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RESUMO

A tematica dessa pesquisa, 0 ensino de piano para criancgas, partiu dos desafios da minha
pratica docente com um aluno de 5 anos de idade que, devido ao seu comportamento nas
aulas, motivou-me a buscar praticas de ensino de piano mais adequadas as caracteristicas
dessa faixa etéria. O estudo da literatura abordou as praticas tradicionais e as praticas criativas
de ensino de piano. Estas Gltimas sdo pautadas na experiéncia e vivéncias da crianca com as
musicas e 0s instrumentos musicais antes da teorizacdo. O referencial tedrico foi a obra de
Violeta Hemsy de Gainza cujo pensamento pedagdgico valoriza o ludico, o protagonismo e
participacdo ativa do aluno, tendo como principais ferramentas a improvisagéo e a criagao.
O objeto de estudo foi o livro de composicdo de alunos da Gainza, Nuestro amigo el piano.
50 piezas para nifios compuestas por nifios (1970). O objetivo geral da pesquisa foi
identificar os principios que norteiam o ensino de piano para crian¢a por meio da abordagem
criativa de Violeta Hemsy de Gainza. E como objetivos especificos: 1) identificar nas obras
os elementos tedrico-musicais, estilisticos e interpretativos das composi¢6es do livro Nuestro
amigo el piano. 50 piezas para nifios compuestas por nifios (1970); 2) inferir sobre os
procedimentos pedagogicos utilizados por Gainza nas aulas de piano que resultaram nas
composi¢gdes do livro. Esta € uma pesquisa bibliografica e como procedimentos
metodoldgicos foi realizada por meio de analise musical formal, harmdnica, melddica,
textural, tematica, estilistica, de carater e de género das 50 pecas do livro para em seguida
construir inferéncias sobre os procedimentos pedagdgicos de Gainza com seus alunos que
resultaram nas composic¢Ges do livro. Conclui-se que o ensino criativo de piano é uma
abordagem eficiente e necessaria para uma formacdo musical mais abrangente e significativa,
promovendo um aprendizado prazeroso, que permite a crianca desenvolver sua musicalidade
naturalmente e construir sua identidade musical através da exploragdo, vivéncia,
expressividade e criatividade. A constru¢do dos conhecimentos se da pela experiéncia, de
forma efetiva, ludica e significativa, pela propria crianca.

Palavras-chave: Ensino de piano; praticas criativas; crianca; Violeta Gainza
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1.INTRODUCAO

O interesse pelo tema desta pesquisa, ensino de piano para criancgas, surgiu das minhas
experiéncias como professora de piano, especialmente a partir da iniciagdo de um aluno de 5
anos de idade. Desde as primeiras aulas com ele, um garoto muito curioso e ativo, passei a
me questionar sobre minha metodologia de ensino, os conteldos e materiais didaticos que
usava. A cada aula me sentia mais instigada a buscar maneiras diferentes de ensinar e que
atendessem as expectativas daquele aluno.

A partir disso, minhas primeiras leituras sobre ensino de piano para criangas me
conduziram para dois tipos de praticas no ensino do piano, quais sejam, préaticas tradicionais
e praticas criativas. Essas praticas partem de principios bastante diferentes.

A pratica tradicional toma o dominio da leitura musical e do desenvolvimento técnico
pianistico como base e condi¢do necessarias para um bom desenvolvimento do futuro
pianista, desde o inicio, mesmo quando se trata de criancas iniciantes e bem novas (Longo,
2016, p. 16).

Por outro lado, a préatica criativa prioriza a exploracdo dos elementos da linguagem
musical, do instrumento musical, por meio de escuta, imitacdo, exploragdo livre,
improvisacdo e composicdo, antes do dominio da leitura e escrita de notas na partitura
tradicional ou em paralelo a ela (Longo, 2016, p. 24).

Nas aulas, por meio de uma abordagem de ensino tradicional, abordagem esta que
vem direcionando toda minha formacdo pianistica e minha pratica como professora, o aluno
inicia seus estudos focado na leitura de partitura, postura do corpo e das méos ao piano, da
técnica pianistica. O ensino esta voltado para a decodificacdo onde o esfor¢o se concentra na
aquisicdo e desenvolvimento de condicbes técnicas, e cognitivas para reproducdo da
partitura.

De acordo com Montandon (1992), as criticas ao ensino tradicional de piano
apontadas pelos defensores do ensino de piano em grupo, que se apresentava como uma
alternativa ao ensino tradicional, sdo que: a) a aula é centrada no professor; b) ele é quem
escolhe o material didatico que julga ser adequado, que geralmente sé&o livros e métodos de
iniciagéo ao piano; c) diz ao aluno o que deve fazer e como deve fazer; d) prioriza o resultado

e ndo o processo. Na abordagem tradicional, geralmente os conhecimentos tedricos da



linguagem musical sdo delegados a outro professor, aquele responsavel pela disciplina de
teoria da musica.

Na abordagem criativa, uma abordagem que até entdo era desconhecida para mim, o
aluno inicia seu estudo explorando o teclado, suas sonoridades, experimentando o
instrumento livremente, criando e tocando de ouvido ou por imitagéo, a partir dos estimulos
dados pelo professor ou a partir de suas curiosidades. H& uma valorizacdo da musicalizagédo
da crianca por meio do instrumento, antes dos conhecimentos técnicos e tedricos.

Para Finck (2001) a compreensdo musical ndo esta ligada unicamente ao dominio da
leitura da partitura musical em notacdo tradicional. Entdo salienta “a importancia do fazer,
explorar, estruturar para entdo compreender o objeto sonoro” (Finck, 2001, p. 161).

Nesse mesmo sentido, Gainza (1970) afirmou

Eu ensino brincando. Meus meninos aprendem brincando. Na relagdo
musical que se estabelece através do piano, as criangas conseguem uma
participacdo ativa, uma dedicacdo, uma seriedade e uma alegria sO
comparaveis as que ocorrem nas situacdes ltdicas mais afortunadas (Gainza,
1970, p. 7).

