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Resumo: O presente trabalho visa a relatar procedimentos de elaboragédo e adogéo de um método de
Piano para pratica individual, podendo ser adotado tanto em contexto de ensino individual quanto
coletivo. O enfoque primario trata de metodologia didatica adequada a disciplina Piano Complementar
em contexto de ensino coletivo, podendo ser estendido a iniciagdo musical em instrumentos de
teclado. Foi realizada uma consideracao conceitual sobre ensino coletivo e individual, apresentando
uma breve discussao sobre a histéria do ensino coletivo de Piano, bem como critérios e fundamentos
para elaboragdo de métodos. A seguir, foi demonstrada a estruturacdo do método em questao,
demonstrando alguns exemplos de atividades desenvolvidas e pegas trabalhadas.

Palavras-chave: Performance Musical, Pedagogia do Piano, Método de Instrugdo Musical.
Considerations about a Piano method development for individual and group teaching

Abstract: The present work aims to explain development procedures from a Piano method for
adoption in individual and group piano instruction classes. Primary methodology focuses on
application for Complementary Piano pedagogical context, also capable of adopting other keyboard
instruments. There is a brief review concerning individual and group teaching in Music, followed by the
history of Group Piano Teaching based on Fisher (2010) and concepts and pedagogical foundations
applied in specific Piano methods. Finally, development of exercises and presentation of theoretical
concepts in Music along with repertoire performance in this method were shown.

Keywords: Music Performance, Piano Pedagogy, Musical Instruction Method.

INTRODUGAO

Nas ultimas décadas, observa-se amplo desenvolvimento de metodologias
de ensino coletivo de instrumentos musicais, motivadas particularmente pelos novos
ideais pedagdgicos da Educacado Musical, area que tem se concentrado no ensino
musical voltado a Educacao Basica, especialmente apds a LDB n° 9.394/1996, com
o reforgo atual da Lei n°® 11.769/2008. A presenca de ideais da Educag¢ao Musical no
ensino coletivo de instrumentos musicais sdo observadas em Tourinho (2008, p.1-4)
e Fisher (2010, p.51-53). Sao alguns destes:
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O poder da Musica como agente transformador do ser humano,

independente do nivel de instrugao técnico-musical,

e Acreditar que todos aprendem com todos, ou seja: aprendizagem
colaborativa;

¢ Planejamento das atividades voltado para o grupo: os participantes enfocam

e a importancia do trabalho simultdneo e ndo no pensamento “solista”
tradicional,

e Desenvolvimento da autonomia musical e do poder de decisao;

e Maior aproveitamento da carga horaria, ou seja: é possivel ensinar mais

pessoas utilizando menor espago de tempo.

Sendo assim, fica claro que o ensino coletivo é capaz de multiplicar o acesso
social a aprendizagem da Performance Musical de forma democratica, econémica,
motivadora e humana. Historicamente, este € o ambiente de aprendizagem musical
mais adequado para trabalhar com iniciantes, independentemente da faixa etaria
(FISHER, 2010, p.19-20). Nesse sentido, o ensino individual para iniciantes falha,
pois geralmente parte do pressuposto que todos os alunos desejam seguir carreira
musical, levando tanto aluno quanto professor a desmotivacgao.

Por outro lado, é importante ndo se deixar “seduzir” pelos pontos positivos
do ensino coletivo, sendo fundamental analisar que metodologias sdo de fato
apropriadas a cada contexto de ensino e proposta de formacdo musical, pois o
ensino individual — ou tutorial — € mais adequado a formagao profissional de
cantores e instrumentistas. Em relato de experiéncia didatica realizada na Escola de
Musica do Estado do Maranhdo (EMEM), Cerqueira (2009a, p.39-40) afirma que a
substituicdo do ensino individual pelo coletivo s6 fora adequada em estagios iniciais
de aprendizagem. Fisher (2010, p.21-22) confirma esta ideia, afirmando que a
maioria dos professores de piano prefere adotar tanto ensino individual quanto
coletivo, aproveitando as vantagens de cada modo de instrucéo.

Diante desta discussado, surgiu a necessidade de adotar um método de
Piano que adotasse os aspectos positivos da instrucéo individual e coletiva. Gordon
(In: USZLER et al., 2000, p.269) afirma que a literatura de Pedagogia do Piano é
muito rica, mas que os métodos de instrumentos de teclado refletem ideologias de

sua época. Abaixo temos uma interessante observagao:
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No passado, quanto o tempo parecia se mover mais vagarosamente,
€ que outras atividades — trabalhar, viajar, e por ai vai — requeriam maiores
quantidades de tempo, a pedagogia naturalmente produziu processos de
aprendizagem que requeriam enormes quantidades de tempo. (...) Charles
Hanon, por exemplo, provavelmente considerava uma hora diaria de
estudos para seus exercicios um compromisso minimo para adquirir
competéncia. (GORDON In: USZLER, 2000, p.270)

E consenso que, nos dias de hoje, é fundamental haver um aproveitamento
eficiente do tempo, exigindo métodos de estudo voltados a esta finalidade. No caso
particular da Pedagogia do Piano — onde é costumeiro adotar métodos de séculos
anteriores — é desafiante pesquisar novas metodologias didaticas, tendo em vista
que o tradicionalismo em torno deste instrumento dificulta a adogéo e divulgacao de
novos ideais. Assim, foi necessario elaborar um método de Piano para adocao
especifica em contexto de ensino coletivo, porém, sem as caracteristicas da

interacao em grupo presente em outros tipos de metodologia do ensino coletivo.

1. SOBRE ENSINO COLETIVO E ENSINO EM GRUPO

Define-se “ensino coletivo” como qualquer atividade didatica que envolva
mais de um aluno. Dentre os varios exemplos deste modo de instrugcao, destaca-se

a master-class, assim caracterizada por Zorzal:

Podemos definir (...) master-class como um formato de ensino onde
um aluno de instrumento musical executa uma obra previamente preparada
para um professor de carreira reconhecida como intérprete no mesmo
instrumento do aluno. A execugao dessa obra ocorre perante um publico
que nao interfere ativamente na performance, e aluno e professor nao
mantinham contato pessoal antes de a master-class ser ministrada.
(ZORZAL, 2010, p.6-7)

Nesse sentido, a master-class se assemelha ao proprio ensino individual,
onde ocorre a exposicao de ideias musicais conforme a apresentacdo momentanea
do aluno. A diferenca se da na qualidade publica desta performance que, além de
caracteriza-la como ensino coletivo, possui a finalidade paralela de trabalhar a
ansiedade na performance, problema conhecido da pratica musical (CERQUEIRA,
2009c, p.121). Outra divergéncia — apontada por Zorzal (2010, p.8) — se da no
carater pontual da master-class: o professor avalia um momento especifico no
desenvolvimento do aluno, com base na performance apresentada. Ja no ensino

individual, & possivel conhecer melhor o percurso musical do aluno, favorecendo
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uma avaliacdo mais ampla de suas competéncias. Todavia, em ambos o0s casos, se
trata de uma exposicdo dogmatica de conceitos centrada na figura do professor — “o
professor sabe mais e mostra como se faz” (USZLER In: USZLER, 2000, p.256).
Com relagao ao ensino em grupo, este se caracteriza pela interacéo entre os
alunos, que assumem participacado ativa na atividade musical. Neste contexto, os
participantes trocam informagdes, analisam o repertério trabalhado e sugerem ideias
musicais, entre outros. Fisher (2010, p.51-63), ao mencionar a teoria da
Aprendizagem Colaborativa, enumera cinco elementos fundamentais que

