se dispersa como a luz na aurora boreal. Ja o legato nos

remete & mistura dos sons.

“The little fish”

A sexta composicao a ser apreciada é “The little fish”, da aluna Ellen. Durante
a nossa conversa em sala, a aluna disse que “a minha musica tem a ver com as aguas
calmas de rio, de peixinhos dando pequenos saltos e voltando a mergulhar”. A partir
desse depoimento, percebemos que “[...] quanto mais a crianga vir, ouvir e
experimentar, quanto mais elementos da realidade a crianga tiver a sua disposi¢céo na
sua experiéncia, mais importante e produtiva sera sua atividade imaginativa”
(VIGOTSKI, 2014, p. 13). Ellen ainda nos revelou que “eu dei esse nome pra minha

musica porque eu estou estudando inglés. Eu amo inglés!”.

Figura 21 — “The Little Fish”
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Analise das competéncias musicais expressas na Composi¢ao:

v Uso de ostinato no acompanhamento, formado por um acorde de graus
conjuntos, em semibreves, criando as aguas calmas do rio;

v' Ha uma introducéo curta de 2 compassos;

v" A melodia é formada por colcheias e minimas imitando o0 movimento dos peixes
e seus pequenos saltos;

v' O contorno melédico mantém o intervalo de 2as no 1° e no 2° tempo de cada
compasso e segue com saltos de 3as, 42 e 52 justas;

v' Uso da dinamica indicada pelo sinal de crescendo;

v' As notas da escala pentatbnica sdo usadas na ordem ascendente: do#, ré#,
fa#, sol#, la#;

v" No ultimo compasso, as semibreves tanto na mao esquerda quanto na mao

direita sugerem o sentimento inicial da peca relacionado as 4guas tranquilas do rio.

e Apreciacao

Promovemos a apreciacéo direcionada, levantando algumas questfes prévias
gue orientaram o processo de audicdo dos alunos:

1. Identificar a melodia;

2. Perceber o som de outros instrumentos;

3. Atentar para as repeticdes e os contrastes;

4. Escutar as escolhas dos materiais sonoros como altura, duracdo e

intensidade.

De acordo com Swanwick (1994, p. 43), “[...] ouvir € o primeiro da lista de
prioridades para qualquer atividade musical”, entretanto essa habilidade se mostrou a
mais complexa de todas, por ser a menos desenvolvida no curso, no qual a notagao
musical e o desenvolvimento da escrita musical precedem a escuta. Como
discriminamos no quadro 8, selecionamos 6 pecas para provocar a escuta ativa entre
os alunos. Dentre os recursos, utilizamos gravacbes de CD, da internet, da
performance da prépria professora e dos alunos, apds o registro, ora de audio, ora de
video, procuramos promover um didlogo para perceber o que cada um conseguia
apreender por meio da apreciagao.

A primeira cancdo que reservamos para a apreciacdo em sala foi “Maria

Fumacga”, cujo ponto central foi a melodia construida com pentacordes, em varias
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tonalidades, em movimentos ascendentes e descendentes, em mudancas de
andamento e de tonalidades. O uso dessas “5 notas” é uma das primeiras habilidades
técnicas estimuladas entre os alunos, através das quais séo enfatizados a postura e
o toque a partir das articulagdes legato e staccato. Além disso, a gravagao que usamos
apresenta um instrumental rico, que ajudou na observagdo de todas as questdes
descritas acima. Utilizamos a letra da musica para ajudar os alunos na transposicao
do pentacorde, anteriormente apresentado apenas pelo processo de imitacao.

Ja4 a segunda peca apreciada foi “Ondas”, tendo como foco o gestual
expressivo, o cruzamento de méaos, a sonoridade e o uso do pedal direito. A topografia
do instrumento facilitou a visualiza¢do da alternancia dos clusters, tanto nos grupos
de duas teclas pretas quanto no grupo de trés. A apreciacao foi feita pela performance
da professora e, na imitacédo, o aluno foi convidado a improvisar, criando uma frase
entre os compassos 9 e 16, além de variar o andamento e a dinamica.

A escuta da peca “Palito I” ocorreu pela performance da professora, como na
musica anterior. Escolhemos essa criacdo para reforcar o entendimento de forma
musical para introduzir o ostinato. Dialogamos com os alunos sobre o fato de Palitos
ser uma criacdo de um aluno da mesma idade que eles, mostrando que essa pratica
pode ser realizada por todos.

Para ampliar o repertorio de escuta dos alunos, trouxemos, para a apreciacao,
a obra “Carnaval dos animais — Tartaruga”*4, com uma gravacdo orquestral, na
plataforma YouTube, levando o aluno a mergulhar em um imenso universo sonoro,
para perceber novos timbres e a execucdo da escala musical que, assim como o
pentacorde, € um procedimento técnico exigido em todos os periodos do programa do
curso. Inicialmente, incentivamos os alunos a “tirarem de ouvido” o tema da musica
“Can-can”, focando na escala em movimento descendente.

A quinta peca que apreciamos com os alunos foi “Tarantella”, com o objetivo
de introduzir novos elementos musicais, como 0 compasso composto e a tonalidade
menor. Além disso, essa peca apresenta um contorno melddico que exige uma
alternancia das maos e cria um belo gestual pianistico, o que também interfere na
sonoridade da obra. A apreciacdo dessa peca ocorreu através de audio, gravado no

celular da professora.

34 Carnaval dos animais “Tartarugas” - Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=wPHgqJTpgo-U. Acesso em 03 e 11 de abril de 2019.
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Por ultimo, selecionamos para essa habilidade, a muisica “Asa branca”,
apreciada através de um video, de 2015, também disponibilizado no YouTube. Com
essa peca, debatemos com os alunos sobre género musical, ritmos brasileiros e a
riqueza do material sonoro com instrumentos de percussdo e do acorde&o.
Incentivamos cada aluno a “tirar de ouvido” a melodia e escrevemos uma base

harmonica simples para que eles pudessem executar a peca solo.

e Performance

Esta habilidade foi desenvolvida em duas etapas: a primeira consistiu em uma
apresentacao individual dos alunos em sala de aula. No momento, apreciamos,
aplaudimos, elogiamos, dialogamos, registramos e, principalmente, ouvimos
atentamente os depoimentos surpreendentes de cada um, quanto as inspiracées e
ideias que tiveram para concretizar essa atividade, cuidadosamente detalhadas neste
capitulo. J& a segunda etapa ocorreu em um recital publico, ao final do semestre, no
dia 04 de julho de 2019, as 18:30 minutos (Anexo A).

O evento foi realizado no Auditério José Martins, o principal espaco de
concertos da EMEM, um local climatizado, com 180 lugares disponiveis. Ha no local
um palco com um piano de cauda, da marca Kawai. A divulgacéo desta apresentacao
foi feita através de folderes fixados nos murais da escola e pelo aplicativo de
mensagens WhatsApp. A plateia foi composta por professores e alunos dos varios
cursos da EMEM, colegas do ndcleo de piano, familiares e pais de alunos, além da
participacdo dos alunos da Prof.2 Ana Neuza e da turma do estagio da formanda Sara
Vieira Pontes, aluna da Prof.2 Andréa Lucia Rodrigues.

Com efeito, as apresentacOes das composi¢cdes autorais dos alunos da classe
da Prof.2 Andréa Lucia foi o apice deste recital. Cada participante narrou seu
depoimento publico, contando as ideias que tiveram para elaborar as suas pegas, e,
ao executa-las, conseguiram emocionar e impressionar 0s presentes com suas belas
e expressivas apresentacgoes.

Além de suas criagdes, os alunos tocaram as pecas que aprenderam durante
o semestre. O evento foi filmado e fotografado pelos proprios pais dos alunos, os

guais, no encerramento, testemunharam o notério desenvolvimento musical de seus

35 Asa branca - Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=zsFSHg2hxbc. Acesso em: 20 e 27 de mar¢o de 2019.
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filhos e enfatizaram a alegria que eles sentem em frequentar a escola e a maneira
responsavel com que os alunos encaram as programacfes musicais da EMEM. Apés
este momento, emocionante foi servido um delicioso coquetel.

Este foi o primeiro recital de piano realizado com criagfes inéditas, elaboradas

pelos préprios alunos do curso.

e Questionario

Primeiramente, aplicamos um pré-teste com uma das professoras do curso de
piano. De acordo com Gil (2008, p. 134), o pré-teste serve para “[...] evidenciar
possiveis falhas na redacdo do questionario, tais como: complexidade das questdes,
imprecisdo na redacdo, desnecessidade das questdes, constrangimentos ao
informante, exaustdo etc.”, observando ainda o fato desse assunto ser
consideravelmente novo para a realidade do ensino de piano na EMEM. Apés receber
o parecer favoravel dessa participante, encaminhamos o questionario para o e-mail
dos quatro docentes de piano da EMEM em atividade.

Essa ferramenta de investigacao foi elaborada com oito questdes, divididas da
seguinte forma: quatro questdes fechadas e quatro abertas, buscando uma viséao geral
das acdes pedagodgicas de cada docente, focando especialmente na utilizacdo das
praticas criativas com seus alunos. As quatro primeiras questdes estédo relacionadas
a formacdo docente, por considerarmos este preparo importante e de grande
responsabilidade do professor. Segundo Glaser (2005, p. 178),

[...] a necessidade de ampliacdo do conhecimento do professor de
piano em direcdo as areas da Psicologia e Pedagogia, ndo o exclui da
responsabilidade de aprofundar-se na area especifica do ensino
musical, e preferencialmente de seu instrumento.

Em relacdo a formacdo académica dos docentes, percebemos que todos
mantiveram a busca por conhecimentos diversos na area musical, conforme o quadro

abaixo:
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Quadro 9 — Formacdao atual dos docentes de piano da EMEM

L ~ Pés-
Professor Curso Técnico Graduacéao Graduacio Mestrado
Ana Neuza Aradjo EMEM Bacharelado em UFMA
Ferreira piano (UFRJ)
Andréa Lucia dos Santos | Conservatério da | Licenciatura em | Educacao Prof-Artes/
Ferreira Rodrigues UFMG Musica (UEMA) Musical UFMA
(CENSUPEG)
Helen Regina Benevenuto | Escola de Musica | Licenciatura em Prof-Artes/
Soares da Silva da UFRN Musica (UEMA) UFMA
Joseleno Moraes EMEM Conservatorio Regéncia
Gongalves de Moura Brasileiro de Mdusica | Coral - CBM
(RJ) (RJ)
Rose Mary Fontoura EMEM Licenciatura em
Quinzeiro musica — (UNIMES) | (UNIMES) em
em andamento andamento

Fonte: Dados da autora.

Quanto as questdes ligadas ao uso de material complementar, notamos que 0s

docentes unanimemente utilizam outros livros e métodos para abordar determinados

conteudos e inserem pecas avulsas, para ampliar o repertério dos alunos.

Constatamos que essa € uma pratica comum entre os professores de piano, com

vistas a preencherem as lacunas existentes nos livros didaticos empregados no curso.
De acordo com Zorzetti (2010, p. 34),

A escolha do material a ser utilizado deve ser feita com critério, pois é
ele, em grande parte, que vai determinar 0 sucesso ou ndao dos
procedimentos de ensino e aprendizagem. E tarefa do professor
atentar para a maneira como cada aluno, individualmente, reage a
utilizacao de tal material e estar aberto as mudancas e ajustes que se
facam necessarios no decorrer do processo.

Quadro 10 — Material complementar utilizado pelos docentes

Ferreira

Professor Material didatico Pecas/Repertério
Poco forte e Mezzo-forte (Ed. Henry Lemoine); | Folcléricas
Piano pieces for children (Maxwell Eckstein); MPB
The joy of recital time (Denes Agay — selected | Trilhas de cinema
and edited in 1972) Pop/Rock
Meu piano é divertido Il (Alice Botelho); Outros

Ana Neuza Araudjo | Mascarenhas);

20 pecas faceis para piano a 4 maos (Mario

Explorando musica através do teclado (Marrion
Verhaalen);

Educacédo musical através do teclado (Maria de
Lourdes Junqueira e Cacilda B. Barbosa —
1986)

Diorama (Cacilda B. Barbosa).

Rodrigues

Andréa Lucia dos S. F. | Piano pérolas: quem brinca ja chegou! (Carla | MPB

Feito a mao (Cecilia Franca) Folcléricas

Reis e Liliana Botelho); Trilhas de Cinema
Palitos chinos (Violeta Hemsy de Gainza); Pop/Rock
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Divertimentos para piano (Laura Longo); Gospel
Duetos populares. vol. 1 (Ricardo Nakamura); | Arranjos de Mark
Hayes
Outros
Die Klavier Fibel (Willy Schneider); Folcloricas
Pieces for piano (Stanford King); Trilhas de cinema
Cesi Marciano vol. 1 Pop/Rock
Preparatério para piano op. 101 (Ferdinand | Mdsicas populares
Beyer). Gospel
Jatekok (Gyorgy Kurtag); Trilhas de cinema
Lundus Brasiliensis (Ernest Widmer).
Piano pérolas: quem brinca ja chegou! (Carla | MPB
Reis e Liliana Botelho). Trilhas de cinema
Pop/Rock
Outros
Musicas da internet

Fonte: Dados da autora.