A crianca € por natureza curiosa, questionadora e ja vem para a aula de musica com
um repertdrio musical vivenciado em seu ambiente de socializagdo primarial. Mesmo antes
do nascimento, no ultimo trimestre da vida intrauterina, ja é capaz de ouvir e processar essas
informacdes auditivas e registra-las (Cardoso, 2013; Ilari, 2011).

Com o acesso cotidiano e facilitado aos meios tecnoldgicos, aos celulares, aos jogos
eletrénicos, aos filmes, com a vivéncia em seu meio familiar, na igreja, na escola e outros
espacos da sociedade em que vive, como de lazer, por exemplo, a crianca ja constréi suas
preferéncias musicais, acessa musicas que gostaria de tocar, de ouvir, de brincar ou mesmo
as experiéncias que gostaria de ter no piano.

Entretanto, a abordagem tradicional de ensino de piano limita um pouco esta
experiéncia e retarda a possibilidade de tocar musicas que as criangas querem, ou seja,

desconsiderando sua experiéncia prévia ou suas escolhas, pois para isso devera ter antes um

! Socializagdo primaria: consiste na primeira espécie de socializagdo que o individuo experimenta, é o primeiro
procedimento de incorporagéo de valores que possibilitam a inser¢do do individuo em sociedade. Ela acontece
na infancia no contexto da familia (Berger; Luckmann, 1976).



bom desenvolvimento na técnica do instrumento e dominio da leitura musical na partitura.

A tarefa de decifrar uma partitura, desenvolver dominio técnico no instrumento, e
construir um caminho interpretativo para cada obra ndo é uma tarefa simples e exige rigor,
persisténcia somados a muitos conhecimentos tedricos diferentes, as vezes muito dificeis
para uma crianga iniciante no piano. A possibilidade de exploracdo do instrumento e livre
descoberta das sonoridades, das formas de tocar o instrumento, de construir intimidade com
suas caracteristicas e sonoridades, geralmente sdo pouco exploradas pelo professor durante
as aulas.

Os métodos de iniciacao ao piano para criangas, na abordagem tradicional, vao exigir
muito tempo em licBes iniciais com apenas uma nota, depois duas ou trés, em ritmos
repetitivos, basicamente de pulso, em que paulatinamente vdo aumentando o nivel de
dificuldade e a introducdo de novos contetdos. Em algumas dessas abordagens, a crianca
fica presa a regido central do instrumento trabalhando basicamente numa posicéao a partir do
doé central, em movimento contrario das méos ou ainda na regido central, em movimento
paralelo. Isso pode ser visto, por exemplo, no livro “Meu piano ¢é divertido™.?, dentre tantos
outros. Tudo isso é feito sob o rigor da postura, tanto de se sentar quanto dos dedos e maos
em um formato pré-determinado e entendido como ideal para a técnica pianistica.

Quanto a tonalidade, geralmente ¢ a tonalidade de D6 maior que prevalece na maioria
das licdes iniciais dos métodos. Com essas caracteristicas o processo pode se tornar muito
lento, cansativo e desestimulante. Além disso, a crianca é treinada a reproduzir e quase nunca
a experimentar, criar seu proprio discurso musical. Mas, o professor tende a acreditar que
assim poderad construir com o aluno uma base sélida de leitura de partitura e técnica
pianistica.

Por outro lado, na abordagem criativa, o professor estimula a curiosidade, propde
desafios para as descobertas e ajuda na resolucdo de problemas, a construcdo do
conhecimento é uma acdo do aluno que vai buscar, investigar, experimentar e descobrir. A
construcdo dos conhecimentos tedricos se da nas vivéncias pratico-musicais, em que o aluno
tem a oportunidade de montar e desmontar o discurso musical, ouvindo, tocando/cantando,

criando, escrevendo.

2 Meu piano é divertido - Alice G. Botelho (1976). Esse livro foi citado como exemplo por ser uma obra
amplamente utilizada na iniciacdo de criancas ao piano, em escolas de muisica ou em aulas particulares, ha
décadas, desde sua publicagéo.
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Diferentes abordagens podem apresentar pontos positivos e interessantes, mas
também pontos negativos. Na abordagem tradicional a crianca vai aprender aspectos da
leitura e escrita musical tradicional antes de se desenvolver musicalmente, por meio do fazer
musical. Ou seja, antes de conseguir se expressar musicalmente no instrumento ja deve ir
construindo seus conhecimentos teoricos, conceituais e técnico pianisticos. Esse
procedimento vai contra a natureza cognitiva da crianca, pois ainda ndo esta preparada para
abstrair o que esta na partitura.

Entretanto, como ja afirmava S& Pereira nos anos 30, a iniciagdo de uma crianga
pequena ao piano ndo deveria ser igual a de uma pessoa de outra faixa etaria (Sa Pereira,
1937). A oportunidade de dar aulas para crianca me fez concluir que a iniciacdo de uma
crianca deve considerar as caracteristicas de sua faixa etaria, estimular seu interesse e
curiosidade. Buscar uma forma mais musical de ensino do instrumento em que a crianga
possa vivenciar mais, experimentar a linguagem antes de conhecer seus conceitos,
experimentar a criacdo, desenvolver a improvisacdo. Explorar o teclado e suas sonoridades,
de forma mais autbnoma, ativa, pode ser mais producente e mais rico musicalmente.

Respeitar as caracteristicas da crianca nos seus primeiros anos de vida, entender a
importancia do ludico no seu desenvolvimento, considerar as caracteristicas de seu
desenvolvimento motor, cognitivo, emocional, acredito serem condi¢bes basicas para a
elaboracdo de um projeto de ensino de musica, por meio do piano, para criancas.

Assim, a partir destas reflexdes delineou-se a seguinte pergunta de pesquisa: quais 0S
principios, caracteristicas e procedimentos pedagdgicos da abordagem criativa de ensino de
piano para criangas?

Iniciando a investigacdo sobre a chamada abordagem criativa, em livros, artigos,
dissertacbes e teses, me deparei com a frequéncia significativa do nome da pianista e
pedagoga musical Violeta Hemsy de Gainza como referéncia no ensino de musica/piano para
criangas por meio de abordagem criativa, na América do Sul, desde a década de 50 do século
XX até o inicio da segunda década do século XXI.