caracterizam esta metodologia didatica:

e Interdependéncia positiva: a responsabilidade do aprendizado passa a ser
do grupo, levando os atuantes a compreender que sem ajuda ao
desenvolvimento do colega, n&ao sera possivel realizar a atividade proposta.
Assim, ndo se pensa em realizar a tarefa individualmente, pois somente o
grupo é capaz de conclui-la;

e [nteragdo face-a-face: trata do dialogo que os atuantes fazem entre si para
propor ideias, sugerir solugdes de problemas e tratar do desenvolvimento de
habilidades musicais. Esta interagdo contribui para trabalhar a inteligéncia
interpessoal — dentre as inteligéncias propostas por Gardner (GARDNER,
1993) — a auto-estima e, subsequentemente, a Ansiedade na performance,
que possui forte carater psicolégico;

e Responsabilidade individual: trata do compromisso que cada individuo
possui perante o grupo, estando consciente de sua postura colaborativa e de
busca pelo sucesso de todos para que a atividade tenha sucesso, nao
pensando somente nos beneficios proprios;

e Habilidades Sociais: diz respeito a capacidade de trabalhar em grupo, ouvir
e propor novas ideias, relacionar-se com seus colegas e aceitar decisbes em
conjunto, questbes raramente desenvolvidas em ambientes de trabalho
individual;

e Desenvolvimento em grupo: trata da aquisicdo de conceitos e habilidades
em funcado da realizacdo pratica da atividade em questdo. Permite verificar
naturalmente a apropriacdo de conceitos e habilidades, pois esta se faz em

funcao do contexto da atividade e nao de forma “artificial” ou essencialmente
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tedrica. Questdao semelhante ocorre na apreensao da técnica instrumental,
trabalhando-a preferencialmente em situacdes reais no repertorio ao invés

de adquiri-la através de exercicios.

Como exemplos praticos de ensino coletivo que adota caracteristicas do
ensino em grupo no Brasil, hd uma série de relatos, entre eles Cruvinel (2005) e
Dantas (2010) com Cordas, Tourinho (2008), Cerqueira e Avila (2011) com Violdo,
Paiva e Alexandre (2010) com Percussao, Nascimento (2006) e Silva (2009) com
Sopros, Ducatti (2005) e Cerqueira (2009b) com Piano. Dentre os contextos de
adogado, destacam-se a Educacido Basica e os projetos sociais, reforcando a
adequagao do ensino em grupo nestes ambientes gragas especialmente a seu
carater de integracéo e colaboracao, além da viabilidade econémica.

Diante destas consideragdes, torna-se oportuno agora definir o contexto de
ensino coletivo para o qual foi elaborado o método em questao neste trabalho: trata-
se de um contexto onde habilidades e conceitos sao apreendidos individualmente,
sem interagdo entre os colegas, da mesma forma como no ensino tutorial. Uma
ilustracdo tipica deste ambiente € um laboratério de Teclados Eletrénicos com fones
de ouvido, onde varios alunos trabalham individualmente seu repertério no mesmo
espaco de tempo, permitindo-lhes trabalhar as situagdes técnico-musicais do
repertério com concentracdo, de forma eficaz. Neste ambiente, o professor
acompanha os trabalhos de cada aluno, mas por muito menos tempo que no ensino
individual. Dessa maneira, trata-se de um ambiente de ensino coletivo, mas nao de
ensino em grupo, pois este ultimo é caracterizado pela aprendizagem colaborativa.

Esta metodologia nao é recente. Fisher (2010, p.3-7), ao tratar da Historia do
ensino coletivo de piano, menciona que no inicio do Século XX, as aulas de piano
foram incorporadas ao curriculo da Educacéo Basica nos Estados Unidos, sendo o
ensino coletivo adotado como saida para o alto custo das aulas individuais. Em
1956, foi implementado na Universidade Estadual de Ball o primeiro laboratério de
Pianos Eletronicos. Além de ser economicamente mais viavel que a sala de Pianos
Acusticos, o laboratério permitia o controle da intensidade sonora, resolvendo o
problema da “poluicido sonora” presente em salas com Pianos Acusticos. Ainda, os
Pianos Digitais da atualidade — quando interligados através do sistema MIDI —
oferecem recursos mais sofisticados. A seguir, Fisher apresenta uma visdo geral

desta metodologia didatica:
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Mesmo ndo sendo consenso absoluto, muitos professores encontram
no laboratério de pianos digitais 0 ambiente ideal de ensino em grupo. Aqui,
cada estudante fica em um instrumento, sendo este ligado ao console
central do professor. A parte a vantagem 6bvia dos instrumentos n&o
exigirem afinacao, o laboratério de pianos digitais moderno oferece diversas
opgbes de instrugdo musical através dos fones de ouvido. Opgdes de
grupos permitem ao professor organizar alunos em pratica individual,
pequenos grupos ou até mesmo toda a sala. Controles do laboratério
permitem ao professor trabalhar com determinados grupos, enquanto outros
grupos ou individuos mantém ininterruptamente suas atividades. A
tecnologia facilita muito ensaios e discussbes em grupo, apesar de que
alguns professores concordam que o tempo destinado ao trabalho em fones
de ouvido deve ser limitado, permitindo aos estudantes trabalhar sem fones
para permitir as vantagens da interagao em grupo. (FISHER, 2010, p.33)

Com a fundacao de diversos cursos de Licenciatura em Musica no Brasil
desde o inicio do Século XXI, este ambiente se tornou mais frequente no ensino de
piano — ou, de forma mais adequada, instrumentos de teclado — destes cursos
justamente por oferecer metodologias didaticas mais proximas da proposta de
formar profissionais para atuacdo no ensino de Musica na Educagdo Basica.
Todavia, observa-se nos Estados Unidos um desenvolvimento muito particular das
diversas metodologias de piano que, no Brasil, se manteve quase que
exclusivamente sob os preceitos do ensino tradicional, voltando-se a formacao de
pianistas solistas — mesmo ndo sendo este o objetivo do projeto politico-pedagdgico
do curso em questdo. Esta problematica € compreensivel se considerarmos a
restrita quantidade de métodos voltados especificamente ao ensino coletivo de
piano. Aqueles que se dedicam a tal proposta, geralmente possuem trechos com
acompanhamento a ser tocado pelo professor, requerendo entdo um ambiente de
ensino individual. Sendo assim, havera a seguir uma breve consideracdo sobre

algumas estratégias para ensino de piano adotadas no pais.