Os professores, participantes de nosso estudo, revelaram a utilizacdo de
diversos estudiosos como referéncias em suas préticas pedagdgicas, conforme

observamos no quadro abaixo:

Quadro 11 — Referenciais e abordagens norteadores das praticas docentes

Bases psicologicas para fundamentagéo
da aprendizagem musical;

Relacdo entre a experiéncia intuitiva e
Teoria espiral de Keith | analise;

Swanwick Estimulo a criatividade;

Respeito a individualidade;

Expresséo do aspecto individual.
Criatividade;

Keith Swanwick Expressividade;

Cecilia Cavalieri Franca Afetividade;

Violeta Hemsy de Gainza | Dialogo;

Individualidade;

Vivéncias e experiéncias.

Nao informou N&o informou

Corporalidade;

Emocéo;

Liddy Chiaffarelli Mignone | Discurso;
Pensamento;
Expressividade;
Criatividade;
Percepcéao.

Duas antigas mestras Técnicas de relaxamento;

Dalcroze; Saber ouvir;

Suzuki; Postura;

Carl Orff, Concentracao;

Zoltan Kodaly; Envolvimento dos pais;

Keitth Swanwick; Rotina de estudo.

Cecilia Conde
Fonte: Dados da autora.
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Por fim, destacamos as questdes associadas ao uso das habilidades criativas
gue trata da elaboracdo de material empregado nas aulas de piano (Quadro 12). Por
meio desses questionamentos, verificamos a necessidade de um ensino
particularizado, visando as necessidades e aos interesses de cada aluno,
considerando como resultado um processo de ensino-aprendizagem autdbnomo e

criativo, segundo Fonterrada e Glaser (2006, p. 98):

[...] aspectos importantes do processo de aprendizado, como, por
exemplo, o desenvolvimento da sensibilizacdo aos diversos tipos de
toque, a importdncia de “se ouvir’, a busca da auto-suficiéncia
(aprender a aprender) e a criatividade na execu¢do podem ser
favorecidos.

Quadro 12 — Habilidades desenvolvidas em sala de aula e elaboracdo de material personalizado

Habilidades

Habilidades mais

Elaboracao de

Professor menos abordadas material
abordadas em sala de aula em sala de aula personalizado
Ana Neuza Araujo | Imitacéo; Criacao; Apostilas com
Ferreira Leitura a primeira vista; Improvisacéo. exercicios de leitura,
Técnica, harmonizacao e
Estudo do repertério; coordenacao.
Apreciacao.

Andréa Lucia dos | Imitacao; Leitura a primeira | Jogos musicais;

S. F. Rodrigues Técnica; vista. Pequenos arranjos.
Estudo do repertorio;
Criacao;
Improvisacéo;
Apreciacao.
Leitura a primeira vista; Imitacao; Cartbes com figuras
Técnica; Criacao; musicais para jogo da

Helen Regina B. | Estudo do repertorio; Improvisacéo. memoria;

S. da Silva Apreciacao. Pentagrama e figuras
musicais com adesivos
para uso em quadro
branco.

Joseleno Moraes | Leitura & primeira vista; Imitacéo; -

G. de Moura Técnica; Criacéo

Apreciacao;

Estudo do repertério.
Rose Mary F. | Leitura a primeira vista; Imitacao; Pecas faceis para os
Quinzeiro Técnica; Criacéo alunos iniciantes.

Estudo do repertorio;

Criacao;

Improvisacao;

Apreciacao.

Fonte: Dados da autora.

Os professores foram unanimes em afirmar que tanto a criacdo, como a
imitacdo, a improvisagcdo e a apreciagcao favorecem a aprendizagem musical dos

alunos.
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4.7 Andlise dos dados

Apoés a descricdo dos principais acontecimentos, realizamos a interpretacéo
dos dados, segundo Goldenberg (2004, p. 96 e 97):

[...] é a hora de exercitar o olhar critico sobre a pesquisa e verificar
guais foram o0s objetivos iniciais e o que realmente foi alcancado.
Somente apds explicitar o que se pretendia e os limites do que foi
pesquisado, pode-se comecar a analise do material coletado.

Para tanto, seguiremos a mesma sequéncia das categorias de analises
obedecida no item anterior, considerando a problematica inicial de nossa investigacao:
0 processo de ensino-aprendizagem, no Curso Fundamental Infantil de Piano da
EMEM, tem contribuido para construcdo do saber dos alunos de forma significativa e

contextualizada, integrando habilidades técnicas e habilidades criativas?

v' Material didatico como apoio tedrico-metodolégico

Verificamos que os 4 livros didaticos selecionados, “Palitos Chinos” (GAINZA,
1987), “Feito a Mao” (FRANCA, 2008), “Divertimentos para Piano” (2003), e “Piano
Pérolas: quem brinca ja chegou!” (REIS; BOTELHO, 2019), atenderam a essa
categoria e se mostraram coesos com a filosofia integradora das habilidades criativas
e técnicas do modelo C(L)A(S)P, de Swanwick. As atividades propostas em cada
método apresentam diversas abordagens que estimulam o aluno a ouvir, imitar, criar
e se autoexpressar.

Outro aspecto importante desse material € o emprego da linguagem e pecas
adequadas para o publico alvo dessa pesquisa, valorizando e respeitando 0s
processos cognitivos das criangas, bem como

[...] suas fases de desenvolvimento e 0s seus interesses, sabendo que
a crianca é capaz de sentir um enorme prazer em viver a musica sem
conhecer os seus codigos, e que também é capaz de criar, partem
dessa experiéncia para chegar aos conhecimentos teoricos. (AMADO,
1999, p. 39).

Dentre os livros escolhidos, trés sdo publicacbes de educadores brasileiros,

conseguentemente trazem elementos musicais caracteristicos da nossa cultura e de
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um repertorio diversificado, que explora o cotidiano, além de situa¢des vivenciadas e
apreciadas pelo publico infantil. Destacamos, como aspecto positivo, o fato desses
livros favorecerem um fazer musical que vai aléem da notacdo musical, primando a
interpretacdo de um determinado repertério, que contempla; no¢cées de harmonia,
forma e estrutura musicais, apreciacdo, historia, leitura a primeira vista, materiais
sonoros e praticas criativas, contudo sem abandonar a técnica pianistica. Segundo
Zorzetti (2010, p. 12),

A escolha de material adequado e a forma como é utilizado séo fatores
preponderantes para o sucesso do processo de ensino. Assim, ao
conhecer o material e a abordagem de diferentes publicacdes, o
professor tera, em maos, maiores possibilidades de escolha e podera
planejar melhor as estratégias de sua agdo pedagdgica.

Observamos que todos os professores utilizam um material complementar,
dentre eles, trés docentes adotam métodos cuja proposta € o emprego de praticas
criativas: “Jatekok”, “Piano pérolas: quem brinca ja chegou!”, “Explorando musica
através do teclado”, “Educacdo musical através do teclado” e “Diorama”. Quanto a
ampliacdo do repertorio, a inser¢éo de pecas € uma pratica comum entre os docentes
onde “trilhas de cinema” sdo usadas por todos eles, por se aproximarem mais do
universo musical dos alunos. Averiguamos que trés professores fundamentam as suas
praticas pedagogicas nas propostas de educadores musicais, que tém como
principios a participacdo ativa do aluno no processo de ensino-aprendizagem musical
em sala de aula, considerando as experiéncias musicais do educando a partir de suas
vivéncias, favorecendo o “learning by doing” de John Dewey, ou seja, o “aprender

fazendo”.

v" Habilidades Criativas

Apesar de néo ser reivindicadas no programa do curso, as habilidades criativas
sdo experienciadas pelos alunos dos demais docentes. Dentre elas, a criacdo e a
imitagdo sdo menos desenvolvidas com os alunos, evidenciando o desequilibrio das
competéncias definidas no aprendizado do piano na EMEM.

Em contrapartida, com os alunos/participantes deste estudo, observamos que
a insercao das habilidades criativas trouxe novas possibilidades para o processo de

ensino-aprendizagem dentro de sala de aula, interferindo positivamente nas acdes da
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professora que passou a dialogar mais com os alunos, buscando compreendé-los e a
partir dai, planejar as aulas para atender aos interesses musicais de cada um, focando
no crescimento de determinadas competéncias e o0 despertamento de outras
habilidades. Para Glaser (2005, p.115),

[...] o aprendizado significativo € aquele que modifica o individuo, e em
gue ele descobre coisas e a0 mesmo tempo se descobre no processo
de aprender, tornando-se diferente. Este aprendizado ocorre quando
0 processo faz sentido para o aluno. Cada momento do estudo tem
seu significado proprio e é relacionando estes objetivos imediatos aos
seus objetivos mais intimos que o aluno consegue estabelecer o
significado pessoal de seu aprendizado.

Por essa razdo, a escolha de cada pratica foi feita criteriosamente, pois o
objetivo era perceber se as habilidades criativas contribuiam para a consolidacéo do
desenvolvimento musical, bem como, aquisi¢éo dos elementos da linguagem musical
dos alunos. Tanto a Composi¢cdo quanto a apreciagao e a performance enriquecem o
fazer musical do aluno como podem ser caminhos para a compreensao musical que
segundo Franca e Swanwick (2002, p. 22) é “[...] o entendimento do significado dos
elementos do discurso musical: materiais sonoros, carater expressivo, forma e valor.

A vista disso, faremos as analises das habilidades desenvolvidas com cada
participante individualmente a partir das observagdes, dos registros de 4udio e video

gue nos foram bastante Uteis para a organizacao dessa etapa.

1° participante: Adriano

Este participante, apesar de ter apenas 13 anos idade, j& possui um
envolvimento grande com a musica, pois toca teclado e canta nas missas e eventos
especiais da Igreja Nossa Senhora Aparecida do Munim, no municipio de Morros/MA.
Percebemos que essa atividade regular serve como um poderoso estimulo para o
crescimento de suas habilidades criativas. Adriano mostrou, em sala de aula, que tem
facilidade em “tirar as musicas de ouvido”, imitar, transpor e improvisar.

Sua vivéncia e experiéncia musical contribuiram para que ele fosse o primeiro
aluno a nos apresentar sua criagdo. Isto mostrou que o apoio e o incentivo da familia
sado fundamentais nesse processo. Sua familia realiza importantes projetos musicais,
como o “Boi de Morros”, que € uma forte manifestacéo cultural da regido. Além disso,

seu pai é musico, participante ativo das atividades da referida Igreja.
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O nosso objetivo em desenvolver as habilidades criativas, nas aulas com
Adriano, teve como foco ampliar suas competéncias e facilitar a compreenséo da
linguagem musical, como a notacédo convencional, bem como a técnica e o gestual
pianisticos. Devido a sua destreza, as atividades que envolviam a imitacdo e
improvisacdo foram momentos enriqguecedores. Durante a improvisacdo do método
piano lessons, conseguimos praticar em diversos andamentos e com varias
dindmicas.

Na execugdo de “Excursdo”, Adriano conseguiu transpor em todas as
tonalidades, comecando em Fa Maior e seguindo de meio em meio tom: Fa#M, SolM,
LabM, LaM, SibM, SiM, D6M, Do#M, RéM, MIbM e MiM. Na imitagcado de “Asa Branca”,
ele foi o Unico aluno a conseguir tocar a melodia e 0 acompanhamento. Durante o
semestre, Adriano criou mais duas composicfes além da sua criacdo “Coelho
andante”.

Quanto a performance no recital, Adriano executou a sua criacdo, mas
utilizando umas das variacdes que discutimos em sala. Em seu testemunho, apds o
evento, ele nos disse que “eu usei aquele ritmo pra que as pessoas conseguissem
imaginar melhor os saltos dos coelhos”.

Algumas ideias que construimos juntamente com o aluno para a execucgao de
sua criacao foram reproduzidas nesse trabalho:

Composicédo: “Coelho andante”

Outras possibilidades:

e Alterar as articulagdes: staccato, non legato;

e Transposicao para as tonalidades vizinhas: Fa Maior e Sol Maior;
e Mudar o andamento que acarretara a mudanca de carater;

e Variar a célula ritmica (ex.:J” 3 J J ou J. ﬁ).

Como as habilidades criativas foram desenvolvidas durante as aulas
sistematicas do ano letivo, tivemos dificuldade em realiza-las semanalmente. Com

esse aluno, nao foi possivel praticarmos as atividades da 52, 112, 122 e 132 aulas.