O trabalho da Gainza é sempre mencionado por suas caracteristicas que vém ao
encontro das chamadas novas metodologias de ensino de musica, anunciadas ja nas primeiras
décadas do século XX em alguns paises da Europa e no Brasil.

Em vérias de suas obras publicadas podemos conhecer seu pensamento, seus
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principios sobre o ensino de musica e ensino de instrumento. No entanto, objetivando
entender essa abordagem criativa, tanto o processo quanto o produto de seu trabalho com
criangas, encontramos na obra “Nuestro amigo el piano. 50 piezas para nifios compuestas
por nifios” (1970), a possibilidade de conhecer alguns procedimentos pedagogicos usados
por Gainza bem como inferir outros a partir da reflexdo sobre como trabalhar com a
improvisacdo e composicao no ensino de musica de maneira mais adequada a faixa etaria das
criancas e de forma significativa para elas.

A escolha desta obra, dentre tantas outras da autora, se deve ao fato de que ela contém
50 composigdes de alunos e alunas da Gainza, com idade entre 7 e 14 anos, recolhidas pela
professora. Além disso, logo na primeira pagina do livro Gainza escreve: “Estas pequenas
pecas foram compostas, na sua maioria, durante os dois primeiros anos de estudo de piano, a
partir das primeiras licdes, ndo foram reelaboradas e s&o publicadas com o consentimento de
seus autores” (Gainza, 1970, p. 2, tradug&o nossa).’

A partir dessas afirmativas inferimos que as composic¢des desse livro sdo o produto
do processo de ensino-aprendizagem musical ao piano orientado por Gainza, também
conhecido como abordagem criativa de ensino de piano.

Assim, estabelecemos como objetivo geral desta pesquisa: identificar os principios
gue norteiam o ensino de piano para crianga por meio da abordagem criativa de Violeta
Hemsy de Gainza; e, como objetivos especificos: 1) identificar nas obras os elementos
tedrico-musicais, estilisticos e interpretativos das composic@es do livro Nuestro amigo el
piano. 50 piezas para nifios compuestas por nifios (1970); 2) inferir sobre os procedimentos
pedagdgicos utilizados por Gainza nas aulas de piano que resultaram nas composicdes do
livro.

Ha uma forte tradicdo de ensino de piano que vem desde o século XIX, nos moldes
do Conservatério de Paris, que ainda hoje é bastante popular entre professores de piano, nos
diferentes niveis de ensino, da inicia¢do ao avangado.

As praticas pedagdgico-musicais ancoravam-se na técnica instrumental, na leitura da
partitura, no virtuosismo e na habilidade da performance, ignorando a faixa etaria do aluno.

Todos, independentemente da idade, passavam pelo mesmo processo de ensino

3 No original: “Estas pequenas piezas fueron compuestas, em su mayor parte, durante el transcurso de los dos
primeiros afios de estudio del piano, a partir de las clases iniciales. No han sido retocadas y se publicam com el
consentimento de sus autores”.
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aprendizagem do piano.

E na abordagem tecnicista de educacdo que encontramos os fundamentos da
pedagogia do piano no Brasil até meados do século XX. De acordo com pesquisa de Amato
(2006), realizada no Conservatorio de S&o Carlos — SP, “instituicdo essencialmente
pianistica” (p. 75), 0 programa para os diferentes niveis de ensino daquela escola incluia
obrigatoriamente um grande nimero de exercicios técnicos e pecas de compositores europeus
e alguns brasileiros. As pecas deveriam ser originais, ndo aceitando-se transcricdes ou
versoes facilitadas e nos recitais deveriam ser executadas de memoria.

As avaliagdes ao longo do ano, seguiam também um padréo rigoroso de exigéncia de
dominio técnico-interpretativo dos estudos técnicos e pecas de acordo com as metas e
objetivos estabelecidos pela institui¢do e seus professores.

Desacreditados dessa metodologia de ensino, alguns pedagogos musicais,
estimulados pelo movimento escolanovista* na educacéo, que teve lugar em fins do século
XIX e comeco do século XX, os métodos ativos de ensino de musica tém por principio a
vivéncia musical antes da apresentacdo de conceitos teoricos, priorizando a participacao ativa
dos alunos por meio de recursos como: audicdo musical, movimentos corporais e
improvisacdo. Os métodos ativos de ensino de musica chegaram ao Brasil por volta de 1950
trazendo uma nova linguagem para a educacdo musical (Almeida, 2014).

Os conceitos teoricos deveriam ser aplicados gradativamente, apds a vivéncia das
praticas musicais. De acordo com Moreira (2005, p. 99), essa abordagem despertou um novo
olhar para a educagdo musical influenciando também o ensino de piano.

Mas antes disso, no fim da década de 1930, Sa Pereira em seu livro “Psicotécnica do
ensino elementar de musica” ja denunciava o fato da pedagogia antiga de ensino de musica
ndo considerar a crianga, suas caracteristicas e interesses. Segundo ele, o ensino tinha uma
“orientagdo puramente intelectualista e informativa” (Sa Pereira, 1937, p. 28). Ao contrario
do que estava estabelecido, S& Pereira entendia que o ensino para crianga deveria privilegiar
o estimulo a curiosidade, ao experimento e ao fazer.

Na década de 1960 chegam ao Brasil métodos de ensino de piano de Michael Aaron;

4 Movimento escolanovista: foi um movimento de renovagio do ensino, especialmente forte na Europa, na
América e no Brasil, na primeira metade do século XX. Disponivel  em:
https://educador.brasilescola.uol.com.br » escola-nova. Acesso em: 18 jun. 25.
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John Thompson e Leila Fletcher, vindos dos EUA, apresentando leitura simultanea das claves
de sol e de fa, movimento contrario a partir do dé central e repertério composto por cangdes
folcldricas (Almeida, 2014, p. 23). Porém, embora trazendo uma nova abordagem, como as
cangdes ndo eram conhecidas pelas criangas brasileiras, ndo foram impactantes como se
esperava. Mas foram amplamente utilizados pelos professores, tanto nas escolas de masica
como nas aulas particulares de piano. Além disso, tais métodos continuavam priorizando a
construcdo de conhecimentos tedricos para a leitura de partitura e ndo a exploracao criativa
do instrumento (Almeida, 2014, p. 23).