2. ALGUMAS METODOLOGIAS DE ENSINO DO PIANO

Historicamente, adota-se a nomenclatura “Piano” para as disciplinas de
ensino individual voltadas a formacao de pianistas, tendo assim este instrumento
como objetivo principal do curso. Paralelamente, a metodologia denominada “Oficina
de Performance” — caracterizada como ensino coletivo em grupo — oferece subsidios
complementares a esta formacao, permitindo abordar questdes aprofundadas de
interpretacédo musical, técnica instrumental e interagdo em grupo, onde colegas

oferecem ideias ao executante (SILVA, 2008).
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Com relacdo a denominacdes comuns que definem a pratica pianistica como
objetivo paralelo da formagdo musical, temos os termos “Piano Complementar”,
“Piano Suplementar” ou até mesmo “Teclado Eletrénico”, consistindo na maioria das
vezes em aulas coletivas. Montandon afirma que uma problematica recorrente
nestas disciplinas € a “ndo distingdo entre o ensino de piano enquanto instrumento
principal ou como instrumento auxiliar na formacdo do musico” (MONTANDON,
2001, p.105), adotando-se metodologia semelhante a pratica do estudo tradicional,
baseada na execugdo memorizada de pegas do repertério pianistico. Assim,
Montandon sugere adotar uma metodologia capaz de desenvolver habilidades
funcionais diversas como transposig¢ao, improvisagao e leitura a primeira vista, por
exemplo. Esta abordagem oferecera maior utilidade pratica ao aluno em diversas
situagdes musicais, entre elas acompanhamento e aquecimento de corais, execug¢ao
de atividades de harmonia e contraponto, leitura de cifras e editoragdo musical
através de controladores MIDI (MONTANDON, 2001, p.107-108).

Corvisier, ao relatar sua experiéncia no ensino de Piano Complementar,
reforca a importancia de diversificar as habilidades funcionais e “aliar técnica basica
a pratica” (CORVISIER, 2008, p.191), somando harmonizagdo aos tipos ja
mencionados. Outro aspecto importante tratado pela autora é o perfil heterogéneo

de seus alunos, classificados em dois grupos:

¢ Licenciandos em Musica que possuem o piano como instrumento principal e,
portanto, tem interesse maior em desenvolver suas habilidades pianisticas;

e Licenciandos em Musica que possuem o Canto ou outro instrumento como
meio principal de performance, demonstrando interesse em habilidades

funcionais diversificadas.

Dessa forma, é ressaltada uma problematica corrente na disciplina Piano
Complementar: conciliar interesses musicais variados. Ainda, a autora reforca que
os licenciandos em Piano necessitam de conhecimentos pedagogicos especificos do
instrumento, ndo oferecidos nas Licenciaturas em Musica por estas se voltarem a
metodologias de ensino na escola regular (CERQUEIRA, 2009b, p.129-130). Dessa
forma, Corvisier (2008, p.192-193) adicionou conteudos de Pedagogia do Piano em
sua metodologia de Piano Complementar, contemplando analises de métodos de

Piano, bem como discussoes e leitura de tratados sobre técnica e dedilhado, entre
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outros.

Albuquerque e Vieira, ao relatar a ministragdo do curso de extensao
“Musicalizacao através do Ensino de Teclado/Piano” (MECT), adiciona uma questao
a metodologia de ensino coletivo de piano: trabalhar a iniciagdo musical a partir do
instrumento. Segundo a autora, € praxis tradicional ensinar primeiro Teoria da
Musica, introduzindo a pratica instrumental somente apdés a familiarizagdo com
elementos da partitura (ALBUQUERQUE; VIEIRA, 2010, p.1). Esta metodologia
apresenta um grave equivoco, pois nao considera que a aprendizagem musical
consiste na apreensdo de habilidades para, somente em seguida, apresentar o
conceito tedrico associado. Sem a referéncia pratica, ocorre a aprendizagem

descontextualizada deste conceito. Gordon reforga esta problematica:

A medida que os alunos escutam e executam uma vasta gama de
trechos musicais, escutam também e executam entre si padrées tonais e
ritmicos; em alguns casos, o professor estabelece a tonalidade ou a métrica
e os alunos fazem a audi¢cdo dos padrdes nessa sintaxe. Outras vezes, 0s
alunos assimilam os padrdes numa tonalidade ou métrica que,
seguidamente, eles préprios identificam, Outras vezes ainda, podem cantar,
entoar, ou passar para padrbes tonais ou ritmicos familiares, ou mesmo dar
resposta a padroes que nao lhes sao familiares. Em breve, estardo a criar
ou a improvisar padrdes e até musica da sua autoria. S6 depois de um
numero suficiente de padrdes |lhe ser familiar, através da audicdo e da
execugao, é que os alunos passarao entdo a escrever e a ler em notagao,
padrdes e formas musicais mais amplas. (GORDON, 2000, p.4-5)

Logo, o trabalho de iniciagdo musical deve ser cuidadosamente planejado,
pois a leitura musical deve funcionar como uma forma de registro das ideias
musicais apreendidas. No caso particular do ensino da Performance Musical, a
leitura € tradicionalmente associada a aprendizagem musical desde o Século XVIII,
quando surgiram os primeiros tratados de pratica instrumental e vocal. Assim como
dito anteriormente, o contexto musical da atualidade € outro, sendo tais métodos
concebidos em época deveras distinta. Muitos dos padrées musicais presentes em
outras épocas nao estao no repertério que ouvimos em nosso cotidiano, fazendo
com que a familiaridade com elementos da partitura necessitem da apreciacdo do
repertdrio de outros periodos.

Dentre outros aspectos enfatizados por Albuquerque e Vieira, destacam-se

0s seguintes objetivos do MECT:
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¢ Promover o desenvolvimento da interagdo em grupo;

e Trabalhar a coletividade como fator necessario ao desenvolvimento
individual;

e Desenvolver a escuta musical, seja através da Percepgdo Musical ou da
Audigao Critica;

e Ultilizar repeti¢cao e imitagdo como ferramentas para a improvisagao.

Cabe aqui ressaltar como a repeticao — como forma de familiarizagdo a um
estilo musical qualquer — é trabalhada como ferramenta para a improvisagdo. Com
relagdo a improvisagdo, observa-se que os ideais de “criatividade” propagados
atualmente na Educacado Musical subentendem a improvisacdo como um processo
totalmente livre e desconexo de repertério, estilos musicais, anadlise musical e
técnica instrumental. Todo processo criativo envolve necessariamente elementos da
linguagem pré-estabelecidos que devem ser (re)conhecidos. Sendo assim, criagéo &
a contribuicdo que um individuo faz ao meio, e sem conhecer este meio — baseado
nas criagbes de outros — nao € possivel criar. Voltando a repeticdo, Kaplan (1987,
p.76-77) reforgca ser esta a alma do ensino instrumental, pois ela é a chave para se
apropriar da técnica instrumental, e quando mais habilidades forem apreendidas,
maiores os recursos disponiveis ao aluno no ato da improvisagdo e da criagao.
Logo, técnica e ensino de instrumentos musicais — tanto coletivo quanto individual —
estdo intimamente ligados.

Outra metodologia didatica consiste na elaboragdo de arranjos como
ferramenta para o ensino coletivo em grupo, proposta por Cerqueira (2009b) e
Cerqueira e Avila (2011). Esta atividade consiste na apreciacéo inicial do repertdrio
que se deseja trabalhar, utilizando em seguida a analise musical como ferramenta
para que se possa compreender elementos basicos da obra trabalhada — forma,
instrumentagdo, escalas utilizadas, discurso harménico, etc. A leitura musical é
trabalhada como forma de orientar o trabalho, geralmente através de audiopartitura.
Em seguida, professor e alunos definem um elemento musical que servira de base
para a elaboragdo do arranjo — melodia, harmonia, forma musical, etc. — podendo
realizar “analogias musicais” — representar a sonoridade original da obra com maior
fidelidade, assim como no conceito de franscricdo — ou criar novas estruturas. Nesse

sentido, a improvisacao € utilizada tanto no momento da performance (assim como
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no jazz) quanto na composig¢ao (ocorrendo experimentagdes até a definicgdo de um
elemento permanente).