22 participante: Rahyssa

Esta participante tem 13 anos de idade e, em seu depoimento, na 22 aula, nos
disse que “quero ser compositora, Tia”. Seu envolvimento com o teclado ocorre

apenas nas aulas da EMEM, além disso, Rahyssa faz aulas de balé. As atividades
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ligadas a apreciagdo foram as que mais chamaram a sua atencao. A aluna conseguia
identificar maior variedade de instrumentos (timbres) e carater das pecas que 0s
outros alunos. Em algumas atividades, ela demonstrou davidas na compreensao e
execucdo de determinados ritmos, como a sincope, anacruse, e o entendimento da
pulsacéo, principalmente no compasso composto.

Assim como Adriano, Rahyssa mostrou muita facilidade em criar. A composicao
“O andar das formiguinhas” foi a sua segunda criacdo durante o semestre. No recital
de encerramento, ela tocou 3 pecas de sua autoria. Tal foi o envolvimento da familia
com as atividades criadoras de Rayhssa, que todas as suas composi¢cbes foram
expressas em desenho pela sua irma, que se colocou a nossa disposicéo para fazer
a arte das criac6es dos demais participantes.

No recital, Rahyssa expressou-se oralmente com bastante desenvoltura. Tocou
com bastante expressividade as 3 composi¢cOes que fizera durante o semestre, No
final do recital, ela nos disse que néo teve vergonha e nem medo de tocar para as
pessoas, como acontecia em outras apresentacdes. Com esta participante, néo foi
possivel praticar as atividades da 52, 112, 122 e 132 e 142 aulas.

Seguem algumas possibilidades que elaboramos conjuntamente para a
execucao da criacdo de Rahyssa e que trouxemos para analise nesta pesquisa:
Composicédo: “O andar das formiguinhas”

Outras possibilidades:

e Transposicao da peca para Fa Maior (Teclas brancas);

e Alterar o ritmo da mao direita (ex: 3 J.);

e Pensar em outros animais e mostrar 0s seus passos ha mao esquerda;

e Criar uma melodia, utilizando o mesmo ostinato.

32 participante: Sarah Raquel

Com a idade de 12 anos, Sarah nunca havia experimentado os atos de criar ou
improvisar, por esta razdo, inserimos as atividades lentamente para que a aluna fosse
favorecida por cada modalidade. Infelizmente, Sarah Raquel ndo tem instrumento
para estudar e seu contato com o piano ocorre apenas nas aulas semanais e quando
vai a casa do primo Adriano, um dos participantes da mesma turma. Em seu

testemunho, a aluna falou: “eu toco piano porque acho bonito e quero tocar as masicas



124

das bandas que eu gosto, principalmente do grupo BTS”. Além disso, ela tem
preferéncia em imitar e escutar a criar e improvisar.

Na imitagdo de “Excursdo”, conseguimos executar duas transposi¢coes FaM
para F&#M e, durante a atividade de apreciacdo de “Asa branca”, Sarah Raquel
conseguiu “tirar a melodia de ouvido”. No recital, a aluna usou uma vestimenta com
motivos florais (com arranjo de flores no cabelo) para reforcar a tematica da sua
criacao.

Durante a troca de ideias, organizamos, com a aluna, as seguintes sugestoes
gue possibilitam diferentes execugdes de sua criacao inicial que foi investigada nessa
pesquisa:

Composicédo: “Caminhando no campo”

Outras possibilidades:

e Mudar o andamento;

e Tocar em staccato;

e Realizar os “ecos” na regido mais aguda ou “trovdes” na regiao grave;
¢ Criar um acompanhamento com acordes;

e Rearranjar a musica para a formacao de piano a 4 maos.

42 participante: Ellen

Esta participante tem 12 anos de idade e, durante as aulas, declarou-nos que
“estou estudando piano para poder cantar e tocar na Igreja Adventista”. Assim como
a 3?2 participante, Ellen ndo havia vivenciado momentos de criagdo e improvisagao.
Contudo, mostrou grande facilidade em compor.

“Tirar ‘Asa branca’ de ouvido” e efetuar a transposicdo em “Excursado” foram as
atividades que ela menos gostou. Percebemos que, aos poucos, a aluna se permitiu
envolver-se com as habilidades criativas, porém, segundo ela, quando esta escrito na
partitura € mais facil para tocar. No recital, além de sua criagao “The litlle fish”, Ellen
apresentou mais uma composi¢cao autoral no recital: “Midnight” e durante a
apresentacao de suas obras, ela executou uma das ideias que nés discutimos em
sala. Com esta participante, buscamos desenvolver as habilidades criativas com o
objetivo de ajuda-la a se expressar e a criar.

Algumas ideias, que construimos com a aluna a partir de outros olhares para a

sua criacdo, foram analisadas nessa pesquisa:
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Composicéao: “The little fish”

Outras possibilidades:

e Explorar outras regifes do piano;

e Transpor para outras tonalidades para exercitar o ouvido quanto aos intervalos
utilizados;

e Executar um glissando no final,

¢ Trabalhar alguns ornamentos como trinados, mordentes e apoggiatura.

52 participante: Sarah

Esta € uma das participantes mais nova da pesquisa, com apenas 10 anos.
Conseguimos desenvolver as habilidades criativas apenas em 7 aulas. As atividades
gue Sarah mais gostava eram as que estavam relacionadas a percep¢ao auditiva,
uma vez que ja era um habito da aluna “tirar de ouvido” os temas que ouvia nos
desenhos e nas séries que assiste em casa.

Com Sarah, intentamos, através das habilidades criativas, desenvolver
algumas questBes relacionadas a técnica pianistica: a pulsacdo, a postura, a
independéncia das méos e as articulagdes, importantes para a execugéo daquilo que
ela planejou, bem como para enriguecer a sua compreensao musical como um todo.
Durante a sua apresentacao no recital, a aluna se mostrou um pouco acanhada e, por
esta razéo, decidimos tocar a sua criagédo na formacao de piano a 4 maos, sendo essa
uma das possibilidades que elaboramos em aula. Pelo pouco tempo que tivemos, nao
foi possivel praticar as atividades das 32, 42, 52, 113, 122 132 e 142 aulas.

Apresentamos, a seguir, outras perspectivas que tivemos com a aluna apoés a
execucao e dialogo sobre a sua criagao:

Composicéao: “Aurora Musical”

Outras possibilidades:

¢ Criar um novo acompanhamento;

e Elaborar uma nova melodia, pensando em um outro fenbmeno da natureza;

e Rearranjar a peca para piano a 4 maos.
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62 participante: Livia

Assim como Sara, esta Ultima participante também tem 10 anos de idade e em
seu depoimento, ela nos disse que “estou aprendendo piano para tocar e cantar ainda
melhor na Igreja” da qual faz parte, exercendo essas atividades. Sua avO nos
testemunhou que Livia € solicitada para cantar em casamentos realizados na Igreja e
gue até o momento, havia tocado 5 hinos durante os cultos dominicais.

Nosso objetivo, ao inserir as habilidades criativas nas aulas de Livia, foi
promover um crescimento ainda maior das competéncias que ela ja tem, além de
auxiliar seu desenvolvimento na linguagem musical. Esta aluna mostra facilidade em
todas as atividades que apresentamos e, assim como alguns participantes, ela criou
mais de uma composi¢ao durante o semestre.

Sua primeira criacao foi “A casa mal-assombrada”, em que ela utilizou varios
materiais sonoros para enriquecer e dar um carater misterioso a pega, como o barulho
do bater da porta e uma percussao com chave, sugerindo a ideia de uma mulher
caminhando com salto alto, além da exploracdo de todas as regides do piano e 0 uso
da escala cromatica, criando o “clima de assombro”, como ela nos disse em seu
depoimento. Livia foi a Unica aluna a criar uma composicao para a formacéao de piano
a4 maos, a qual tivemos a satisfacéo de tocar, juntamente com ela, em diversas aulas.

Seguem algumas possibilidades que discutimos em aula com a aluna para
variar a execugao de sua criacdo analisada nessa pesquisa:

Composicéo: “Melodia em G”

Outras possibilidades:

e Pode ser trabalhada como atividade em aulas coletivas;

e Criar um acompanhamento com arpejos;

e Mudar o carater da peca, transpondo para a tonalidade de sol menor (sera uma
mudanca inusitada!);

e Criar uma melodia.

A insercdo das habilidades criativas reivindica mudancas nas acles
pedagdgicas do professor, determinando uma nova dindmica em sala de aula, pois
promove um envolvimento maior e um didlogo no fazer musical, no qual o aluno se
percebe como parte integrante do processo, ndo apenas receptaculo, ou um
executante de informacdes extrinsecas a ele. As atividades voltadas a apreciagéo, a

imitacdo, a improvisacao e a criagdo sao vistas como um jogo pelas criancas, o qual
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faz parte de seus cotidianos e transita entre a imaginacao e a realidade caracteristica
dessa faixa etaria (VIGOTSKI, 1978).

O envolvimento afetivo e o0 sentimento de realizac&o do aluno no ato da criagao
reafirmam a importancia de oferecermos um fazer musical por meio das habilidades
criativas, pois, atraves delas, o aluno externa sua musicalidade. Além disso, as facetas
da modalidade de composicdo - criacdo e improvisacdo — sdo favorecidas pelo
desenvolvimento das habilidades técnicas, “[...] O cuidado que deve permear a
educacdo musical € evitar que o desenvolvimento técnico se sobreponha ao
desenvolvimento da propria musicalidade, ofuscando-a” (FRANGCA, 2001, p. 37).

Diante do exposto, constatamos que o desenvolvimento das habilidades
criativas contribui para uma compreensdo musical mais autbnoma dos alunos em
varios aspectos, como o reconhecimento do carater, da forma, do fraseado, da
dindmica e da sonoridade empregados nas pecas. Este tipo de entendimento colabora

para uma performance mais confiante, consistente e autbnoma dos discentes.
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CONSIDERACOES FINAIS

O presente estudo teve como principio norteador refletir a respeito do
desenvolvimento de habilidades criativas como uma possibilidade de ampliacdo da
compreensao musical dos alunos, através de praticas promovidas durante as aulas
de piano dos alunos do Curso Infantil de Piano da EMEM.

Para melhor entendimento da trajetéria do ensino de piano no Brasil,
realizamos um relato historico, de modo a aduzir que o piano esta presente na vida
musical da sociedade brasileira, desde o século XIX, sendo um instrumento admirado
e eleito por familias aristocraticas como simbolo de nobreza e parte integrante da boa
educacao oferecida principalmente as jovens daquela época. O ensino de piano era
inicialmente direcionado para atender a esse alunado, ministrado por alguns
imigrantes vindos da Europa que assumiam a funcéo de professores particulares.

Com o passar do tempo, o ensino de piano foi institucionalizado, com a criagédo
dos conservatérios nacionais, 0s quais seguiram o modelo e as caracteristicas de
instituicdes europeias, estabelecendo um programa cuja prioridade se centrava na
aquisicdo das habilidades técnicas necessarias para a execucdo instrumental,
reforcando o virtuosismo e a performance do repertério europeu, principalmente do
periodo barroco ao romantismo. Essa sistematizacdo rompeu com 0 pensamento
grego, que considerava a musica componente fundamental da formacdo do homem
no Periodo Classico. Nessa época, a musica era parte integrante do Quadrivium, que,
juntamente com o Trivium, formava as bases da educagao grega.

O resgate da musica, como area do conhecimento imprescindivel para o
desenvolvimento humano, foi incentivado por propostas e paradigmas que
influenciaram a educacédo musical do século XX e se estenderam até ao presente
século, visando ao desenvolvimento cognitivo, afetivo, social, intelectual do ser
humano. Para tanto, esse ensino tem se beneficiado do aumento de pesquisas
relacionadas a cogni¢cdo, neurociéncia, psicologia, informética, sociologia e
pedagogia, as quais, interligadas, favorecem o desenvolvimento integral do homem.

Para atingir os objetivos da pesquisa, fundamentamos e conceituamos as
Habilidades Criativas, a partir das concepc¢des do modelo C(L)A(S)P, do educador
musical Keith Swanwick (1979), além dos materiais e estudos de Cecilia Cavalieri
Franca e Violeta Hemsy de Gainza, que sustentam o fazer musical abrangente através

das seguintes modalidades centrais: composi¢ao, apreciacdo e performance. Além
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disso, esses tedricos serviram de base para a selecéo, desenvolvimento e analise das
atividades com os alunos/participantes dessa investigacao.

Diante disso, definimos habilidades criativas como sendo o conjunto dessas
modalidades, que, simultaneamente, motivam e alimentam a relagcdo de cada
individuo com a musica, enquanto fenbmeno e experiéncia, resultando no
entendimento e na apropriacdo das ideias musicais. Por esta razdo, buscamos
esclarecimentos sobre o conceito de criatividade em Vigotski (1978; 2014), Cook
(2018), Gardner (1997; 2009) e Glaser (2005).