Entre 1960 e 1990, observa-se no Brasil iniciativas de ensino de piano para criangas
a partir de metodologias que buscavam praticas mais voltadas ao ensino criativo, incluindo
improvisagdes, melodias atonais e modais, notagdo contemporanea, mudancas de compasso,
transposicOes e outras abordagens para musicalizagdo ao piano.

Quanto as novas metodologias que buscavam praticas criativas de ensino, Almeida
(2014) cita publica¢des como: “Ludus Brasilienses (1966), de Ernest Widmer, Sons da
Infancia (1979), de Marisa Fonterrada e Maria Lucia Pascoal, Iniciacéo ao piano (1985), de
Carmem Maria Metting Rocha e, Nossos dez dedinhos (1994) de Elvira Drummond”
(Almeida, 2014, p. 24).

Sobre essa abordagem criativa, Moreira (apud Almeida, 2014, p. 21) afirma que

a educacdo pianistica esta se transformando e que coexistem diversas
praticas de ensino musical, discordando da ideia de que os paradigmas do
século XIX teriam sido unanimemente mantidos (Moreira apud Almeida,
2014, p. 21).

Porém, muitos professores nem tiveram a oportunidade de conhecer abordagens
diferentes e reproduzem com seus alunos iniciantes, criancas ou de outras faixas etarias, 0s
mesmos procedimentos, a partir dos mesmos principios em que foram educados
musicalmente nas praticas pianisticas. Isto é, calcados basicamente no conhecimento teérico
musical e na técnica pianistica.

Eu mesma, s6 me dei conta de que a forma como eu ensinava ndo atendia a todas as
minhas expectativas quanto ao aprendizado dos meus alunos, especialmente das criancas
mais novas, quando me deparei com o desafio de ensinar piano para uma crianga de cinco

anos de idade.
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A busca por diferentes materiais didaticos e procedimentos me levaram a querer
pesquisar sobre o tema. Da mesma forma, acredito que outros/as professores/as tambem
gostariam de ter essa oportunidade.

Assim, esta pesquisa se justifica na medida em que pode contribuir com a construcéo
de conhecimentos na area de pedagogia do instrumento, bem como com professores/as de
piano que queiram trabalhar com a iniciacdo de criancas. Conhecer diferentes abordagens,
entender seus principios e objetivos é essencial ao professor que deseja construir um plano
de trabalho e ensino de piano, enquanto ensino de musica, especifico para crianca.

Além de abordar e explorar principios de uma nova proposta, esta pesquisa podera
oportunizar o conhecimento de um material didatico, a compreensdo de como trabalhar com
ele, pensar nos objetivos de uma proposta criativa e em atividades que possam servir de
exemplo e estimulo aos professores na elaboracdo de seu planejamento de ensino,
contribuindo assim para a adog@o de uma “nova” pedagogia do ensino de musica/piano para
criancas.

Este trabalho estéa estruturado em 6 partes. Nesta “Introdugao”, capitulo 1, apresento
a necessidade que tive de buscar diferentes praticas de ensino de piano para criancas, 0 que
me conduziu para dois tipos de préaticas: préatica tradicional e prética criativa.

O capitulo 2 traz o trabalho de Violeta Hemsy de Gainza, em especial seus principios
¢ praticas criativas de ensino de piano para criangas, como “Referencial tedrico” desta
pesquisa.

O capitulo 3, intitulado “Estudo da literatura”, aborda quatro subitens do tema, quais
sejam: Abordagem e praticas tradicionais de ensino de piano, que apresenta um panorama
do ensino tradicional desde o século XIX; Abordagens e préticas criativas de ensino de piano,
explorando conceitos de praticas criativas e a importancia da improvisacdo e composicao
como ferramentas na abordagem de ensino de piano; Aprendizagem criativa, considerando
0s meios social, cultural e familiar da crianca. Aborda ainda, em préticas criativas, o ensino
de piano em grupo/coletivo, seu surgimento no inicio do século XX e a importancia dessa
pratica para o desenvolvimento do aluno de piano. Por fim, o ensino de piano enquanto ensino
de mdsica, que considera a musica fazendo parte de todo o processo de ensino do instrumento

em que o objetivo é aprender masica tocando piano.
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O capitulo 4 ¢ dedicado a “Metodologia” e apresenta os procedimentos de coleta e
analise dos dados desta pesquisa que se caracteriza como bibliografica. A analise do contetdo
musical foi feita com foco na forma, na harmonia, na melodia, textura, temética, no estilo,
carater e género. Foram observados também aspectos da linguagem musical, seus
significados explicitos e latentes, somados a aspectos da performance musical como:
articulacdo, fraseado, o gesto, as dinamicas, de forma objetiva a partir de conhecimentos
tedricos, musicais e musicolégicos.

No capitulo 5, o resultado da analise das 50 pegas do livro Nuestro amigo el piano-
50 piezas para nifios compuestas por nifios (1970) aparece sumarizado em nove diferentes
conteudos com o titulo “Aprendendo com as composi¢des das criangas”. Este capitulo traz
inferéncias sobre os contetidos e procedimentos pedagogicos que possam ter sido usados por
Gainza na orientacdo de seus alunos de piano para a composic¢éo das 50 pecas do livro.

O 6° e ultimo capitulo ¢ dedicado as “Consideracdes finais” resgatando alguns passos
da pesquisa e as reflexdes finais sobre 0 processo de ensino criativo de piano em que a crianga
¢ protagonista na acdo de aprender por meio da experiéncia pratica, da criacao antes da

teorizacao dos saberes.
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2. REFERENCIAL TEORICO

2.1 Violeta Hemsy de Gainza — trajetoria e obras

Violeta Hemsy de Gainza nasceu em 25 de janeiro de 1929 na provincia de Tucuma
(Argentina). Foi pianista, pedagoga musical e musicoterapeuta, com énfase na educagéo
musical infantil através da improvisagéo e criacdo. Gainza tinha uma perspectiva de ensino
humanista, considerando o aprendizado musical um direito humano (Fundacdo Konex,
Violeta Hemsy de Gainza, 1989).