Durante o percurso desta atividade, surgem questdes musicais envolvendo
técnica instrumental e elementos musicais trabalhados, sendo trabalhados de forma
pratica e funcional. No final, os grupos mostram seus trabalhos, sendo comum
gravar a performance final dos arranjos em telefones celulares — atualmente, a
maioria deles é capaz de gravar video e audio com qualidade de captagéo razoavel.

Com relagao a elaboragdo de métodos para ensino do piano, refor¢a-se que
nos Estados Unidos, cursos de graduagdo em Pedagogia do Piano ja oferecem
subsidios para organizagdao de repertorio, analise de métodos e composigdo de
pequenas pecgas didaticas. Os reflexos desta iniciativa universitaria séao visiveis,
considerando a quantidade de material didatico disponivel ao professor de piano na
lingua inglesa.

Dentre os métodos mais utilizados recentemente neste pais, “Piano
Adventures” (FABER; FABER, 2001) tem se destacado. Voltado ao publico infantil,
este método é organizado em diversos livros com funcdes didaticas especificas. Ha
os seguintes niveis de dificuldade: “primer level” (iniciagdo musical) e,
subsequentemente, os niveis 1, 2A, 2B, 3A, 3B, 4 e 5, cuja diferenciacdo se da
principalmente em termos de complexidade ritmica e uso progressivo de uma maior
extensdo do piano. Cada nivel é dividido nos seguintes tipos de livros: Licbes
(exercicios de teoria musical realizados com pratica ao piano), Técnica (com énfase
em questdes de postura e estudo de maos separadas), Performance (que consiste
na apresentacdo de repertério sem informagdes mais aprofundadas), Teoria
(baseado na realizagcdo de exercicios de leitura e apresentacdo de conceitos) e
Completo (que combina a énfase de cada livro). E importante reforcar que todos os
livros abordam o conteudo de forma transdisciplinar, oferecendo conceitos tedricos e
aplicagao pratica imediata. A diferenciagdo entre os tipos de livro diz respeito a
maneira de abordar o conteudo, podendo o professor optar pela abordagem que Ihe
€ mais caracteristica. Cabe ainda ressaltar que o método em questao se baseia no
modelo “d6 central” (USZLER In: UZLER et al., 2000, p.4), abordagem que consiste
em iniciar o estudo a partir da regido central do piano. Segundo a autora, esta € o
modelo de ensino do Piano mais comum.

Abaixo, apresentamos os trés modelos de aprendizagem que guiam o0s
métodos de Piano segundo Uszler (In: USZLER et al., 2000, p.4-8):
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e Do central: consiste no estudo de pecgas a partir da regido média do piano,
tendo como referéncia o D6 central. Permite visualizar mais facil o teclado do
piano e consolidar a leitura absoluta e transmitir quantidades menores de
informacdes, porém, pode produzir “falsas associacbes” como associar a
tecla D6 ao polegar, além de limitar o uso de toda a extensao do piano, fato
que leva o aluno a se posicionar com as maos muito proximas ao corpo e
inibir uma sensacao corporal de liberdade.

e Multiteclas: baseia-se o estudo com base na execucdo de estruturas fixas
com mais teclas como acordes, por exemplo (estudo em blocos). Este
modelo é bem utilizado para ensino do piano como instrumento funcional de
harmonizagcado e transposicédo, permitindo explorar melhor a extensdo do
piano. Todavia, o aluno fica limitado ao dedilhado fixo utilizado para tocar os
acordes. Ainda, cabe ressaltar que a pratica de acordes ndo é adequada a
iniciantes, pois esta exige movimento de pulso e antebrago mais
conscientes, podendo limitar o uso do polegar em teclas pretas.

¢ Invervalar: concentra-se na leitura relativa, oferecendo contato com toda a
extensdo do teclado logo nos primeiros momentos da aprendizagem,
permitindo ainda direcionar a atengdo ao uso do dedilhado. Como o piano
possui a caracteristica idiomatica de utilizar somente teclas brancas em
pecas sem acidentes, oferece uma excelente oportunidade para
aprendizagem da leitura relativa. Todavia, esta liberdade excessiva pode
trazer desconforto ao aluno, uma vez que fica sem referéncias para a leitura

e o estudo.

No Brasil, ha iniciativas particulares com relagdo a elaboracédo de métodos
diferenciados, que utilizam ndo somente dos modelos supracitados, mas incluem
leitura de audiopartituras, uso da musica contemporanea e aprendizagem inicial a
partir do Teclado Eletrénico, instrumento pertencente a familia dos Instrumentos de
teclado, mas com caracteristicas idiomaticas bem diferentes do piano. Na
atualidade, o Teclado Eletrénico oferece maior acessibilidade econdmica imediata a
sociedade em geral. Pianistas costumam sentir desconforto ao trabalhar com o
ensino deste instrumento na Iniciacdo Musical, porém, sua adog¢dao pode ser

estratégica, pois serve como etapa introdutoria ao ensino de piano.



109

Dentre os métodos elaborados no Brasil, destacam-se “Educacdo Musical
através do Teclado” (GONCALVES; BARBOSA, 1985), baseado na iniciagao musical
a partir de audiopartituras e uso do Teclado Eletrénico, “Piano Brincando”
(FONSECA; SANTIAGO, 1993), que consiste no ensino do piano a partir da musica
contemporanea; “Iniciagdo ao Piano e Teclado” (ADOLFO, 1994), que apresenta
conceitos através do contato pratico com estes instrumentos e suas caracteristicas
idiomaticas, e “Educagao Musical ao Teclado” (NAIR et al., 2002), cuja abordagem
se assemelha ao trabalho de Gongalves e Barbosa.

E importante reforcar aqui o empenho destes autores em superar problemas
histéricos do ensino de piano, entre eles a aprendizagem exclusivamente apoiada na
leitura de partituras, abordagem didatica voltada somente a formagao de pianistas
profissionais, estudo de teoria e técnica pianistica de forma alheia a um contexto
musical, utilizacdo de repertério fechado e desenvolvimento de habilidades uteis
somente ao perfil do pianista solista da Mdusica de Concerto. Todavia, caso
observemos os programas de ensino e os projetos pedagogicos da maioria dos
cursos de Piano do pais em nivel técnico e superior, sera destacada a adogao de
métodos baseados em estratégias didaticas do Século XIX, fato que demonstra o
restrito interesse dos professores de piano pela adogdo de novas estratégias de
ensino. Vale ressaltar que disciplinas que tratam da apresentacdao e analise de
meétodos e material didatico ainda sdo uma distante realidade na maioria destes
cursos, mesmo sendo esta uma ferramenta fundamental para que os pianistas de
hoje se insiram na sociedade. O resultado deste distanciamento n&o poderia ser
outro: alto indice de reprovacao e evasao nestes cursos, bem como a reducgao da
procura pelos mesmos, de forma semelhante ao caso descrito por Viegas (2006).
Em longo prazo, diminui o0 apoio a formagao de pianistas, cortam-se investimentos e
cursos sado fechados, dando razdo a critica usual que se faz sobre a area de
Performance Musical: a falta de iniciativa pela necessidade de se atualizar.