A Escola de Musica do Estado do Maranhao Prof2 Lilah Lisboa de Araujo —
EMEM - foi o local escolhido para a pesquisa, por ser o ambiente de trabalho da
professora/pesquisadora, tendo, como sujeitos participantes, os professores em
exercicio no curso de piano da referida instituicdo e os alunos do Curso Fundamental
Infantil de Piano, matriculados em diferentes periodos do curso. A observacdo
participante foi o principio metodolégico que nos permitiu cumprir 0s objetivos
inicialmente delineados. A pesquisa se mostrou condizente a escolha dos
instrumentos de coleta de dados, pois permitiu mantermos uma relagéo direta com os
envolvidos no estudo, para fazer o levantamento e a selecdo dos acontecimentos, e,
posteriormente, descrever e analisar o material recolhido.

Na averiguacao, feita do questionario respondido pelos docentes, constatamos
gue, apesar de todos afirmarem que as habilidades criativas contribuem para o
desenvolvimento musical das criangas, nenhum deles promoveu o desenvolvimento
da composicdo, como pratica docente, com os seus alunos. A apreciacdo, por sua
vez, € a habilidade criativa utilizada por todos os professores. Também observamos o
uso de material complementar e a selecdo de musicas que, embora nao facam parte
do repertédrio tradicional de piano, tornaram-se uma pratica pedagdégica de todos os
professores do curso, com o intuito de proporcionarem outras experiéncias musicais
aos alunos.

No gue tange aos educadores musicais apontados como referenciais tedricos
para as acdes dos docentes, foram citados alguns, do século XX: Emily-Jaques
Dalcroze, Schinichi Suzuki, Carl Orff, Zoltan Kodaly e Keitth Swanwick. Além desses,
um dos professores se fundamenta nos pressupostos da Prof? Liddy Chiaffarelli
Mignone.

O estudo, desenvolvido com os alunos/participantes, foi realizado no primeiro

semestre letivo de 2019, entre os dias 11 de marco e 05 de julho, distribuido ao longo



130

de 16 horas/aula. No planejamento, que antecedeu o inicio das aulas, foi elaborado
um quadro de atividades relacionadas a composicdo, a apreciacao e a performance,
integrando-as as habilidades técnicas. Além disso, buscamos, através de cada
atividade pratica, proporcionar novas experiéncias musicais para ampliar e consolidar
os conhecimentos dos alunos.

Os livros selecionados como complemento didatico foram: “Palitos Chinos”,
(GAINZA, 1987), “Feito a mao: criacdo e performance para 0 pianista iniciante”,
(FRANCA, 2008), “Divertimentos para piano”, (LONGO, 2003), e “Piano pérolas: quem
brinca ja chegou!” (REIS; BOTELHO, 2019). Percebemos que os alunos/participantes
consideravam as novas atividades um elemento surpresa, gerando uma determinada
expectativa por parte deles, gerando maior envolvimento na realizacdo de cada
atividade.

Inicialmente, introduzimos licBes relacionadas a imitagdo e a improvisacao,
intercaladas com atividades de apreciacéo, e, por Ultimo, passamos ao momento das
criacdes, que fizeram parte da performance individual no recital de encerramento do
semestre. A apresentacao foi aberta a toda comunidade escolar, com a presenca de
familiares e amigos dos alunos.

Todos os alunos/participantes envolveram-se positivamente em todas as
atividades. Inicialmente, optamos pela apreciacao direcionada, através de questdes
previamente elaboradas, para mediar o desenvolvimento da habilidade de escuta em
sala. Ademais, percebemos que a escuta ativa possibilitava um dialogo maior entre o
professor e o aluno, através do qual os estudantes externalizaram suas ideias e
percepcdes acerca do que ouvem e do que sentem.

N&o obstante, constatamos que esta habilidade reivindica um tempo maior de
aula para que haja apreensao de um namero maior de elementos musicais. Inclusive,
com alguns alunos, tivemos que repetir as musicas algumas vezes, para que
percebessem determinados detalhes, ndo perceptiveis na primeira escuta.

Outrossim, observamos que, nas atividades de imitacdo, o professor € um
modelo para o aluno. Com isso, aspectos importantes quanto ao gestual pianistico,
ao equilibrio sonoro, as articulacdes, ao uso do pedal, e aos cuidados com a dindmica
e com certas células ritmicas podem ser trabalhados através dessa habilidade.
Utilizamos ainda a imitagdo como um recurso para auxiliar os alunos no estudo do
repertorio previsto no programa. Dentre o material didatico selecionado para o

desenvolvimento desta pesquisa, utilizamos o método de Reis; Botelho (2019), que
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tem como proposta central o aprendizado de seu repertério exclusivamente por
imitacao.

A prética da improvisacéao foi realizada de forma espontanea pelos alunos, de
modo que, com isso, conseguimos perceber as preferéncias e o gosto de cada um,
através de suas escolhas musicais durante o improviso. Dentro do universo de
possibilidades que foi evidenciado, destacamos as escolhas de andamento, de ritmo,
de material sonoro e de dinadmica que alteravam completamente o carater da peca em
destaque. Esse fator nos possibilitou verificar que, no programa do curso infantil de
piano, apenas os métodos de Kreader et al. (1996, 2003) propdem atividades de
improvisacgao e criacao.

Diante do que expusemos, foi possivel percebermos uma certa dificuldade, por
parte de alguns alunos, em atividades de improvisacao, evidenciando a auséncia da
pratica de “tocar de ouvido” e em transposi¢cdes, o que demonstra a falta de
compreensao e execucao de determinadas tonalidades.

A composicao foi a ultima habilidade criativa desenvolvida em sala de aula.
Contudo, devido ao fato de ndo ser uma pratica de estudo no curso, promovemos as
demais habilidades, para que eles se apropriassem de um determinado material
sonoro, de maneira a enriquecer suas criacdes. As composi¢des foram realizadas em
sala, de forma livre e espontanea, o que nos levou a obtencéo de seis composicdes
bastante diversas, demostrando a criatividade, a individualidade, a autonomia e a
autenticidade dos participantes. Isso comprova que todos 0s alunos gostaram de criar,
de compartilhar ideias e de executar suas proprias composi¢des. A postura sensivel
e apreciativa da professora/pesquisadora foi fundamental para que os alunos
continuassem a criar durante todo o semestre.

Realizamos a performance em duas etapas. A primeira foi desenvolvida em
sala de aula, na qual interagimos com os alunos, dando apoio, filmando, ouvindo-os
sobre 0s processos imaginativos e criativos que os ajudaram na elaboracéo da
composicado. A transcricdo das criacdes foi feita usando a notacdo convencional, de
modo a facilitar a analise de cada uma. A segunda etapa foi promovida durante o
recital, realizado ao final do semestre, representando a primeira audicdo publica
realizada com composi¢des autorais dos alunos de piano da EMEM. O contentamento
e o envolvimento dos familiares, com as composi¢cdes dos alunos, serviram de

incentivo para os colegas de curso que estiveram presentes no evento.
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Contudo, os resultados colhidos das analises, mostraram que as habilidades
criativas nao fazem parte do conteddo programatico, apesar de algumas delas serem
desenvolvidas de forma incipiente por parte dos professores.

N&o obstante, destaca-se o apoio da dire¢do e da coordenacgéo pedagodgica da
escola para aplicacdo da proposta que contemple as habilidades criativas com as
criancas.

Por fim, conclui-se que o processo de ensino-aprendizagem do Curso
Fundamental Infantil de Piano da EMEM permanece afastado das novas propostas da
educacao musical abrangente, fazendo com que a construcéo dos saberes dos alunos
ainda se mantenha descontextualizada, fundamentada no modelo de ensino, no qual
0 éxito em cumprir com o0 programa transcende aos interesses, vivéncias e
experiéncias dos educandos, produzindo um aprendizado fragmentado ao empenhar-
se apenas no desenvolvimento das habilidades técnicas sem a integracdo das
habilidades criativas nesse processo.

Portanto, apontamos a urgente necessidade de repensar um programa que
contemple um aprendizado musical equilibrado, favorecendo os processos cognitivos-
musicais dos alunos, bem como a integracdo das habilidades criativas e técnicas nas

aulas de piano da EMEM.
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APENDICE A — Poster do Recital

Recital de plane

Nessas compedgeed

Dia: 04/07/2019
Hora: 18:30
Local: EMEM

Coordernagio: Andréa Licia dos Santos Ferreira




O F M UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAD
! CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS
oy Pnﬂsmmpggmwmm ?.IELETD-EEEH ARTES esirada Profisonatem Artes
~
PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

APENDICE B - Termo de consentimento livre

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE

Tiwlo do Projeto: Reflexfes sobre habilidades criativas no curso fundamental infantil
de piano da EMEM: um estudo de caso ’

Pesquisador Responsavel. Andréa Licia dos Santos Ferreira Rodrigues

Orientador da Pesquisa: Professor Dr. Marco Aurdio Aparecido da Silva

Instituiglo a que pertence o Pesquisador Responsivel: Escola de Musica do Estado do
Maranhio Profl® Lilah Lisboa de Araijo

Nome do (a) participante: _Sovolh Manturns Cresio

Data de nascimento; 03 [0] 9009 1 Idade: 10 anos
Responsivel legal: _Fosmusdo fralve Sowp. lraip

RG Responsivel legal: _4454{{95-6

Prezado(a) Sr.(a) Romrrndo Sapite Spugo Qanely seu
(sua) filho(a) estd sendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa “Reflexdes
sobre habilidades criativas no curso fundamental infantil de piano da EMEM: um
estude de caso”, de responsabilidade da pesquisadora Andréa Lica dos Santos Ferreira

Rodrigues. O objetivo pnincipal desta pesquisa ¢ investigar s¢ as habilidades criativas nas
aulas de piano ampliam as possibilidades de aprendizado dos alunos. Para isto, os
participantes serfio estimulados a elaborar priticas criativas a0 piano que servirdo como
uhwmplﬂurdlﬂﬁumndnnpm:dizﬂnmuﬁcd.

A pesquisa sera feita com os (as) participantes durante as aulas individuais de piano,
realizadas semanalmente, por um periodo minimo de 6 meses ¢ maximo de 12 meses
[mqﬁ:tm:manid.ﬂ:pmﬁmdlpﬁmﬁu}.uﬁs:ﬂld:mﬁiudﬂEMdudﬁ
Maranhio Prof* Lilah Lisboa de Aradjo. A forma de registro das atividades serd por meio
da coleta e andlise de dados, por mim registradas, de entrevistas, observagbes em aulas ¢
registros em dudio / video das atividades desenvolvidas e as criagdes dos participantes,
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CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS ah 1T
DEPARTAtMENTO DE ABTES Mestrado Profissional em Artes
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

Os participantes terdo como beneficio um aprendizado pianistico nos moldes das
reflexdes atuais no ambito da educagdo musical, um aprendizado abrangente que visa dar
uma formagdo integral ao aluno, contemplando vérios aspectos do ensino musical como
ouvir, tocar, criar e analisar. Asseguramos que a pesquisa ndo apresenta riscos ou
desconfortos para o(a) seu (sua) filho(a). Para garantir a privacidade dos parﬁc.ipantes 0s
registros das aulas serdo utilizados apenas com fins didaticos € cientificos, e serao
mostrados apenas na apresentagio da dissertagdo de mestrado e em Cursos, semman 0s ou

congressos de educagdo musical, com o intuito de contribuir com a melhoria do ensino

musical. E importante destacar que o(a) Sr.(a) € livre para recusar ou retirar 0 seu

consentimento a qualquer momento da pesquisa, sem prejuizos de qualquer natureza para

o(a) aluno(a), seguindo normalmente com a rotina programada de aulas.

Este termo esté elaborado em 2 vias, sendo que uma sera entregue ao responsavel legal

do participante e a outra via sera arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa: (9 sim ( ) ndo

Assinale a opgio de registro que preferir:

(X) Registro de som e imagem do participante.

() Registro de som e imagem das mé&os ao piano.

( ) Apenas registro sonoro. _

( ) Relato escrito da pesquisadora a partir das observagdes feitas durante as atividades,

sem registro de som e imagem.

Sdo Luis, 13 de margo de 2019.