Ao0s 6 anos de idade iniciou seus estudos de piano na Academia de Belas Artes. Em
1950, aos 21 anos graduou-se em quimica e comecou a trabalhar. Porém, optou pela mdsica
e em 1951 ganhou uma bolsa para estudar no Theacher’s College da Universidade de
Columbia na cidade de Nova York (EUA). Ao retornar ingressou na Universidade Nacional
de Tucuma onde formou-se em licenciatura em masica, instrumento piano no ano de 1956.
Em 1976, estudou em Paris (Franca) com Gerda Alexander, criadora do conceito de Eutonia
(Wikipedia, Violeta Hemsy de Gainza).

Gainza foi professora titular na Universidade de Salamanca (Espanha) e na
Universidade Nacional de La Plata (Argentina).

De 1974 a 1986 Gainza dirigiu a Comissdo de Musicoterapia da Sociedade
Internacional de Educacdo Musical (ISME). Em 1983, Gainza foi professora de Didatica
musical no Conservatério Nacional de Musica Carlos Lépez Buchardo e no Conservatorio
Municipal Manuel de Falla. Na Universidade Metropolitana de Ciéncias da Educacdo de
Santiago (Chile) foi professora honoraria de Pedagogia musical.

De 1986 a 1993, Gainza foi membro do Conselho da Sociedade Internacional de
Educacdo Musical (ISME) e de 1995 a 2005 atuou como presidente do Férum Latino
Americano de Educagdo Musical (FLADEM) do qual foi fundadora e foi membro do
Conselho Mundial das Artes da UNESCO em Valéncia na Espanha. Dentre tantas atividades
jamencionadas, Gainza foi diretora da Colecdo Musical da Biblioteca Pedagdgica da Editora
Guadalupe (Buenos Aires — Argentina).

No ano de 1987 recebeu a medalha de ouro da Pefia EI Carddn e em 1989 recebeu o
diploma de mérito do Prémio Konex para musica classica pelo seu trabalho como pedagoga
(Fundacéo Konex, Violeta Hemsy de Gainza, 1989).
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Gainza escreveu mais de 40 obras que foram traduzidas para diferentes idiomas e sdo

constantemente citadas em teses e artigos de pesquisa. Seus escritos foram sobre pedagogia

musical, ensino de piano e violdo, conjuntos vocais infantis e juvenis e musicoterapia.

Escreveu sobre iniciagdo musical de criangas, sobre improvisacdo, publicou livro de

composigdes de seus alunos de piano, escreveu sobre eutonia, publicou coletaneas de pecas

faceis para piano, escreveu sobre estudos de psicopedagogia musical dentre outros temas. A

seguir, foram selecionadas algumas de suas publicacfes cujas tematicas se relacionam de

alguma forma, direta ou indireta com este TCC.

Quadro 1: Algumas obras de Gainza que foram publicadas

1964

La iniciacion musical del nifio

1967

Jugar Y Cantar con La Guitarra (quatro livros produzidos em parceria com a violonista
e educadora Eva Kantor)

1970

Nuestro amigo el piano: 50 piezas para nifios compuestas por nifios

1973

L'educazione musicale nella scuola materna e nella scuola elementare

1977

Fundamentos, materiales y técnicas de la educacion musical: ensaios e conferencias —
1967-1974.

1983

La improvisacion musical

1985

Aproximacion a la Eutonia. Conversaciones com Gerda Alexsander

1987

Palitos Chinos

1988

Estudos de psicopedagogia musical

1991

L'improvvisazione musicale. L'improvvisazione nell’'educazione musicale: un gioco

creativo per tutte le eta e tutti i livelli scolastici

1992

Ocho Estudios de psicopedagogia Musical

1997

Musica y educacion hoy

1997

Conversas com Gerda Alexander: vida e pensamento da criadora da Eutonia

2020

Piezas faciles para piano : de los siglos XVI1y XVIII: 18 Parte

2020

Piezas faciles para piano de los siglos XVII y XVIII: Segunda Parte: Mediana
Dificultad

2020

La Iniciacion Musical del Nifio: pedagogia musical

Fonte: Quadro elaborado pela autora
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Em seus ultimos anos de vida, Gainza teve a saude comprometida, perdeu a visao,
mas “continuou tocando piano e ensinando” (Wikipédia, Violeta Hemsy de Gainza). Gainza

faleceu em 07 de julho de 2023 em Buenos Aires - Argentina, aos 94 anos.

2.2 A abordagem criativa de Violeta Hemsy de Gainza

A partir das leituras empreendidas para a construgdo do projeto de pesquisa e
desenvolvimento do mesmo, o trabalho de Violeta Hemsy de Gainza como educadora
musical e professora ativa no ensino de piano para criancas, durante seis décadas, apareceu
como uma referéncia muito significativa na area da pedagogia do piano. Como dito
anteriormente, a publicacdo de mais de 40 livros, traduzidos em diversas linguas, se mostrou
um pilar presente na producdo de professores e pesquisadores como exemplo de abordagem

criativa do ensino de musica/piano para criangas, dentre outros temas na area de musica.

2.2.1 Principios da abordagem criativa de ensino de Gainza

Neste item sdo tracados os principios gerais de sua metodologia de ensino de
musica/piano, da improvisacdo e composicdo e alguns materiais didaticos.

Segundo Carrilho (2023), Gainza € referéncia no cenéario internacional da educacédo
musical desde os anos 70. Sua abordagem educativa é de carater humanista e ela defende a
pratica de “pedagogias abertas” que valorizam a aprendizagem musical “de dentro para fora”,
em que o aluno aprende musica fazendo mdsica. O aluno participa ativamente das aulas,
interagindo, questionando, dando sugestdes e a partir disso desenvolve seu aprendizado

refletindo sobre suas proprias vivéncias musicais (Carrilho, 2023).

Uma educacdo aberta seria aquela que, através da experiéncia e da
reflexdo, tende a promover no educando a dose de autonomia
necessaria para desempenhar-se como protagonista ativo em seus

proprios processos de desenvolvimento e aprendizagem” (Gainza,
2015, p. 98).