Assim, as diversas metodologias de ensino do piano e estratégias de
elaboragdo dos métodos contribuiram para nortear a construgdo do método objeto
deste trabalho. Os variados contextos e propostas de formacdo musical, a
problematica histérica acerca do ensino de piano e as caracteristicas do material
didatico disponivel levaram a insercao estratégica de atividades peculiares no
método. Sendo assim, algumas das atividades desenvolvidas serao descritas a

seqguir.
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3. CONSIDERAGOES SOBRE “PRINCiPIOS EDUCACIONAIS DO PIANO”

3.1 CONTEXTO DE APLICAGAO

Primeiramente, é necessario mencionar que o método foi elaborado para as
disciplinas Piano Complementar | e Il com carga horaria de 45 horas cada, presente
nos dois primeiros semestres de um curso de Licenciatura em Musica. Devido a
baixa carga horaria, ndo é possivel planejar uma continuidade de estudos mais
sélida, fato que exigiu um planejamento instrucional conciso e eficiente para o
método. Semestralmente, ingressam trinta alunos que passam por teste de
habilidades especificas. Todavia, crescentes pressdes por parte da administragcao
universitaria — bem como a inviabilidade em elaborar uma prova que exija
conhecimentos mais aprofundados, devido a questdes regionais — levaram a adi¢ao
de uma secao de iniciacdo musical no método, a fim de se precaver de eventuais
problemas pedagdégicos advindos da adogao unilateral de politicas publicas de
Educacéo brasileiras, caracteristica da atual administragao universitaria.

Cada disciplina é dividida em duas fases. A primeira consiste na pratica
individual, sendo necessario dividir a turma em trés turnos de cinquenta minutos
cada, totalizando dez alunos por turno. E muito raro haver alunos que possuam ao
menos um teclado em casa, fazendo com que o momento da aula seja a unica
oportunidade de estudo. Além disso, é necessario considerar o perfil extremamente
heterogéneo dos discentes, havendo aqueles possuem o piano como principal
instrumento, tecladistas familiarizados com a linguagem popular, alunos que tocam
outros instrumentos e até mesmo aqueles que nunca tocaram nenhum instrumento
ou leram partituras. Logo, o método precisa abarcar toda esta pluralidade de
experiéncias musicais — e até mesmo a sua falta.

Cabe, ainda, ressaltar que o instrumento utilizado é o Piano Digital, que
possui diferencas idiomaticas substanciais em relagdo ao Piano Acustico. Todavia,
acredita-se que o método deve contemplar caracteristicas originais dos instrumentos
de teclado, contemplando as particularidades de todos. O percurso musical dos
alunos ira definir de fato o instrumento em que vao se especializar, sendo nosso
papel oferecer um subsidio elementar.

A segunda fase da mencionada disciplina consiste na elaboracdo de

arranjos, buscando explorar as habilidades apreendidas na primeira fase. Esta
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ordem foi assim decidida porque uma das grandes problematicas do estudo
instrumental é justamente corrigir os vicios motores (KAPLAN, 1987, p.92-94). Caso
a elaboracdo de arranjos antecedesse o estudo individual, o pouco tempo da
disciplina seria gasto com reeducagédo motora. Assim, reitera-se que o método foi
elaborado para adog¢do na primeira fase da disciplina, uma vez que o trabalho de
elaboragdo de arranjos se baseia prioritariamente na transmissdo oral de

informacgdes, tomando proveito da instrugdo formal escrita previamente estabelecida.

3.2 ESTRUTURAGAO DO METODO

O método possui trés partes distintas, comegando a partir da seg¢ao de
iniciacdo musical. Nesta parte, foi escolhida como aporte tedérico a teoria do
Processamento de Informacdes, baseando-se em sua aplicacdo pratica no ensino
de piano conforme descrita por Uszler (In: USZLER et al., 2000. p.235-237). Esta
teoria prevé que o cérebro humano recebe as informagdes de forma semelhante ao
computador, sendo fundamental observar que o ser humano — assim como o
computador — possui limitada capacidade de processar informagoes
simultaneamente, podendo captar somente o fluxo que estiver sob a concentracéo
(CERQUEIRA, 2009c, p.119-120). Tal fato justifica a importdncia de reduzir a
quantidade e a complexidade de informagbes no inicio da aprendizagem,
favorecendo assim a apreensdo do conteudo. Optou-se, entdo, por introduzir
progressivamente — e de forma cumulativa — os pard@metros musicais com base em

alguns dos exemplos de atividades descritos abaixo:

e Duragdes: conscientizagcao sobre diferentes duragcbdes (curto e longo),
apropriacdo da eurritmia, atividades de pulsagao inspiradas em som de
relégios analdgicos, pratica e conceito de andamento, pratica e conceito de
duragdes medidas matematicamente através de suas relagdes de proporgao
—“ritmica relativa”, leitura ritmica utilizando diferentes figuras ritmicas como
referéncia para o pulso, criacdo de estruturas ritmicas e leitura absoluta de
figuras ritmicas;

e Duracgodes e intensidades: conscientizacdo sobre contrastes de dinéamica
(ciente de que toda dinamica é relativa) ao longo do tempo, observacéo das

diferentes intensidades de pulsos (ainda sem apresentar o conceito de
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métrica) — ritmica, leitura e ditado de dinamicas a partir da voz e,
posteriormente, dos instrumentos de teclado, evidenciando as caracteristicas
do controle de dindmica nos mesmos;

e Alturas, duragoes e intensidades: conscientizagcédo sobre diferentes alturas
(grave e agudo), ditado meldédico com duas alturas no agogd (grave e
agudo) com duragbes nd&o medidas, criagdo melddica no agogd e
subsequente notacgéo (é possivel utilizar timbres do Teclado Eletrénico nesta
atividade), leitura relativa, leitura absoluta, ditado meldédico com contrastes

de dindmica.

O método utiliza tanto leitura de audiopartituras quanto notacao tradicional,
bem como exemplos de audio que acompanham exercicios de apreciagao, com
base em atividades desenvolvidas no método “Exercicios de Teoria Musical — uma
abordagem pratica” (LIMA; FIGUEIREDO, 2004). Cabe ainda salientar que ha
atividades de criacdo com cada um dos conteudos citados, complementando a
abordagem tradicional de énfase em leitura e execugdo. Em algumas atividades, &
sugerida a realizagdo com o Piano ou Teclado, podendo também utilizar voz, corpo
ou instrumentos de percussdao. Ainda, houve a preocupacdo em apresentar
elementos visuais de forma clara e proporcional como, por exemplo, na
apresentacado das propor¢des entre as figuras ritmicas. Por ultimo, justifica-se a
énfase nas atividades de duragdes porque, no caso especifico do ensino de piano, a
leitura de alturas — no caso a resposta motora aos elementos visuais que
representam as alturas — pode ser trabalhada durante a leitura do repertdrio.