Responsavel Participante

M&m Dol MMM '

Andréa Liicia-dos Santos Fe{relra Rodrlgues
Programa Pos-Graduagdo em Artes (PROF-ARTES) - UFMA
Mat. 2018108349
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2 Y DEPARTAMENTO DE ARTES
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X o 3 PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE

Titulo do Projeto: Reflexdes sobre habilidades criativas no curso fundamental infantil
de piano da EMEM: um estudo de caso

Pesquisador Responsavel: Andréa Liicia dos Santos Ferreira Rodrigues

Orientador da Pesquisa: Professor Dr. Marco Aurélio Aparecido da Silva

Instituigdo a que pertence o Pesquisador Responsével: Escola de Misica do Estado do
Maranhio Prof* Lilah Lisboa de Araijo

Nome do (a) participante: _ SNRRK Rauel. Rnorim te NORseS

Data de nascimento: O | A1[300¢ Idade: A&
Responsével legal: Remuntg NONR® Loswoo de Moraes Jn

RG Responsavel legal: ©561593-0

anos

Prezado(a) Sr(a) RAMUND Nowkto WBRID D MOMES J0. <oy
(sua) filho(a) esta sendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa “Reflexdes

sobre habilidades criativas no curso fundamental infantil de piano da EMEM: um

estudo de caso”, de responsabilidade da pesquisadora Andréa Licia dos Santos Ferreira

Rodrigues. O objetivo principal desta pesquisa é investigar se as habilidades criativas nas .

aulas de piano ampliam as possibilidades de aprendizado dos alunos. Para isto, os
participantes serdo estimulados a elaborar praticas criativas ao piano que servirdo como
esbogos para as reflexdes acerca do aprendizado musical.

A pesquisa sera feita com os (as) participantes durante as aulas individuais de piano,
realizadas semanalmente, por um periodo minimo de 6 meses e maximo de 12 meses
(conforme necessidade para fins da pesquisa), na Escola de musica do Estado do
Maranh@o Prof* Lilah Lisboa de Aragjo. A forma de registro das atividades sera por meio
da coleta e analise de dados, por mim registradas, de entrevistas, observagdes em aulas e
registros em 4udio / video das atividades desenvolvidas e as criagdes dos participantes.
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Os participantes terio como beneficio um aprendizado pianistico nos moldes das
reflexdes atuais no dmbito da educagdo musical, um aprendizado abrangente que visa dar
uma formagio integral ao aluno, contemplando varios aspectos do ensino musical como
ouvir, tocar, criar ¢ analisar. Asseguramos que a -pesqui sa ndo apresenta riscos ou
desconfortos para o(a) seu (sua) filho(a). Para garantir a privacidade dos participantes, os
registros das aulas serdo utilizados apenas com fins didaticos e cientificos, e serdo
mostrados apenas na apresentagdo da dissertagdo de mestrado e em cursos, seminarios ou
congressos de educagido musical, com o intuito de contribuir com a melhoria do ensino
musical. E importante destacar que ofa) Sr.(a) é livre para recusar ou retirar o seu
consentimento a qualquer momento da pesquisa, sem prejuizos de qualquer natureza para
o(a) aluno(a), seguindo normalmente com a rotina programada de aulas.

Este termo esté elaborado em 2 vias; sendo que uma sera entregue ao responsavel legal
do participante ¢ a outra via sera arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa: {X) sim ( ) ndo

Assinale a opgdo de registro que preferir: '

( ) Registro de som e imagem do participante.

(X) Registro de som e imagem das mdos ao piano.

( ) Apenas registro sonoro. _

(4 Relato escrito da pesquisadora a partir das observagdes feitas durante as atividades,
sem registro de som e imagem.

Séo Luis, 13 de margo de 2019.

~ Andréa Lucia du

Programa Pés-Graduagdo em Artes (PROF-ARTES) UFMA
Mat. 2018108349
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OF Mg UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
'ﬁ? , CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS
AR DEPARTAMENTO DE ARTES 0 Proficsional em Artes
" ;?%) PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES -0 romsienatem e

A PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE

Titulo do Projeto: Reflexdes sobre habilidades criativas no curso fundamental infantil
de piano da EMEM: um estudo de caso

Pesquisador Responsavel: Andréa Liicia dos Santos Ferreira Rodrigues

Orientador da Pesql.xisa: Professor Dr. Marco Aurélio Aparecido da Silva

Instituigdo a que pertence o Pesquisador Responsavel: Escola de Miisica do Estado do
Maranhio Prof* Lilah Lisboa de Araujo

. -
Nome do (a) participante: M'yﬁu/ \/ U)\ENO&/ \\‘\XV}Q/ CQS)O o
Data de nascimento: )\q dL'C\OPSXU .OKL MJ Idade:
Responsavel legal: d

RG Responsavel legal: _324 /]SX S§P/HL\

anos .

W _m
Prezado(a) Sr.(a) U\'S\ﬂl&u, .
(sua) filho(a) esta sendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa “Reflexdes

sobre habilidades criativas no curso fundamental infantil de piano da EMEM: um

estudo de caso”, de responsabilidade da pesquisadora Andréa Licia dos Santos Ferreira

Rodrigues. O objetivo principal desta pesquisa ¢ investigar se as habilidades criativas nas

aulas de piano ampliam as possibilidades de aprendizado dos alunos. Para isto, os

participantes serdo estimulados a elaborar praticas criativas ao piano que servirio como

esbogos para as reflexdes acerca do aprendizado musical.

A pesquisa sera feita com os (as) participantes durante as aulas individuais de piano,

realizadas semanalmente, por um periodo minimo de 6 meses € maximo de 12 meses .
(conforme necessidade para fins da pesquisa), na Escola de musica do Estado do

Maranhéo Prof* Lilah Lisboa de Aratijo. A forma de registro das atividades sera por meio

da coleta ¢ analise de dados, por mim registradas, de entrevistas, observagdes em aulas e

registros em &udio / video das atividades desenvolvidas e as criagdes dos participantes.
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Fer CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS _
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2t 8 PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

Os participantes terio como beneficio um aprendizado pianistico nos moldes das

reflexdes atuais no ambito da educagiio musical, um aprendizado abrangente que visa dar

uma formagio integral ao aluno, contemplando virios aspectos do ensino musical como

ouvir, tocar, criar e analisar. Asseguramos que a pesquisa nio apresenta riscos ou '
desconfortos para o(a) seu (sua) filho(a). Para garantir a privacidade dos participantes, os

registros das aulas serdo utilizados apenas com fins didaticos e cientificos, ¢ serdo

mostrados apenas na apresentagdo da dissertagio de mestrado e em cursos, seminarios ou

congressos de educagdo musical, com o intuito de contribuir com a melhoria do ensino

musical. E importante destacar que oa) Sr.(a) ¢ livre para recusar ou retirar o seu
consentimento a qualquer momento da pesquisa, sem prejuizos de qualquer natureza para

o(a) aluno(a), seguindo normalmente com a rotina programada de au]as

Este termo esta elaborado em 2 vias, sendo que uma sera entregue ao responsavel legal

do participante e a outra via ser arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa: () sim ( ) ndo

Assinale a opgdo de registro que preferir:

() Registro de som e imagem do participante.

() Registro de som e imagem das mos ao piano. .
( ) Apenas registro sonoro. :

() Relato escrito da pesquisadora a partir das observagdes feitas durante as atividades,

sem registro de som e imagem.,

Sdo Luis, 13 de margo de 2019.

Ui & Ghnida Oz, Ditmge 88 5
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS
Ol DEPARTAMENTO DE ARTES

A Mestrado Profissional em Artes
‘ PROGRAMA DE POS—GRADUACAO EM ARTES
Dt N PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE

Titulo do Projeto: Reflexdes sobre habilidades criativas no curso fundamental infantil
de piano da EMEM: um estudo de caso

Pesquisador Responséavel: Andréa Licia dos Santos Ferreira Rodrigues

Orientador da Pesquisa: Professor Dr. Marco Aurélio Aparecido da Silva

Institui¢do a que pertence o Pesquisador Responsavel: Escola de Miisica do Estado do
Maranhio Prof* Lilah Lisboa de Araijo

Nome do (a) participante: i 9. F .

Data de nascimento: _ "3 9 \ SN \ }OD‘R Idade: __J_a_anos
Responsavel legal: . ¢ ( ' % {L( “<
RG Responsavel legal: QU \ . Q¢

Prezado®) Sr.) VmcL“ Gentodsn  Jou e

J
(sua) filho(a) esta sendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa “Reflexdes

sobre habilidades criativas no curso fundamental infantil de piano da EMEM: um
estudo de caso”, de responsabilidade da pesquisadora Andréa Lucia dos Santos Ferreira
Rodrigues. O objetivo principal desta pesquisa é investigar se as habilidades criativas nas
aulas de piano ampliam as possibilidades de aprendizado dos alunos. Para isto, os
participantes serdo estimulados a elaborar praticas criativas ao piano que servirdo como
esbogos para as reflexdes acerca do aprendizado musical.

A pesquisa sera feita com os (as) participantes durante as aulas individuais de piano,
realizadas semanalmente, por um periodo minimo de 6 meses e maximo de 12 meses
(conforme necessidade para fins da 'pesquisa), na Escola de musica do Estado do
Maranhdo Prof* Lilah Lisboa de Aratijo. A forma de registro das atividades sera por meio
da coleta e analise de dados, por mim registradas, de entrevistas, observa¢des em aulas e

registros em audio / video das atividades desenvolvidas e as criagdes dos participantes.
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g,? \ CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS
. oAy DEPARTAMENTO DE ARTES
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Os participantes terio como beneficio um aprendizado pianistico nos moldes das
reflexdes atuais no &mbito da educagiio musical, um aprendizado abrangente que visa dar
uma formagdo integral ao aluno, contemplando varios aspectos do ensino musical como
ouvir, tocar, criar ¢ analisar. Asseguramos que a pesquisa ndio apresenta riscos ou
desconfortos para o(a) seu (sua) filho(a). Para garantir a privacidade dos participantes, os
registros das aulas serdo utilizados apenas com fins didaticos e cientificos, e serdo
mostrados apenas na apresentagdo da dissertagdo de mestmdo € em cursos, seminArios ou
congressos de educagdo musical, com o intuito de contribuir com a melhoria do ensino
musical. E importante destacar que o(a) Sr.(a) € livre para recusar ou retirar o seu
consentimento a qualquer momento da pesquisa, sem prejuizos de qualquer natureza para
o(a) aluno(a), seguindo normalmente com a rotina programada de aulas.

Este termo esta elaborado em 2 vias, sendo que uma sera entregue ao responsavel legal
do participante e a outra via serd arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa: () sim ( ) ndo

Assinale a opgdo de registro que preferir:

&) Registro de som ¢ imagem do participante.

( ) Registro de som e imagem das maos ao piano.

() Apenas registro sonoro. _

( ) Relato escrito da pesquisadora a partir das observagdes feitas durante as atividades,
sem registro de som e imagem.

Sa@o Luis, 13 de margo de 2019.

891 dio Cronncolidh

Responsavel Participante § '

oadado, D0.lin Jn ~
(/Andréa Licia LlnsSantos Ferrenrg/lzodngues 8“'“

Programa Pés-Graduagdo em Artes (PROF-ARTES) - UFMA
Mat. 2018108349
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PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE

Titulo do Projeto: Reflexdes sobre habilidades criativas no curso fundamental infantil
de piano da EMEM: um estudo de caso

Pesquisador Responsavel: Andréa Liicia dos Santos Ferreira Rodrigues

Orientador da Pesquisa: Professor Dr. Marco Aurélio Aparecido da Silva

Institui¢do a que pertence o Pesquisador Responsavel: Escola de Musica do Estado do
Maranhio Prof® Lilah Lisboa de Araiijo

Nome do () participante: ﬁb@gﬁa 90605713 SUOZHC S 60‘3»4'7'0

Data de nascimento: D2 /O / 200 S Idade: / 2 anos
Responsavel legali\:,(’)-&. 47 VeVSTO Hariz 403,97"\0

RG Responsavel legal: [ 87 (/ 574 -0

Prezado(a) Sr.(a) (VLOSC’- AokosiO Muwrl (0250 seu
(sua) filho(a) esta sendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa “Reflexdes

sobre habilidades criativas no curso fundamental infantil de piano da EMEM: um

estudo de caso”, de responsabilidade da pesquisadora Andréa Lucia dos Santos Ferreira
Rodrigues. O objetivo principal desta pesquisa € investigar se as habilidades criativas nas
aulas de piano ampliam as possibilidades de aprendizado dos alunos. Para isto, os
participantes serdo estimulados a elaborar praticas criativas ao piano que servirdo como
esbogos para as reflexdes acerca do aprendizado musical.

A pesquisa sera feita com os (as) participantes durante as aulas individuais de piano,
realizadas semanalmente, por um periodo minimo de 6 meses ¢ maximo de 12 meses
(conforme necessidade para fins da pesquisa), na Escola de musica do Estado do
Maranh@o Prof* Lilah Lisboa de Aratjo. A forma de registro das atividades sera por meio
da coleta e analise de dadqs, por mim registradas, de entrevistas, observagdes em aulas e

registros em &udio / video das atividades desenvolvidas e as criages dos participantes.
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Os participantes terdo como beneficio um aprendizado pianistico nos moldes das
reflexdes atuais no ambito da educagdo musical, um aprendizado abrangente que visa dar
uma formagéo integral ao aluno, contemplando varios aspectos do ensino musical como
ouvir, tocar, criar ¢ analisar. Asseguramos que a pesquisa ndo apresenta riscos ou
desconfortos para o(a) seu (sua) filho(a). Para garantir a privacidade dos participantes, os
registros das aulas serdo utilizados apenas com fins didaticos e cientificos, e serdo
mostrados apenas na apresentagdo da dissertagdo de mestrado e em cursos, seminarios ou
congressos de educagdo musical, com o intuito de contribuir com a melhoria do ensino
musical, E importante destacar que o(a) Sr.(a) ¢ livre para recusar ou retirar 0 seu
consentimento a qualquer momento da pesquisa, sem prejuizos de qualquer natureza para
o(a) aluno(a), seguindo normalmente com a rotina programada de aulas.