Ao contrario de tudo isto, as “pedagogias fechadas” chamadas de ensino tradicional,
abordam um ensino musical rigido, autoritario e mecéanico, em que o aluno ndo tem
oportunidade de expor sua opinido, seu gosto, sua criatividade, € um ensino musical

planejado sem considerar os interesses do aluno. A educacdo musical tradicional “se
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concentrou intensamente no ensino da técnica com duas obsessdes fundamentais: como
proceder para ler a masica escrita e, depois, como proceder para poder executa-la” (Gainza
apud Carrilho, 2023, s/p.)

Na educacdo instrumental, Gainza acredita no “fazer para conhecer”. O aluno deve
ter contato com o instrumento desde a primeira aula, com foco na exploragao do instrumento
e participacéo ativa do aluno. O professor deve ser um incentivador e orientador, ajudando o

aluno a desenvolver naturalmente sua musicalidade (Carrilho, 2023)

2.2.2 Improvisagdo e Composicao

A improvisacdo e a composi¢cdo no ensino de musica para criangas é uma importante
ferramenta a servico do desenvolvimento e construcdo da compreensdo musical e dos
significados musicais. Segundo Beineke e Zanetta, elas podem proporcionar “Aprendizagens
significativas no processo de tomadas de decisdes musicais” (Beineke; Zanetta, 2014, p.197).

A improvisacdo € uma pratica musical em que a criatividade aflora naquele momento.
Tal habilidade se adquire explorando o instrumento em atividades como tocar de ouvido,
brincar livremente no piano, descobrindo assim seus diferentes timbres, alturas e suas
diversas possibilidades sonoras.

Ja a composicdo € uma atividade programada em que as ideias serdo organizadas, o
que ndo deixa de ser uma pratica criativa, pois 0 aluno vai usar os elementos adquiridos por

meio da improvisacao, da escuta ativa e da percepcdo musical (Rocha, 2016, p.34).

Compor musica é tomar decisdes musicais: escolher sonoridades,
instrumentos, ritmos, experimentar diferentes combinacdes, decidir quando
é hora de repetir, quando é hora de variar ou contrastar elementos musicais
(Beineke; Zanetta, 2014, p. 198).

Compondo o aluno traz para a sua mdsica suas vivéncias cotidianas, sua cultura e
elementos do meio social em que vive.

Em seus longos anos de observacao e trabalho pedagdgico com seus alunos, Gainza
(1983) diz que o aprendizado musical da crianca parte de estimulos externos que estejam
coerentes com 0s seus interesses. As criancas devem ter um ensino musical adequado a sua

natureza e necessidade, explorando sua imaginagao e criatividade.
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E importante que o piano esteja aberto em casa e na escola para que a crianca
possa, mediante a exploracéo livre e criativamente guiada do mesmao, exercer
seu direito natural de expressar-se, conectando-se com a realidade que a
rodeia (Gainza, 1987, p. 5, traducdo nossa).®

Gainza (1970) pontua que "a improvisacdo € uma pratica habitual com seus alunos e,
antes de abordar suas licbes quase todo mundo passou a sentir necessidade de tocar
livremente no teclado durante alguns minutos” (p. 3, tradugdo nossa).

A autora segue afirmando que ela ensina brincando e seus alunos aprendem
brincando. Essa liberdade e envolvimento com o instrumento, sua livre exploracao
promovem um dialogo, uma confianca e intimidade da crianca com o instrumento e suas
possibilidades sonoras.

Para Gainza a improvisacdo ¢ uma forma de jogo-atividade-exercicio. E esse jogo
pode ser entendido a partir de trés aspectos: “- Objetivos da improvisacao (para qué se joga);
- Estimulos ou Materiais para a improvisacdo (com 0 qué se joga); - Técnicas de
improvisagdo (como se joga)” (Lambert, 2011). Quanto aos objetivos, a improvisagdo deve
permitir que a crianca se coloque, explore, se expresse, construa conhecimentos, experimente
sensacdes, viva experiéncias e desenvolva habilidades técnicas. Quanto aos estimulos,
podem ser de natureza musical ou extramusical. Sons, ritmos, uma melodia ou forma, cores,
objetos, sentimentos, imagens. “Nao ¢ necessario que se tenha estudado musica ou que se
tenha o dominio da técnica de um instrumento para poder improvisar com a voz, com 0 COrpo,
com um objeto sonoro ou um instrumento musical” (Lambert, 2011).

A pessoa que pratica a improvisacdo constroi suas relacdes com a musica e exercita
seu ouvido, sua sensibilidade, sua imaginacdo, sua memoria, a0 mesmo tempo que organiza
e interioriza seus conhecimentos através da experiéncia. “Improvisar na musica € a coisa
mais proxima de falar na lingua comum” (Gainza, 1983, p.7).

A improvisacao pode levar a criangca a composicao, que surge atraves da exploracdo
do teclado e das experiéncias musicais construidas, traduzindo a ideia de um tema especifico,

em que a criangca imagina algo e expressa em forma de musica ou toca algo e idealiza um

> No original: “Es importante que El piano este abierto em la casa y em la escuela para que el nifio pueda,
mediante la exploracion libre y creativamente guiada del mismo, ejercer su derecho natural a expressarse,
conectandose com la realidade que los rodes”.
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tema sobre aquela melodia. “E incrivel a vida que se manifesta no teclado para a crianga
pequena” (Gainza, 1970, p. 3).

O processo de criacdo deve ser acompanhado e orientado pelo professor, mas sem
afetar a liberdade e naturalidade do aluno. Aos poucos e ocasionalmente o professor vai
introduzindo e explorando 0s conceitos técnicos e tedricos a partir das experiéncias vividas

pelo préprio aluno.

Brincando com os sons que lhe proporciona o piano, a crianga
descobre quase de imediato e como por acaso 0s giros melddicos,
ritmicos e harmonicos tipicos da mdsica de outros paises e
ambientes, de outras épocas, ou do estilo de determinados
compositores que lhe resultam familiares porque os conhece através
do disco ou de suas préprias execucdes (Gainza, 1970, p. 3).

Esse processo apresentado pelas palavras de Gainza pode ser utilizado com qualquer
faixa etaria no ensino de mausica/instrumento. Com os alunos iniciantes, a construcdo de
conceitos basicos pode surgir da propria pratica dos mesmos e o professor vai ajudando o
aluno nessa construcdo, relacionando a préatica aos seus significados e simbolos, seus usos e
fungdes no discurso musical.