Seguem agora alguns exemplos de atividades presentes nesta se¢do do
método. O primeiro exercicio (Ex. 1) consiste em uma leitura melddica — solfejo —
com diferentes alturas, mas sem tempo medido. Todavia, a partir da extensédo das

linhas, o aluno podera fazer diferenciacdes entre as duragoes:

Abaixo, temos um trecho musical com diferentes alturas e pausas para
cada figura ritmica. Tente canta-las ou toca-las ao Piano utilizando trés
notas diferentes, mantendo as relagbes ritmicas e a representacdo dos
sons graves, médios e agudos:

Agudo
Médio —
Grave —_— — —

Tempao s

Ex. 1 — Leitura melddica (“solfejo”) em audiopartitura
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O exemplo seguinte (Ex. 2) consiste em uma atividade de criacdo. Aqui, €
possivel escrever as duragdes de forma proporcional, caso o aluno ainda nao

conheca as figuras ritmicas:

Tente improvisar um trecho musical utilizando trés notas do Piano.
Assim que achar uma melodia interessante, anote sua criagdo na pauta
abaixo, escrevendo as figuras ritmicas nas linhas respectivas dos sons
Grave (G), Médio (M) e Agudo (A):

A
M

G

Ex. 2 — Composi¢gao melddica

Na atividade abaixo (Ex. 3), o aluno ja foi apresentado as figuras ritmicas.
Porém, trata-se de uma escrita espacializada — assim como em algumas Sequenze

de Luciano Berio — onde a leitura é feita de forma linear, sem uma métrica implicita:

A seguir, temos uma série de trechos ritmicos, precedidos pela figura de
referéncia e o andamento sugerido. Ao realiza-los, imagine a pulsagéo,
marcando-a antes de comecgar a leitura, se necessario. Porém, tente
nao marcar a pulsagdo durante a leitura dos trechos, imaginando-a
apenas:

Moderato

J|| DJ ﬂJ L .J DJ J‘J-;J]-;J &

Ty e d e daddde

Ex. 3 — Leitura ritmica relativa com andamento

Abaixo (Ex. 4), ha um exercicio para treinamento da resposta visual ao
reconhecimento dos intervalos relativos (aqueles baseados em sua distancia no
pentagrama: segundas, tergas, quartas, etc.). Neste método, evita-se solfejar as
alturas com a voz, pois o aluno deve primeiro se familiarizar auditivamente com as
escalas para solfejar corretamente. Além disso, o Canto exige uma técnica vocal que
nao é abordada neste momento, fazendo com que o solfejo ndo seja um aspecto

musical avaliavel:
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Identifique os intervalos entre as notas abaixo, posicionando-os
conforme as ligaduras:

d o il

ESaS =S e

Ex. 4 — Leitura relativa com intervalos

Por ultimo, temos um solfejo de intensidades (Ex. 5) feito com a voz. O
professor pode, em seguida, atentar para a impossibilidade do piano em realizar
contrastes de dinamica em um mesmo ataque, diferentemente do Canto, Violino ou

Trombone, por exemplo:

Abaixo, temos um ftrecho indicando diferentes intensidades. Tente
reproduzi-lo com a voz, utilizando uma vogal como, por exemplo: 3, &, 6,
u. Os apostrofos ( ' ) indicam pontos onde vocé pode respirar
(respiragao):

mf

el . ol ",
J >—p’ crese, . . J dim. . . mj —<jj

Ex. 5 — Leitura de intensidades

E importante mencionar que os conceitos teéricos foram apresentados de
forma planejada e associativa como, por exemplo: ao tratar de andamento, o aluno
precisa primeiro saber — tedrica e musicalmente — o que é pulso. Assim, um conceito
deve necessariamente se relacionar a outro apreendido anteriormente, sendo esta a
forma mais eficiente de memorizacdo. Segundo Sprenger (1999, p.49-50), o cérebro
armazena as informagdes por associagado, relacionando-as com conceitos e/ou
experiéncias adquiridas anteriormente.

Outro aspecto importante foi definir a quantidade minima de conceitos
tedricos necessaria a iniciagdo da pratica do repertorio, evitando estender
demasiadamente a iniciagdo musical. Por exemplo: o conceito de métrica €
introduzido somente no estudo do repertério, bem como armaduras de clave e linhas
de fraseado. Assim, tem-se como objetivo adiantar o contato do aluno com o
instrumento. Logicamente, a apresentacdo de novos conceitos tedricos sera
realizada de forma associada a pratica pianistica, caracterizando o método como
multidisciplinar e semelhante aos tratados para ensino de instrumentos de teclado
do Século XVIIl, quando ndo havia ainda a fragmentagao institucional do ensino

musical em disciplinas.
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A segunda parte do método consiste em uma exposi¢cdo conceitual acerca
de diversos tépicos em Pedagogia do Piano como o conceito de técnica, rotina de
estudos, vicios motores, talento, Ansiedade na performance, escolha de repertorio,
idade para iniciar o estudo e tamanho das méos, entre outros. Apesar de ndo haver
citacbes no corpo do texto devido a finalidade didatica do mesmo, os conceitos
apresentados se baseiam em pesquisas de autores como José Alberto Kaplan,
Stewart Gordon, Marienne Uszler, Aaron Williamon e John Sloboda, entre outros. A
principal referéncia estruturante para esta se¢cado é o método Fundamentals of Piano
Practice (CHANG, 2010). Neste método publicado em meio digital, o autor foca
predominantemente em orientagdes sobre a rotina de estudo e em como o cérebro
apreende as informacgdes musicais, afirmando que qualquer repertério pode ser
estudado caso sejam observadas estas questdes. Trata-se de uma caracteristica
consideravelmente distinta para com os métodos tradicionais, que abordam o estudo
instrumental quase que exclusivamente a partir de composigdes proprias em niveis
progressivos de dificuldade, sem instrugdes mais aprofundadas sobre como praticar
tais pecas. Sendo assim, esta se¢do do método se mostrou bastante esclarecedora,
pois os alunos ficam mais conscientes sobre a importancia de entender como o
corpo funciona, que habitos de estudo sdo mais saudaveis e — principalmente —
como praticar tendo estas informacdes em mente, consolidando assim uma rotina de
estudos adequada. Ainda, vale reforcar que diversos dos assuntos tratados podem
ser aplicados a Pedagogia da Performance Musical em geral, fato reforgado por
alunos que tocam outros instrumentos e obtiveram particular interesse neste
conteudo.

A terceira parte consiste no estudo de repertério composto segundo
situagdes técnico-musicais progressivas, sendo iniciada por uma explicagédo sobre
postura ao piano. Cada peca vem acompanhada de quatro pequenos textos,

abordando os seguintes aspectos:

e Anadlise: aborda brevemente questdes de forma e elementos musicais
indicados na partitura, explicando novos conceitos tedricos caso seja
necessario;

e Técnica: trata de questdes relativas ao dedilhado e a pratica pianistica

presentes na peg¢a em questdo, com ilustracbes em casos especificos;
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e Estudo: oferece sugestdes de como estudar a peca, tendo em mente
questdes de analise — especialmente forma musical — e técnica;

e Repertoério: indica pecas de outros métodos que podem ser estudadas da
mesma forma que a peca em questao, a partir de uma analise de sua forma,
estruturas musicais e demanda técnica exigida. Assim, é possivel diversificar
os estilos musicais contemplados, adotando repertorio ja existente com base

nas premissas pedagogicas do método.

Um aspecto fundamental a ser observado diz respeito a redagao destes
textos. Além de serem sucintos, considera-se importante tratar dos aspectos técnico-
musicais como sugestdes e conselhos, procurando explicar todos os aspectos da
pratica musical e evitar um discurso autoritario com base em regras. Uszler (In:
USZLER et al., 2000, p. 256) afirma que o ensino de piano é conhecido por possuir
um carater autoritario, pois muitos professores ainda acreditam ser este o0 modelo
didatico ideal. Um exemplo recorrente € mencionado por Uszler (In: USZLER et al.,

2000, p.244-251), ao tratar sobre duas formas de ensinar escalas no piano:

e A primeira forma consiste em adquirir um livro de exercicios com o0s
dedilhados pronto das escalas maiores e menores, pedindo para que o aluno
os estude até memoriza-los. Aqui, o papel do aluno é simplesmente seguir
instrugdes, sem analisar se 0 aluno compreendeu 0 processo que levou a
definicdo dos dedilhados. Logo, a tendéncia é tornar o aluno dependente de
instrugdes a serem seguidas, pois sua capacidade de raciocinio critico ndo
foi suscitada;

e A segunda forma €& mostrar ao aluno a légica de construgdo de uma escala
maior ou menor, cuja repeticdo ocorre a cada sequéncia de sete notas. O
professor, entdo, leva o aluno a definir um dedilhado onde a mesma
digitagdo seja repetida nas proximas oitavas, guiando-o até o fim do
processo. Aqui, o aluno compreende como se da a escolha dos dedilhados,

suscitando sua capacidade de reflexao critica e autoconfianca.