Este termo esta elaborado em 2 vias, sendo que uma seré entregue ao responsavel legal
do participante e a outra via sera arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa: 90 sim ( ) ndo

Assinale a opgdo de registro que preferir:

() Registro de som e imagem do participante.

() Registro de som e imagem das maos ao piano.

( ) Apenas registro sonoro. .

0 Relato escrito da pesquisadora a pam'r das observagdes feitas durante as atividades,

sem registro de som e imagem.

Sdo Luis, 13 de margo de 2019.

U Responsavel Participante

Programa Pos—Graduaqao em Artes (PROF-ARTES) - UFMA
Mat. 2018108349
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PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE

Titulo do Projeto: Reflexdes sobre habilidades criativas no curso fundamental infantil
de piano da EMEM: um estudo de caso

Pesquisador Responsavel: Andréa Liicia dos Santos Ferreira Rodrigues

Orientador da Pesquisa: Professor Dr. Marco Aurélio Aparecido da Silva

Instituicdo a que pertence o Pesquisador Responsavel: Escola de Miisica do Estado do
Maranhio Prof* Lilah Lisboa de Araiijo

Nome do (a) participante: g)LE,Q GARR\ENNE OO NAQCTMENTO caARY allo
Data de nascimento: 9 o \ A o\ 2006 Idade: A2, anos

Responsavel legal: L0Rcy 1L ce. NNOLTM DO MASCTMEUTO CARUALKO .,
RG Responsivel legal: _Q4OUOE032000-2, SSP- MA

Prezado(a) Sr.(a) seu

(sua) filho(a) esta sendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa “Reflexdes

sobre habilidades criativas no curso fundamental infantil de piano da EMEM: um
estudo de caso”, de responsabilidade da pesquisadora Andréa Licia dos Santos Ferreira
Rodrigues. O objetivo principal desta pesquisa é investigar se as habilidades criativas nas
aulas de piano ampliam as possibilidades de aprendizado dos alunos. Para isto, os
participantes serdo estimulados a elaborar praticas criativas ao piano que servirdo como
esbogos para as reflexdes acerca do aprendizado musical.

A pesquisa sera feita com os (as) participantes durante as aulas individuais de piano,
realizadas semanalmente, por um periodo minimo de 6 meses e maximo de 12 meses
(conforme necessidade para fins da pesquisa), na Escola de musica do Estado do
Maranho Prof* Lilah Lisboa de Aratjo. A forma de registro das atividades sera por meio
da coleta e analise de dados, por mim registradas, de entrevistas, observagdes em aulas e

registros em audio / video das atividades desenvolvidas e as criagdes dos participantes.
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Os participantes terdo como beneficio um aprendizado pianistico nos moldes das
reflexdes atuais no dmbito da educagdo musical, um aprendizado abrangente que visa dar
uma formagao integral ao aluno, contemplando vérios aspectos do ensino musical como
ouvir, tocar, criar'e analisar. Asseguramos que a pesquisa ndo apresenta riscos ou
desconfortos para o(a) seu (sua) filho(a). Para garantir a privacidade dos participantes, os
registros das aulas serdo utilizados apenas com fins didticos e cientificos, e serdo
mostrados apenas na apresentagdo da dissertagdo de mestrado e em cursos, seminarios ou
congressos de educagdo musical, com o intuito de contribuir com a melhoria do ensino
musical. E importante destacar que ofa) Sr.(a) ¢ livre para recusar ou retirar o seu
consentimento a qualquer momento da pesquisa, sem prejuizos de qualquer natureza para
o(a) aluno(a), seguindo normalmente com a rotina programada de aulas.

Este termo esta elaborado em 2 vias, sendo que uma ser4 entregue ao responsavel legal
do participante e a outra via sera arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa: ( ) sim ( ) ndo

Assinale a opgdo de registro que preferir:

() Registro de som e imagem do participante.

() Registro de som e imagem das m#os ao piano.

( ) Apenas registro sonoro.

() Relato escrito da pesquisadora a partir das observagdes feitas durante as atividades,
sem registro de som e imagem.

Sdo Luis, 13 de margo de 2019.

Responsavel articipante

Andréa Liicia dos Santos Ferreira Rodrigues
Programa Pés-Graduagio em Artes (PROF-ARTES) - UFMA
Mat. 2018108349
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APENDICE C - Questionario

@ UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO f r
, Praf- Avles

| & \ CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS
%‘s ‘ . DEPARTAMENTO DE ABTES Mestrado Profissional em Artes
X PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO EM ARTES
Foderd & PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES
TERMO DE AUTORIZAGAO

P , . ‘r‘ .
Eu vllm Z( CLUZO, /‘K}La’coﬁo OV NG
autorizo’a mestranda do Rrggrara de Po§jGraduagdo em Artes (PROF-ARTES) /
UFMA - ANDREA LUCIA DOS SANTOS FERREIRA RODRIGUES, matricula:
2018108349 a usar o questionario por mim respondido, para uso exclusivo em sua
dissertagdo de mestrado intitulada: Reflex6es sobre habilidades criativas no
Curso Fundamental Infantil de Piano da EMEM: um estudo de caso.,.

S3o Luis, Maranhao, 08 de junho de 2020.

Assinatura do Professor

Digitalizado com CamScanner
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QUESTIONARIO PARA OS DOCENTES

Este questionario ¢ um instrumento para coleta de dados que servira de
fundamento para a dissertagdo de mestrado desenvolvida pela mestranda
Andrea Lucia dos Santos Ferreira Rodrigues. Todos os dados obtidos seré@o
discorridos qualitativamente e para alcangar os resultados almejados, contamos
com a colaboragdo do Senhor(a) Professora(a) respondendo as questdes
propostas. Desde ja, agradecemos sua colaboragédo e atengao, reconhecendo
que a mesma contribuira para o desenvolvimento da Educagéo Musical voltada
ao ensino do piano.

Dados Pessoais
Ha quanto tempo vocé atua como professor de piano? 3‘1 Qe

Ha quantos anos vocé atuana EMEM? S\L auwco

Marque as alternativas correspondentes a sua formagao académica.

Cursos concluidos:
(X) Curso Técnico — Periodorﬁéé /jclclllnstituic;éo: E IMEW L
(X) Graduagao — Periodo:iqqy}cm Instituigao: U F R/J

( ) Especializagdo — Periodo: Instituigao:
(X) Mestrado — Periodo:o?o.izmci'q Instituigao: L) F (i ﬂ

( ) Doutorado— Periodo: Instituigao:

Cursos em andamento:

( ) Curso Técnico - Periodo: Instituigao:

( ) Graduagao — Periodo: Instituigdo:

Digitalizado com CamScanner
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( ) Especializagdo - Periodo: Instituigao:
( )Mestrado — Periodo: Instituigao:
( ) Doutorado — Periodo: Institui¢do:

Participa de cursos de capacitagao com frequéncia?

( ) Sempre
0) As vezes
( )Nunca

Quanto ao Curso Fundamental Infantil de Piano:

1. Além dos métodos pré-estabelecidos no programa do curso em questao, vocé _ Ed’ ‘Nmb
utiliza outros livros ou métodos durante as aujas? TR VLE?J Leméi
oo Jorke - MLPOLIG AV Ko
?gf,'::, * jhezze Jovk -
* Pion 8« us o
o

Cite alguns dos livros que cé utilliza em suas aulas:

. : L 4
~ 'tQUJ\(C\(.CN PwsteGd CLE:CL 2 40 Ko . T~ ¢k Lc(,udl(.o
Juv LUA0. ¢ Cowul o & Q9 "?X)w‘:,‘(}?& (H%) -$
2. Além de masicas eruditas quais estilos vocé costuma trabalhar para seus
alunos:

du{&u w (N GxwWak @Kekbﬁ.t " ‘e\l)

(X) Folcléricas

X) MPB

(X) Trilhas de cinema
( ) Pop/Rock

( ) Sertanejo

( ) Outros

3. Indique os pontos mais abordados por vocé em sala de aula:

(X) Tocar de ouvido (Imitagao)
(%) Leitura a primeira vista

(x) Técnica

(%) Estudo do Repertério

( ) Criagao/improvisagao

Digitatzado com CamSconne
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(&) Ouvir musica (apreciagéo)
4 Indique os pontos menos abordados por vocé em sala de aula:

( ) Tocar de ouvido (Imitagao)
( ) Leitura a primeira vista

( ) Técnica

( ) Estudodo Repertério

(X Criagao/Improvisagao

() Ouvir musica (apreciagao)

5. Qual o educadorleducadora elou tedrico da educagdo musical cujas
concepgoes ou ideias servem de referencial em sua pratica pedagdgica nas

aulas de piano? (Caso ndo tenha nenhuma referéncia, pode deixar o espago em

branco). "(":Q,@"\ziou u_C'O\ &)9/(?‘\/\/0\,@ il g)/\/' OV W 1 C/k.

6. Que aspectos apresentados por esses educadores tém reIevanc:a para a

pratica pedagégica nas aulas de piano? M”O e cAOu) C 0’)’)’] Z‘)’(,\,;)-e”)
‘?/Y\COL\m 0n oo Jrmddmu wcu . A—

ucé gom Ayl AKX, &Luco:} ity t’wumc/wg
6 |

roduziu ou elaborou algum material dtdatico que servusse e
complemento para as suas aulas de piano?
X Sim
( )Néao

]
el
Qual o tipo de material elaborado? J‘Q BL/LC\/) C 07‘*” B rgia) CLeos
p(_ﬁ (mtﬁ- )thvMﬂfvnbc\c ) 7 C“(/La,( N va()C\,

8. Na sua opiniao, praticas criativas como %:omposncao improvisagao, imitagdo e
apreciagdo podem ampliar a aprendizagem musical dos alunos?

DY Sim

( ) Nao

( ) Possivelmente

Digitalizado com CamScanner
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B 3 DEPARTAMENTO DE ARTES

P |
s I 3 PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES oo ProfissionatemArtes
B s & PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES
TERMO DE AUTORIZAGAO

Eu T OSFLEND MORAES GoviaLves oe Mecurd

autorizo a mestranda do Programa de Pés-Graduagao em Artes (PROF-ARTES) /
UFMA - ANDREA LUCIA DOS SANTOS FERREIRA RODRIGUES, matricula:
2018108349 a usar o questionario por mim respondido, para uso exclusivo em sua
dissertacdo de mestrado intitulada: Reflexoes sobre habilidades criativas no
Curso Fundamental Infantil de Piano da EMEM: um estudo de caso,.

Séao Luis, Maranhao, 08 de junho de 2020.

N [
Assinatura do Professor
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DEPARTAMENTO DE ARTES Mestrado Profissional em Artes

QUESTIONARIO PARA OS DOCENTES

Este questionario € um instrumento para coleta de dados que servira de
fundamento para a dissertagdo de mestrado desenvolvida pela mestranda
Andréa Lucia dos Santos Ferreira Rodrigues. Todos os dados obtidos serao
discorridos qualitativamente e para alcangar os resultados almejados,
contamos com a colaboragdo do Senhor(a) Professora(a) respondendo as
questoes propostas. Desde ja, agradecemos sua colaboracao e atencao,
reconhecendo que a mesma contribuird para o desenvolvimento da Educacao
Musical voltada ao ensino do piano.

Dados Pessoais

Ha quanto tempo vocé atua como professor de piano? 35 duwos

Ha quantos anos vocé atua na EMEM? 35 Ao

Marque as alternativas correspondentes a sua formagao académica.

Cursos concluidos:

(X) Curso Técnico —

(¥X) Graduacgéo -

(¥) Especializagao —

( ) Mestrado —

( ) Doutorado —

Periodo: {491-93 Instituigao: FMEM

Periodo: 2010213 |nstituicdo: ¢ B M

Periodo:l"‘”g"w‘l’ Instituicdo: ¢ 3M
Periodo: Instituicao:
Periodo: Instituigao:

Cursos em andamento:

() Curso Técnico —

Periodo: Instituicao:

( ) Graduagéo — Periodo: Instituigao:
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( ) Especializagdo — Periodo: Instituicao:
() Mestrado — Periodo: Instituicao:
( ) Doutorado — Periodo: Instituigdo:

Participa de cursos de capacitagdo com frequéncia?