Para alunos em outros estagios de desenvolvimento musical, novos conceitos, mais
complexos vao surgindo e sendo incorporados ao que ja se sabe, pela necessidade que surge
da propria pratica, seja de composicdo ou performance.

Quanto as técnicas de improvisacao, 0 jogo pode comecar pela exploracao livre ou
pela imitacdo, imitac&o acrescida de variacdes. A medida que se improvisa vai se aprendendo
a improvisar, afirma Gainza.

Para uma improvisacdo dirigida, Lambert (2011) apresenta algumas sugestdes de
Gainza:

1. Improvisar uma melodia; 2. Improvisar uma melodia alegre; 3.
Improvisar uma melodia em ritmo de valsa; 4. Improvisar uma
melodia em La Maior; 5. Improvisar uma melodia em La Maior
com acompanhamento bésico de acordes; 6. Improvisar uma
melodia em La Maior atentando para os parametros do som —altura
duracgdo intensidade; 7. Improvisar uma melodia em La Maior na
forma A-B-A (Lambert, 2011)

Objetivando levantar aspectos dessa pratica que vdo gerando conhecimentos musicais

foi escolhida uma das obras de Gainza, dentre as mais de 40 publicadas, uma que foi



22

organizada com 50 canc¢Bes compostas por suas alunas e alunos, criangas de 7 a 14 anos de

idade durante os dois primeiros anos de estudo de piano com Gainza.
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3. ESTUDO DA LITERATURA

Esta investigacdo na literatura abarca inicialmente dois itens do tema, quais sejam:
abordagens e praticas tradicionais de ensino de piano e abordagens e préaticas criativas de
ensino de piano. Dentro das préaticas criativas trazemos também o ensino de piano em grupo

e 0 ensino de piano enguanto ensino de musica.

3.1 Abordagens e praticas tradicionais de ensino de piano

Desde o século XIX o ensino de piano no Brasil segue o padrdo dos conservatorios
europeus, um ensino voltado ao estudo e reproducdo da partitura. Ainda hoje essa tradicdo é
muito forte nos conservatorios e até mesmo nas universidades brasileiras. O ensino de piano
é voltado a interpretacdo de pecas de compositores, principalmente europeus, comec¢ando
geralmente no repertério do periodo Barroco até chegar no repertério dos séculos XX e XXI.

Segundo Campos, “a aprendizagem do piano se prendeu por muito tempo e até hoje
estd pautada na visdo de formar intérpretes e estudiosos preocupados em reproduzir a
partitura” (Campos, 2000, p.95).

Sobre essa abordagem de ensino musical alguns autores tecem criticas como: “esse
ensino apresenta um repertorio limitado e pré determinado para a crianga, sendo uma
aquisi¢do mecanica sem vivéncia e pensamento” (Salles, 1996, p.152 apud Ferreira, 2022,
p.23). Ou ainda, sobre os alunos orientados de acordo com esses principios tradicionais que
se tornam “presos a métodos e modelos programados, [¢ os] educadores acabam por minar o
espirito criativo [dos alunos]” (Brito, 2001, p.30 apud Ferreira, 2022, p.14).

Montandon descreve o perfil da aula tradicional como uma aula em que o professor é
0 detentor do conhecimento e mostra ao aluno o que fazer e como fazer, usando o material
didatico que achar adequado. A metodologia é baseada em leitura de notas desde o inicio, a
partir do do central, priorizando a técnica instrumental e interpretacdo com repeticdo dos
exercicios até o aperfeicoamento, tendo como objetivo a execucdo e ndo a compreensao da
linguagem musical (Montandon, 1992).

Mesmo assim, essa abordagem tradicional é prevalente no ensino de piano nos dias
de hoje e, geragdes e geragdes de pianistas tém sido formadas a partir dessa abordagem. Os

métodos que eram utilizados na primeira metade do século XX ainda sdo encontrados e
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valorizados nos programas de ensino de piano no Brasil, como: The Leila Fletcher — Piano
Course book 1 to 6 de Leila Fletcher (1950), Michel Aaron - Piano Course Book One (1985);
John Thompsom — Modern Course For The Piano (1950); Edna Mae Burman — A dozen a
day ( 1950); Carl Czerny — Escola do Mecanismo (1856); Etore Pozzoli — A técnica diaria
do pianista (1927); Hannah Smith- 20 estudos progressivos do pedal op.24 (1997).

Isto se deve ao fato de que eles atendem bem as caracteristicas da abordagem de
ensino tradicional oferecendo uma gama de exercicios e repertorios preparados para que 0
aluno possa desenvolver de forma sistematica e gradativa a leitura de diferentes partituras,
do nivel basico ao intermediario, exercicios técnicos que tentam abarcar as necessidades
técnicas das diferentes obras eruditas de varios periodos da historia da musica europeia para
piano em especifico.

Por exemplo, no periodo Barroco o uso do contraponto exigia a independéncia das
maos e dedos para ressaltar diferentes melodias nha mesma méo. Os ornamentos eram muito
presentes e para a interpretacdo de obras desse periodo algumas habilidades técnico-
pianisticas precisavam ser desenvolvidas. Outro aspecto é o uso restrito do pedal, pois 0s
instrumentos de teclas da época ndo tinham pedal de sustentacdo. Isso exige do pianista dos
séculos XIX em diante uma técnica de dedos que compensasse a dificuldade de executar
legatos nos instrumentos que antecederam o pianoforte.

Enquanto no periodo classico o pianista se preocupa com uma técnica que possibilite
um toque no piano mais claro e brilhante, com pedalizagdo discreta, no periodo romantico o
repertorio explorava possibilidades sonoras do piano moderno, com interpretacdo
extremamente expressiva, usando dinamicas com grandes varia¢gfes de intensidade e pedal
de sustentacdo. E assim nos periodos que se seguem.

Os livros de técnica pianistica e repertério utilizados nas aulas de piano na abordagem
tradicional atendem, dentre outras, a essas caracteristicas mencionadas e vem cumprindo seu
papel.