Considerando a importancia da informacéao visual no ensino da Performance

Musical (FISHER, 2010, p.39-40) — complementando o texto — foram adotadas
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ilustracbes em pontos estratégicos do método, especialmente no topico “Técnica”.
Sao abordadas questbes como passagem de polegar e deslocamento da mao,
‘renderizadas” em trés dimensbes através do programa Poser 8 Professional,
utilizando os modelos virtuais “Victoria 4.2” da empresa Daz3D e o “Grand Piano” da
RockStar. Como forma de auxiliar a compreensdo dos gestos corporais, foram
utilizadas setas demonstrando a dire¢ao dos movimentos. Abaixo, seguem exemplos

destas ilustragdes (Figs. 1 a 3):

Fig.1 — Posigéo no Piano, sugerindo se sentar na parte da frente do banco, com leve inclinagédo a
frente

Fig.2 — Exercicio para verificagdo da mobilidade no instrumento, buscando alcancar toda a extensao

do teclado
L B, / > K /

Fig.3 — Exemplo de passagem onde ha alternancia entre os dedos 3 e 1 na mesma tecla
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O detalhamento acerca dos variados aspectos em torno do estudo e da
performance do repertério pianistico é extremamente util para o ensino tutorial.
Fisher (2010, p.19-20) afirma que nesse contexto, € necessario explicar o material
diversas vezes, tornando o trabalho pedagodgico redundante e cansativo. Assim,
quanto mais facil for o acesso as informacgdes, melhor sera a utilizagcdo do tempo,
permitindo ao professor tratar de outros aspectos didaticos. Reitera-se, ainda, que
grande parte do material didatico de piano carece de orientagdes mais especificas —
assim como nos Albuns para a Juventude de R. Schumann, P. |. Tchaikovsky e W.
Lutoslawsky por exemplo, que apresentam somente pecas — exigindo que o
professor trate verbalmente e ilustre na pratica diversas questdes de pratica
pianistica. Em uma turma com trinta alunos de piano, trata-se de um consideravel
dispéndio de tempo e energia.

Ainda, é fundamental evidenciar que todas as pecas sao baseadas no
conceito de dedilhado légico (grifo nosso). Nesta se¢do, ha uma breve explicagéo
com exemplo pratico a partir de “Asa Branca” de Luis Gonzaga, onde ha apenas
uma indicagao de dedilhado na primeira nota. A partir desta, o aluno € orientado a
posicionar suas maos de forma que os demais dedos se posicionem nas teclas
paralelas, evidenciando que o dedilhado s6 sera indicado em caso de mudancga de
posicdo da mao. Um método amplamente utilizado que nao atenta a esta questao é
“The Leila Fletcher Piano Course” (FLETCHER, 1995), havendo sempre uma
indicacdo de dedilhado para cada nota. Além de “poluir” a partitura, essa
caracteristica traz um excesso desnecessario de informagbées em um primeiro
momento da aprendizagem, atraindo a concentragdo do aluno a um aspecto que
poderia ser aproveitado no tratamento de outras questdes.

Abaixo, seguem dois exemplos de atividades com pecas, retirados da
terceira secdo do método. O exemplo a seguir consiste em uma peg¢a com leitura

relativa (Ex. 6):

Allegro cantabile

J'H.fl‘l. J
1

1.[:-.5-'”4 Pt o
r:f.{'.ﬁ\hh‘“l‘---._.__—__._.l—-—-"""—ﬂ H--H'L“‘----—-___._-—--I-"""'—‘-'

Analise

Temos aqui uma pega com duas partes, de acordo com as linhas de frase. Perceba a
fracdo no inicio da pauta. Esta é a férmula de compasso, que organiza a divisao
absoluta das pulsagdes na pecga (note ainda as barras de compasso — linhas verticais
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que dividem o pentagrama). Neste caso, o numerador da férmula indica 3 pulsagdes por
compasso, constituindo uma métrica ternaria (a métrica indica a divisdo relativa das
duracdes). A figura de referéncia para a pulsagao € a Seminima, cujo numero € %4 (veja
os valores de cada figura em “1.2.2 Duragao”). Dessa forma, a férmula de compasso é 3
x Ya = %. Ainda, saiba que a primeira pulsagdo (ou tempo) de cada compasso €
levemente mais forte, caracterizando a métrica. Um exemplo de pega na métrica ternaria
é a Valsa. Ouga uma valsa, notando a diferenca entre as pulsagoes.

Técnica

Como ha uma unica pauta sem clave, vocé podera toca-la com a méo direita (m.d.) ou
esquerda (m.e.) a partir de qualquer nota do teclado (leitura relativa), seguindo o
dedilhado de acordo com a méao escolhida. A indicagdo cantabile sugere que cada frase
seja ligada (legato), com projecédo do som. Tente tocar as teclas com a ponta dos dedos,
aplicando pressao e percebendo as mudangas no som do Piano.

Estudo

Aqui vocé pode utilizar o estudo por se¢do. Defina um trecho da pecga (a primeira frase,
por exemplo) e estude somente ele, repetindo-o até ficar bom. Fique atento aos outros
aspectos ja mencionados: postura, posicdo das maos e o som desejado, entre outros.
Assim que a parte estudada ja estiver automatizada (com dedilhados e melodia
fluentes), estude o outro trecho. Em seguida, estude a peca inteira até ficar fluente. Ao
terminar o estudo com uma mao, faga o mesmo estudo com a outra. Depois de estudar
cada mao separadamente, tente tocar a pega com as duas maos ao mesmo tempo,
iniciando a partir de outras notas em regides diferentes do teclado.

Ex. 6 — Pega n° 01 do método

Segundo os modelos de ensino do piano apresentados anteriormente, é
possivel classificar esta atividade como sendo “intervalar”, pois trabalha a leitura
relativa em qualquer regido do piano. Assim, cabe ressaltar que este método
trabalha essencialmente com a linguagem modal, aproveitando ndo somente o
carater de leitura relativa, mas desenvolvendo a percepg¢ao musical direcionada a
essa linguagem, sem enfatizar estruturas harménicas tonais. Outro método que
trabalha desta forma é “Hal Leonard Piano Solos” (BOYD, 1997), que em seu
primeiro livro, trabalha melodias folcloricas norte-americanas na escala pentatdnica
maior utilizando somente teclas pretas. Dessa forma, o autor aproveita de forma
inteligente tanto esta caracteristica idiomatica dos instrumentos de teclado quanto a
musica regional de seu pais.