(X) Sempre
( ) As vezes
( ) Nunca

Quanto ao Curso Fundamental Infantil de Piano:

1. Além dos métodos pré-estabelecidos no programa do curso em questdo,

vocé utiliza outros livros ou métodos durante as aulas?

() Sim
(X) Nao

Cite alguns dos livros que vocé utiliza em suas aulas:

szmé Sz oéu/:- %.Lm ax/f-’_‘a oy ﬂl'/"é‘ Socke Acar ’Z{"(-"}!/ {".7—'“ * "{7'(4}(“’
0& L(/(« ,aﬂl" a‘«a&” . “‘,'/’u_", /Mﬁ“"/ wclh /..,/, é"u«g Py ,c,v;/u;qtém 2 e Vlﬂ(&.g
Basrelovcnss 7% Souit Wikwatr, eTre o Talikok C7<pes) A E. Kaway .

2. Além de masicas eruditas quais estilos vocé costuma trabalhar para seus
alunos:

() Folcléricas

( YMPB

(X) Trilhas de cinema
( ) Pop/Rock

( ) Sertanejo

( ) Outros

3. Indique os pontos mais abordados por vocé em sala de aula:

( ) Tocar de ouvido (Imitagao)
(4 Leitura a primeira vista

(>3 Técnica

(» Estudo do Repertério
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( ) Criagao/Improvisagdo
( ) Ouvir musica (apreciagao)

4.Indique os pontos menos abordados por vocé em sala de aula:

(<) Tocar de ouvido (Imitagdo)
( ) Leitura a primeira vista

( ) Técnica

( ) Estudo do Repertério

( ) Criagao/Improvisagao

( ) Ouvir musica (apreciagao)

5. Qual o educador/educadora e/ou tedrico da educagdo musical cujas
concepcoes ou ideias servem de referencial em sua pratica pedagoégica nas
aulas de piano? (Caso nao tenha nenhuma referéncia, pode deixar o espaco

em branco).

L r'ffr{:; Claadf are £

6. Que aspectos apresentados por esses educadores tém relevancia para a

pratica pedagogica nas aulas de piano?
Q”,’“"ﬂ(}(":‘rf{, fm-«.,rcgfj; '?Muwm?é’ D ceris, [x-}w;,.,,',fg(.d' & ‘,-?‘.’ - “-r‘ggé . J’?m:{t ca”,

7. Vocé ja produziu ou elaborou algum material didatico que servisse de
complemento para as suas aulas de piano?

( )Sim

(%) Nao

Qual o tipo de material eiaborado‘?
0/‘ 'é“‘“’l f-“l{ f/: Adw _eeibiie OMGe  Caihe (/ Z‘_&uz a9 p ,to/c-u/m Do o, éé

d’l.éc:a!w $ds aluel oy avon .ra‘fa‘»"‘:.“,,, géﬁ“u or £ ud—' ST a/),«:r ‘-‘ Feet sl e of aperes < srote
8. Na sua opiniao, praticas criativas como composi¢ao, improvisagao, imitagao ¢l
e apreciagao podem ampliar a aprendizagem musical dos alunos?
04 Sim

( )Néo
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TERMO DE AUTORIZACAO

Eu, Rose Mary Fontoura Quinzeiro autorizo a mestranda do Programa de Pos-
Graduacdo em Artes (PROF-ARTES) / UFMA - ANDREA LUCIA DOS SANTOS
FERREIRA RODRIGUES, matricula: 2018108349 a usar o questionario por mim
respondido, para uso exclusivo em sua dissertacéo de mestrado intitulada: Reflexdes
sobre habilidades criativas no Curso Fundamental Infantil de Piano da EMEM:
um estudo de caso,.

Sao Luis, Maranhao, 08 de junho de 2020.

Assinatura do Professor
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QUESTIONARIO PARA OS DOCENTES

Este questionario € um instrumento para coleta de dados que servira de fundamento
para a dissertacdo de mestrado desenvolvida pela mestranda Andréa Lucia dos
Santos Ferreira Rodrigues. Todos os dados obtidos serdo discorridos qualitativamente
e para alcancaros resultadosalmejados, contamos com a colaboragdo do Senhor(a)
Professora(a) respondendoas questdes propostas. Desde ja, agradecemos sua
colaboracdo e atencdo,reconhecendo que a mesma contribuird para o
desenvolvimento da Educacéo Musical voltada ao ensino do piano.

Dados Pessoais
Ha quanto tempo vocé atua como professor de piano? 35 anos

Ha quantos anos vocé atua na EMEM? 35 anos

Marque as alternativas correspondentes a sua formacao académica.

Cursos concluidos:

(x) Curso Técnico — Periodo: 1985 Instituicdo: EMEM
(x)Graduacédo — Periodo: 1985 Instituicdo: UEMA
(x) Especializacao— Periodo: 2000 Instituicdo: ESPM
( ) Mestrado —Periodo: Instituicdo:
( ) Doutorado —Periodo: Instituic&o:

Cursos em andamento:

() Curso Técnico — Periodo: Instituicao:
( X) Graduacéo — Periodo: 2020 Instituicdo: UNIMES
( ) Especializagdo — Periodo: 2019 Instituicdo: UNIMES
() Mestrado — Periodo: Instituicao:
( ) Doutorado — Periodo: Instituicéo:

Participa de cursos de capacitacdo com frequéncia?

( ) Sempre
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(X) As vezes
( ) Nunca

Quanto ao Curso Fundamental Infantil de Piano:

1. Além dos métodos pré-estabelecidos no programa do curso em questdo, vocé

utiliza outros livros ou métodos durante as aulas?

(X) Sim
( ) Ndo

Cite alguns dos livros que vocé utiliza em suas aulas:
Uso livros de composi¢des populares e pecas em geral.

Gosto de usar o Piano Perolas, de Carla Reis -para iniciacdo musical infantil. Ensino
de piano por imitacdo, para o aluno ter contato com musicas logo no primeiro dia de
aula.

Paralelo ao ensino erudito, costumo flexibilizar aos alunos trazerem partituras de
musicas que gostem tiradas na internet. Oportunidade em que estudamos um pouco
de cifras também, o que se torna facil pois ja conhecem os tons.

Na verdade, sdo muitos os métodos usados na EMEM, tempo para outros métodos é

muito pouco.

2. Além de musicas eruditas quais estilos vocé costuma trabalhar para seus alunos:

( ) Folcloricas

(X) MPB

(X) Trilhas de cinema
( ) Pop/ Rock

( ) Sertanejo

(X) Outros

3. Indique os pontos mais abordados por vocé em sala de aula:

( ) Tocar de ouvido (Imitacao)
( X) Leitura a primeira vista

( X) Técnica

(X) Estudo do Repertério

(x) Criagao/lmprovisagao

(X) Ouvir musica (aprecia¢ao)

4.Indique os pontos menos abordados por vocé em sala de aula:
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( X) Tocar de ouvido (Imitagéo)
( ) Leitura a primeira vista

( ) Técnica

() Estudo do Repertorio

(X) Criagao/lmprovisacgao

() Ouvir musica (apreciagéo)

5. Qual o educador/educadora e/ou teérico da educacdo musical cujas concepcdes
ou idéias servem de referencial em sua pratica pedagdgica nas aulas de piano? (Caso
néo tenha nenhuma referéncia, pode deixar o espago em branco).

Minhas referéncias sdo minhas antigas (2) mestras, tudo que aprendi com elas e
minhas leituras sobre os ensinamentos dos grandes educadores. Leio Dalcroze,
Suzuki. Orff, Kodaly e Swanwick. Estudei Metodologia musical infantil com Cecilia
Conde no Rio de Janeiro que me norteou na época e acrescentou muito ao meu

aprendizado.

6. Que aspectos apresentados por esses educadores tém relevancia para a pratica
pedagogica nas aulas de piano?

Técnicas de relaxamento, saber ouvir, postura, concentracdo, estimular audicdo de
musica erudita, rotina de estudo. Desenvolver musicalidade revisando pecas antigas,
organizar estratégias de exercicios para resolver dificuldades praticas, orientar os pais

no sentido de encorajar e incentivar suas criancas...etc.

7.Vocé ja produziu ou elaborou algum material didatico que servisse de complemento
para as suas aulas de piano?

(X) Sim

() Nao

Qual o tipo de material elaborado?
No inicio como professora eu produzia pecas faceis para meus alunos iniciantes, no

passado era dificil o acesso a livros infantis para ensino da musica.

8. Na sua opinido, praticas criativas como composicdo, improvisacao, imitacdo e

apreciacdo podem ampliar a aprendizagem musical dos alunos?
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(X) Sim
( ) Nao

( ) Possivelmente



170

UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS Praof Aﬂzs
DEPARTAMENTO DE ARTES Mestrado Profissional em Artes
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE AUTORIZACAO

Eu Helen Regina Benevenuto Soares da Silva autorizo a mestranda do Programa de
Po6s-Graduacgdo em Artes (PROF-ARTES) / UFMA - ANDREA LUCIA DOS SANTOS
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QUESTIONARIO PARA OS DOCENTES

Este questionario € um instrumento para coleta de dados que servird de fundamento
para a dissertacdo de mestrado desenvolvida pela mestranda Andréa Lucia dos
Santos Ferreira Rodrigues. Todos os dados obtidos serao discorridos qualitativamente
e para alcancar os resultados almejados, contamos com a colaboracdo do Senhor(a)
Professora(a) respondendo as questdes propostas. Desde ja, agradecemos sua
colaboracdo e atencdo, reconhecendo que a mesma contribuirda para o
desenvolvimento da Educac¢&o Musical voltada ao ensino do piano.

Dados Pessoais

Ha quanto tempo vocé atua como professor de piano?

Como professora particular, comecei a ministrar aulas de piano em 1986, porém como
professora de piano, na Escola de Musica, desde o ano de 2002.

Ha quantos anos vocé atua na EMEM?
18 anos

Marque as alternativas correspondentes a sua formacao académica.

Cursos concluidos:

(X) Curso Técnico — Periodo: ? -1992 Instituicdo: Escola de Mdusica da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte

(X) Graduacdo em Odontologia — Periodo: 1987 — 1992 Instituicdo: Universidade
Federal do Rio Grande do Norte

(X)Graduacdo: Licenciatura em  Mdusica - Periodo: 2005 - 2010
Instituicdo:Universidade Estadual do Maranhéo

( ) Especializacdo — Periodo: Instituigéo:

() Mestrado — Periodo: Instituicao:

( ) Doutorado — Periodo: Instituicéo:

Cursos em andamento:

() Curso Técnico — Periodo: Instituic&o:
() Graduacao — Periodo: Instituic&o:

( ) Especializagéo — Periodo: Instituic&o:
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(X) Mestrado — Periodo: 2018 - 2020 Instituicdo: Universidade Federal do
Maranh&o (Prof-Artes)

( ) Doutorado — Periodo: Instituic&o:

Participa de cursos de capacitacdo com frequéncia?

() Sempre
(X) As vezes
( ) Nunca

Quanto ao Curso Fundamental Infantil de Piano:

1. Além dos métodos pré-estabelecidos no programa do curso em questdo, vocé

utiliza outros livros ou métodos durante as aulas?

(X) Sim
( ) Nao

Cite alguns dos livros que vocé utiliza em suas aulas:

SCHNEIDER, Willy: Die Klavier Fibel; KING, Stanford: Pieces for Piano; MARCIANO,
Cesi vol. 1; BEYER, Ferdinand: Preparatério para Piano op. 101 e outras musicas

populares, principalmente de temas de filmes infantis.

2. Além de masicas eruditas quais estilos vocé costuma trabalhar para seus alunos:

(X) Folcléricas

() MPB

(X) Trilhas de cinema
( ) Pop / Rock

( ) Sertanejo
(x) Outros: Gospel

3. Indigue os pontos mais abordados por vocé em sala de aula:

( ) Tocar de ouvido (Imitacao)
(X) Leitura a primeira vista

(X) Técnica

(X) Estudo do Repertorio

( ) Criagao/Improvisacgéo

(X) Ouvir musica (apreciagao)
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4.Indique os pontos menos abordados por vocé em sala de aula:

(X) Tocar de ouvido (Imitacdo)
( ) Leitura a primeira vista

( ) Técnica

( ) Estudo do Repertorio

(X) Criacao/Improvisagao

() Ouvir musica (apreciacao)

5. Qual o educador/educadora e/ou tedrico da educagdo musical cujas concepgdes
ou ideias servem de referencial em sua pratica pedagdgica nas aulas de piano? (Caso

nao tenha nenhuma referéncia, pode deixar o espaco em branco).

6. Que aspectos apresentados por esses educadores tém relevancia para a pratica

pedagogica nas aulas de piano?