Outra caracteristica importante € sempre colocar a ligadura de frase, pois
esta destaca uma ideia musical completa que o aluno deve compreender. Métodos
que nao possuem ligaduras de frase podem levar o aluno a desenvolver um estilo de
leitura “nota-a-nota”, dificultando sua compreensao sobre a estrutura musical como
um todo. Este tipo de escrita existe em “Meu Piano é Divertido” (BOTELHO, 1983),
fato que pode ser contornado caso o professor desenhe as ligaduras de frase em
cada peca. Nesse sentido, destaca-se o “Mikrokosmos” de Béla Bartok (1987), que

além de possuir ligaduras de frase, baseia-se no conceito de dedilhado légico, sendo
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um método que oferece excelente aplicacido didatica. A critica que se faz a este se
da pela linguagem musical utilizada, que muitas vezes nao é familiar aos alunos,
exigindo a diversificagao do repertério.

Com relagdo aos procedimentos de estudo, enfatiza-se a necessidade de
analisar a pegca como forma de guia-los, demonstrando ao aluno como a analise
musical possui uma funcionalidade pratica. Ainda, a propria notagao de apenas um
sistema evidencia o estudo de maos separadas, estratégia fundamental para a
aprendizagem pianistica (CHANG, 2010, p.31-32).

O exemplo em seguida traz a primeira pe¢a que possui indicagao

complementar de repertério (Ex. 7):

Andante cantabile
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Analise

Esta é a primeira peca que utiliza clave, dando inicio a leitura absoluta. Ha quatro frases
com linhas de crescendo e diminuendo sugerindo o caminho do fraseado, sendo este o
controle do som feito ao cantar uma melodia. Assim, tente solfejar esta melodia,
percebendo pontos de respiragdo - aqueles onde vocé vai “desligar” o som. Observe
ainda que o compasso inicial possui apenas um tempo, caminhando ao tempo forte do
préximo compasso. Esta € a anacruse, presente em todas as pegas iniciadas em tempo
fraco, entre elas o “Hino Nacional Brasileiro” de Francisco Manuel da Silva, “Tico-tico no
Fubd” de Waldir Silva e “Pour Elise” de L. van Beethoven (1770-1827). Em geral, o
primeiro compasso nao é contado, pois o tempo fraco é retirado do ultimo compasso da
peca, conforme vocé pode observar aqui.

Técnica

Assim como na Pega 1, ha somente um sistema, com dedilhados indicados para mao
direita e esquerda, sugerindo que vocé pode optar por uma mao para toca-la. Siga o
mesmo procedimento indicado nas pegas anteriores, utilizando o dedilhado légico.
Procure observar sua postura e movimentos, evitando movimentar dedos que n&o
precisam ser utilizados. Sinta se ha tensdo em suas costas, ombros ou pulso. Caso haja,
preste atengdo nas partes tensionadas durante o estudo, desativando a musculatura
contraida. Vocé s6 pode corrigir isto no momento de tocar a pecga; relaxar antes ou
depois nao adianta.

Estudo

Continue aplicando o estudo por se¢des e a repeticdo, assim como nas pegas anteriores.
Aqui, sugerimos que vocé estude uma mao de cada vez, e apds aprender a peca,
estude-a com a outra mao. Procure manter sua concentragao direcionada aos aspectos
que discutidos ha pouco.

Repertoério

A partir de agora, indicaremos outras pegas que vocé pode estudar da mesma maneira
descrita aqui, oferecendo contato com obras de outros compositores e ampliando seu
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conhecimento sobre estilos musicais. Segue abaixo a indicagao de repertério para a
presente peca:

BARTOK, Béla. Microcosmos vol. 1. Pecas no 1 a 9.

KABALEVSKY, Dmitri. Pecgas Infantis Opus 39. Pega n° 8.

FERNANDEZ, Oscar. Lorenzo. Suite das Cinco Notas.

CRUZ, Carlos. Brasil: Historia na Musica. Pega n° 1.

Ex. 7 — Peca n° 03 do método

A partir de entdo, o método permite diversificar o repertorio estudado, tanto
para fixacdo das habilidades e conceitos tratados em uma determinada peca quanto
para diversificar o repertorio, oferecendo contato com estilos musicais variados. Para
tal, € necessario realizar uma analise musical aprofundada das sugestdes de
repertorio, uma vez que a mesma nao pode conter conceituagdes teodricas ou exigir
habilidades técnicas ainda nao vistas no percurso do método em questao.

Posteriormente, o método ira oferecendo situacbes mais complexas, bem
como pequenos “testes”. Na pega 8, por exemplo, uma indicagao de dedilhado

inapropriado é colocada de forma proposital, fato que servira para o professor

verificar as seguintes hipoteses:

e Caso o aluno nao solicite auxilio, o professor podera verificar se 0 mesmo
achou uma solugao para o problema. Caso nao tenha encontrado, é porque
houve algum problema no estudo, como falta de atengcdo aos dedilhados
indicados, por exemplo;

e Em caso de pedir ajuda, é porque o aluno esta atento as informacdes
apresentadas no método. Assim, o professor pode guiar o aluno até que o
mesmo encontre uma solucdo, ao invés de apresentar uma resposta pronta
para o problema. Esta estratégia de ensino é conhecida como
“problematizacado”, sendo sua aplicagdo na Pedagogia do Piano reforcada
por Uszler (In: USZLER et al., 2000, p.248-252), pois permite desenvolver a

autonomia do aluno.

Dentre outras situagdes, ha a indicacdo de duas ou trés opgdes extras de
dedilhado em uma passagem requerendo que o aluno as experimente, fazendo sua
opgao em seguida. Caso haja a apresentacdo de uma nova habilidade — como
passagens de polegar ou deslocamento de mao, entre outros — havera a devida

instrugao ilustrada, a partir das “renderizagdes” apresentadas anteriormente.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A elaboracao deste método constitui um importante marco nos trabalhos em
Pedagogia do Piano realizado pelo grupo de pesquisa. Os ideais tratados em
diversos artigos e livros da atualidade sobre o ensino da Performance Musical foram
considerados durante seu planejamento, buscando aplicagdo eficiente e imediata
dos mais variados conceitos acerca da pratica instrumental. Sua aplicacdo na
disciplina Piano Complementar tem apresentado resultados bons, considerando as
condi¢cdes ainda carentes do ambiente. Além disso, as orientagdes sobre pratica de
estudo tem servido como referéncia para estudantes que tocam outros instrumentos,
fato que ampliou inesperadamente o impacto do método neste contexto.

Outras questdes ndo descritas no presente artigo ja estdo sendo
adicionadas ao método como, por exemplo, abarcar também a linguagem da Musica
Popular. A dificuldade encontrada é no percurso posterior do método, uma vez que
as linguagens Erudita e Popular deixam de possuir um alicerce comum e passam a
seguir rumos estéticos especificos. Ainda assim, acredita-se que a proposta é valida,
uma vez que, na atualidade, o perfil que se busca nas Universidades € justamente a
flexibilidade da formacgao, rompendo barreiras estilisticas e de proposta artistica.
Esta iniciativa é particularmente necessaria no ambito do ensino de piano. Sendo
assim, espera-se que o aluno que se aprofundar no estudo da Musica de Concerto
tenha também vivenciado a linguagem da Musica Popular, respeitando-a, e vice-
versa.

Apos o amadurecimento do método — tendo como base sua aplicagdo em
sala de aula e subsequente adequagao as necessidades eminentes desta pratica —
pretende-se publica-lo em uma editora de grande circulagdo, concretizando nossa

contribuigcdo mais significativa de até entdo a Pedagogia do Piano no Brasil.
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