7. Vocé ja produziu ou elaborou algum material didatico que servisse de complemento
para as suas aulas de piano?

(X) Sim

( ) Néo

Qual o tipo de material elaborado?
Cartbes com figuras musicais para jogo de memoria
Pentagrama e figuras musicais com adesivos para uso em quadro branco com objetivo

de ensino da leitura musical.

8. Na sua opinido, praticas criativas como composi¢cdo, improvisacao, imitacdo e
apreciacdo podem ampliar a aprendizagem musical dos alunos?

(X) Sim

( ) Néo

( ) Possivelmente
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ANEXOS
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ANEXO A — Programa do Curso Fundamental Infantil de Piano

- GOVERNO DO&
\Q\ | sscorapemosica MHHHNHHU
DO ESTADO DO MARANHAO
LILAH LISBOA DE ARAUJO GOvERN DE ToDOS NG

ESCOLA DE MUSICA DO ESTADO DO MARANHAO
CURSO FUNDAMENTAL INFANTIL DE PIANO
CONTEUDO PROGRAMATICO 1° sem / 2018
Revisto e alterado em reunido do Nucleo de Piano em 16/02/2018

PIANO FUNDAMENTAL INFANTIL |

Pentacordes e intervalo de 52 — D6 M, Sol M (non legato e staccato)

Escalas — Do Maior, em 1/8%, movimento paralelo e contrario

Hal Leonard (Lessons e/ou Solos) v. 1/ Bastien Pré-Iniciante — metade dos livros

A Dose do Dia (Mini-Livro) — metade do livro

Leila Fletcher v. 1 (metade do livro) ou Meu Piano é Divertido v.1 (entre as ligdes n° 25 e n° 30)

Conteldo para avaliacdo

Pentacordes — 1 pt

Escalas — 1 pt

2 ligOes de Leila/M. Piano — 2 pts

2 ligbes do Hal Leonard / Bastien v.1 -2 pts
2 ligbes de A Dose do Dia — 2 pts

Nota do professor — 2 pts

PIANO FUNDAMENTAL INFANTIL 1l

Pentacordes e acordes (est. Fund) ou intervalo de 52 — D6 M e Sol M

Escalas — D6 M e Sol M / movimento paralelo e contrario em 2/82

Hal Leonard (Lessons e/ou Solos) vol 1/ Bastien v. 1 — concluséo dos livros

A Dose do Dia (Mini-Livro) — concluséo do livro

Leila Fletcher v.1 (conclusdo do livro) ou Meu Piano é Divertido v. 1 (continuag&o)

Conteudo para avaliacdo

Pentacordes + Acorde ou Intervalo (D6 M e Sol M) — 1 pt
Escalas D6 M e Sol M — 1 pt

2 ligOes de Leila/Meu Piano/ Bastien — 2 pts

2 licbes do Hal Leonard -2 pts

2 licBes de A Dose do Dia — 2 pts

Nota do professor — 2 pts



FUNDAMENTAL INFANTIL I

Pentacordes e acordes (est. fund) -Ré M e La M
Escalas — Ré M e L4 M / paralelo e contrario em 1/82
A Dose do Dia (Livro Preparatorio) — metade do livro
Bartok / Mikrokosmos vol 1 — se¢do: até n° 10
Michael Aaron vol 1 — metade do livro

Leila Fletcher vol 2 / Hal v.2 ou Hal Leonard Solos / Bastien Nivel 1 — metade dos livros

Meu Piano vol. 1 — concluséo do livro
Repertorio — 1 peca
Iniciar trabalho de coordenacdo com o pedal direito

Conteldo para avaliacdo

Pentacordes + Acordes (Ré M e La M) — 1 pt

Escalas (RE M e LA M) — 1 pt

1 Licdo do Mikrokosmos — 1 pt

1 licdo de Leila/ Hal Leonard / Meu Piano / Bastien — 1 pt (*)
2 Ligdes do A Dose do Dia — 2pts

1 licdo do Michael Aaron — 1 pt

1 peca—1pt

Leitura 12 vista— 1 pt

Nota do professor — 1 pt
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(*)1 peca a mais nesse item pode substituir a nota do professor, caso o aluno deseje e possa tocar uma a

mais na prova.

FUNDAMENTAL INFANTIL IV

Pentacordes e acordes (est. fund) — Mi Maior e 14 menor
Escalas — Mi Maior e I&a menor / paralelo e contrario em 1/82
A Dose do Dia (Livro Preparatério) — conclusdo do livro
Bartok / Mikrokosmos vol 1 — secdo: n° 11 até n° 20
Michael Aaron vol 1 — concluséo do livro

Leila Fletcher vol 2/ Hal Leonard Solos ou Lessons v.2 / Bastien Nivel 1 — conclusdo dos livros

Repertorio — 1 peca pedalizada

Conteudo para avaliacdo

Pentacordes + Acordes — 1 pt

Escalas — 1 pt

1 licdo do Mikrokosmos — 1 pt

1 licdo de Leila/ Meu Piano / Hal Leonard — 1 pt
1 Licdo do A Dose do Dia — 1pt

1 licdo do Michael Aaron — 1 pt

1 peca com pedal — 1 pt

1 licdo (ou peca) de livre escolha — 1 pt

Leitura a 12 vista— 1 pt
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Recital — 1 pt

FUNDAMENTAL INFANTIL V

Escalas — D6 M e Sol M / paralelo e contrario em 2/8?

Arpejos — D6 M e Sol M / paralelo e contrério em 2/82

Acordes (est. Fund e 12 inversao, ¢/ maos juntas ou separadas) — D6 M e Sol M
A Dose do Dia (1° Livro: Elementar) — metade do livro

Bartok / Mikrokosmos vol 1 — secdo n° 21 ao n° 30

Michael Aaron vol 2 — metade do livro

Czerny / 1° mestre do Piano — 2 estudos (dentre os n® 1 ao n° 12)

Ana M. Bach — 1 pega / ou outra peca de repertério

Repertorio — 1 peca pedalizada

Recital — 1 peca obrigatoriamente pedalizada

Conteudo para avaliacdo

Técnica: Escalas, Arpejos e Acordes em D6 M e Sol M - 2 pts
1 licdo do Mikrokosmos — 1 pt

1 Licdo do A Dose do Dia — 1pt

1 licdo do Czerny — 1 pt

1 licdo do Michael Aaron — 1 pt

1 peca Ana M. Bach — 2 pts

Leitura a 12 vista— 1 pt

Recital (peca pedalizada) — 1 pt

FUNDAMENTAL INFANTIL VI

Escalas — Ré M, L4 M, Mi M / paralelo e contrario em 2/82
Arpejos — Ré M, L4 M, Mi M / paralelo e contrario em 2/82
Acordes (est. fund, 12 inversédo) — Ré M, LaM, Mi M

A Dose do Dia (1° Livro: Elementar) — concluséo do livro
Bartok / Mikrokosmos vol 1 — 4 estudos / concluséo

Michael Aaron vol 2 — concluséo do livro

Czerny 1° mestre do Piano — 3 estudos (dentre n® 19 ao n° 31)
Ana M. Bach — 1 peca

Repertorio — 1 peca

Recital — 1 peca obrigatoriamente pedalizada

Conteldo para avaliacio

Técnica: Escalas, Arpejos e Acordes (duas das tonalidades estudadas) — 2 pts
1 lico do Mikrokosmos — 1 pt

1 Licdo do A Dose do Dia — 1pt

1 lico do Michael Aaron — 1 pt

1 licdo do Czerny — 1 pt

1 peca Ana M. Bach — 2 pts

Recital (peca pedalizada) — 1 pt
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Leitura 18 vista — 1 pt

FUNDAMENTAL INFANTIL VII

Escalas — Fa Maior e mi menor / paralelo e contréario em 2/82
Arpejos — Fa Maior e mi menor / paralelo e contrério em 2/82
Acordes — F& Maior e mi menor / estado fundamental e 12 inversao
Hanon — 2 exercicios

Bartok / Mikrokosmos vol 2 — 3 estudos (se¢éo n° 37 ao n° 45)
Czerny 1° mestre do Piano — 3 estudos (se¢do n°® 32 ao n° 42)
Ana Magdalena Bach — 1 peca

R. Schumann (Album para juventude), ou Burgmiiller (25 estudos) ou Tchaikovsky (Album para
juventude) — 1 peca

Repertorio — 1 peca brasileira pedalizada

Recital — 1 peca obrigatoriamente pedalizada

Conteudo para avaliacdo

Técnica: Escalas, Arpejos e Acordes em Fa M e mi m — 2 pts
1 Hanon —1 pt

1 licdo do Czerny — 1 pt

1 licéo do Mikrokosmos — 1 pt

1 pega do Schumann —1 pt

1 peca do Ana M. Bach — 1,5 pts

Recital (peca pedalizada) — 1,5 pts

Leitura a 12 vista— 1 pt

FUNDAMENTAL INFANTIL VI

Escalas — ré m, Mib M, dé m / paralelo e contrario em 2/82

Arpejos — ré m, Mib M, dé m / paralelo e contréario em 2/8%

Acordes — ré m, Mib M, dé m / estado fundamental e 12 inversdo

Hanon — 2 exercicios

Bartok / Mikrokosmos vol 2 — 3 estudos (n° 46 ao n° 54)

Czerny 1° mestre do Piano — 4 estudos (dentre n°® 43 ao n° 55)

Ana Magdalena Bach — 1 peca (exceto os minuetos)

Schumann (Album p/juventude) /Burgmiiller (25 estudos)/ Tchaikovsky (Album p/juventude) — 1
peca

Sonatina completa, de 2 ou 3 movimentos (Gurlitt,Beethoven,Clementi, Kuhlau, Dussek, Diabelli)
Repertorio — 1 peca pedalizada

Recital — 1 peca

Conteudo para avaliacdo

Técnica: Escalas, Arpejos e Acordes (1 tom maior e 1 tom menor) — 1 pt
1 Hanon - 0,5 pt

1 licdo do Czerny — 1 pt

1 licdo do Mikrokosmos — 1 pt

1 peca do Schumann — 1 pt
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1 peca do Ana M. Bach — 1,5 pt

1 Sonatina — 2 pts

Recital (peca pedalizada) — 1 pt
Leitura a 12 vista — 1 pt
FUNDAMENTAL INFANTIL IX

Escalas — Sib M, sol m, Lab M / paralelo e contrario em 2/8

Arpejos — Sib M, sol m, Lab M paralelo e contrario em 2/8

Acordes — Sib M, sol m, Lab M / estado fundamental e 12 inversdo

Hanon — 2 exercicios

Bartok / Mikrokosmos vol 2 — 3 estudos (conclusao)

Czerny 1° mestre do Piano — 4 estudos (dentre n° 55, 61, 62, 63, 66, 67, 68, 70, 72)
Ana Magdalena Bach - 1 peca (marcha)

R. Schumann (Album p/Juventude) / Burgmiller (25 estudos) / Tchaikovsky (Album p/juventude) —
1 peca (exceto as iniciais)

Sonatina — ¢/ 2 ou 3 movim (Gurlitt, Beethoven,Clementi, Kuhlau, Dussek, Diabelli)
Repertorio — 1 pega brasileira pedalizada

Recital — 1 peca

Conteudo para avaliacdo

Técnica: Escalas, Arpejos e Acordes (1 tom maior e 1 tom menor) — 1 pt
Hanon — 0,5 pt

1 licdo do Czerny — 1 pt

1 licdo do Mikrokosmos — 1 pt

1 peca do Schumann — 1 pt

1 peca do Ana M. Bach — 1,5 pt

1 Sonatina — 2 pts

Recital (peca pedalizada) — 1,5 pt

Leitura a 12 vista — 0,5 pt

FUNDAMENTAL INFANTIL X

Escalas — Fa # maior, DO # Maior / paralelo e contrario em 2/8

Arpejos — Fa # maior, D4 # Maior / paralelo e contrario em 2/8

Acordes — Fa # maior, D6 # Maior / estado fundamental e 12 inversao

Hanon — 2 exercicios

Czerny/ 1° mestre do Piano — 2 estudos (dentre os n°(s) 60, 65, 69, 82)

Bach / 23 pecas faceis — 1 preludio

R. Schumann (Album p/ Juventude), S.Heller op.45, Bugmuller (18 estudos) — 1 peca
Sonatina ¢/ 3 movimentos — Gurlitt, Beethoven, Clementi, Kuhlau, Dussek, Diabelli
Repertoério — 2 pegas, sendo 1 estrangeira e 1 brasileira

Recital — 1 peca

Conteudo para avaliacdo

Técnica: Escalas, Arpejos e Acordes — 1 pt
Hanon — 0,5 pt



1 licdo do Czerny — 1 pt

1 peca do Schumann — 1,5 pt

1 peca do Ana M. Bach — 1,5 pt
1 Sonatina — 2 pts

Recital (peca pedalizada) — 2 pts
Leitura a 12 vista— 0,5 pt
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