Porém, apesar dessa prevaléncia, outras abordagens também vém conquistando
espaco (Uszler, 1991) e oportunizando formas diferentes de ensino aprendizagem de piano

como a que trataremos a seguir, que é a abordagem criativa.

3.2 Abordagens e praticas criativas de ensino de piano
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A iniciacdo a aprendizagem do instrumento piano, em qualquer faixa etéria, por meio
de abordagens criativas, parte da vivéncia musical antes da introducédo de conceitos teoricos
e técnicos. Tomando como exemplo a aprendizagem da lingua materna, em que aprendemos
a falar para depois aprender a ler e escrever, na abordagem criativa o fazer musical também
parte da experimentacdo sonora, da experimentagdo do instrumento, da criagdo livre ou
direcionada, enfim, da vivéncia da linguagem musical, do fazer musical.

As préticas criativas de ensino de piano sugerem a vivéncia musical pelo experimento
das possibilidades sonoras do instrumento. As primeiras aulas da crianca no piano séo ideais
para conhecer e explorar o instrumento de forma livre, despertando na crianga o prazer e o
interesse pela pratica musical. As abordagens criativas priorizam a improvisagao e a criacao.

De acordo com Gainza (1988), 0 ensino de musica deve ser “de dentro pra fora” (p.
117) ou seja, sdo as experiéncias vividas pelo aluno é que vao construindo sua aprendizagem.

O ensino de piano nao deveria ser pautado apenas na pratica do instrumento, mas na
vivéncia e aprendizagem musical. Os conceitos virdo ap0os o aluno interiorizar os aspectos
musicais abordados atraveés de treinamento auditivo, improvisacdo e composicao,
despertando no aluno o prazer e o interesse pelo aprendizado do instrumento.

Para Campos (2000, p. 76) “o piano, como qualquer instrumento a ser manipulado,
para ser usado com liberdade tera que ser visto, sentido, experimentado, afagado, tateado e
conhecido”.

Na abordagem criativa, a improvisacdo € uma técnica pedagodgica. Gainza (2015)
distingue trés tipos de improvisacdo e o terceiro deles é justamente a improvisacao
educacional que é: “a técnica didatica que sera aplicada pelo pedagogo nos distintos niveis e
aspectos do processo de ensino-aprendizagem musical”. (Gainza, 2015, p.67-68).

A improvisacdo como recurso didatico, estimula a expressividade e promove a
manipulacdo ativa das estruturas sonoras como ritmos, escalas, compassos; além de
desenvolver a memdria, a concentracdo e a criatividade. Tudo isso pode ser trabalhado em
atividades de percepcdo auditiva, ritmica e melddica e na pratica de instrumento,
manipulando as diversas possibilidades sonoras brincando com escalas e acordes, em
diversas tonalidades, contraponto e outros elementos, sempre orientado pelo professor,
conforme o que ele quer trabalhar.

Longo e Moraes (2017), consideram a possibilidade da aquisicdo de elementos da



26

técnica instrumental através da improvisacdo, manipulando os elementos sonoros, onde o
desenvolvimento musical se da a partir das préprias vivéncias do aluno na pratica musical.

Segundo os autores

A improvisacdo é uma ferramenta que possibilita a aquisicdo do
conhecimento do teclado pela exploracdo nas teclas e sua conexdo direta
com 0s sons, tornando o instrumento mais proximo do executante,
apresentando-se como uma possibilidade palpavel, real, concreta, de
dominio sonoro, sem, no entanto, utilizar as diretrizes de uma leitura
musical (Longo e Moraes, 2017, p.8).

Além disso, desenvolve a criatividade abrindo caminhos para a composi¢éo. Sobre a
composi¢ao no ensino aprendizagem de criangas, Fragoso explica que ela ¢ “um meio que
Ihes permite aprender ideias de mdsica e de mundo, apropriar-se delas e, criativamente,
traduzi-las e expressa-las, (re)inventar novas musicas e mundos” (Fragoso, 2021, p. 241 apud
Ferreira, 2022, p. 22).

Na abordagem criativa a leitura e a notacdo musical acontecem gradativamente apos
as vivéncias sonoras, assim como aprendemos a falar para depois aprender a ler. A escrita
musical e sua compreensdo sdo muito importantes para a educacdo musical da crianca. Mas
antes da escrita tradicional podem ser exploradas varias formas de registro das ideias
musicais. A escrita tradicional deve ser introduzida na medida em que o dominio das
sonoridades e ideias musicais requeiram registros mais precisos de ritmos e alturas. Nesse
sentido, Franca afirma que “as convengdes da escrita permitem registrar ¢ compartilhar
percepgdes, ideias, fatos e informagdes” (Franca, 2010 apud Ferreira, 2022, p.25).

Entdo, as préaticas criativas sugerem a vivéncia musical antes dos conceitos técnicos
e tedricos. Longo (2016) traz a opinido de trés professoras sobre as praticas criativas no
ensino aprendizagem de piano recolhidas em entrevistas feitas com elas para sua pesquisa.
Violeta Gainza, por exemplo, afirma que “o aluno, através da improvisa¢ao, da composicéo,
consegue muitas coisas porque estd aplicando a musica, a mesma conduta libertadora, de
busca, que ele deveria ter em relagdo a qualquer aspecto da vida”. Nesse mesmo sentido,
Elvira Drummond (apud Longo, 2016) diz “a criagao ¢ um exercicio de liberdade. Com o
tempo, vira habito — melhor dizendo: vira vicio!” (p. 168). Para Moema Craveiro Campos
(apud Longo, 2016) “abrir o piano e perceber as variantes sonoras que o instrumento oferece,

em seguida convidar o aluno a desenhar, com 0s sons, paisagens musicais, € 0 primeiro
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passo” (p. 173).

3.3 Aprendizagem criativa

Feldman (2008, apud Beineke, 2012, p. 50) define que a aprendizagem criativa
ocorre dentro de dominios especificos, envolvendo a aquisicdo de técnicas, habilidades,
informacdo e tecnologia que potencializam o desenvolvimento da criatividade.

Segundo Beineke (2012), na area da educacao, o termo aprendizagem criativa é a
combinacdo da aprendizagem e da criatividade, sendo que a criatividade ocorre em &reas
especificas do conhecimento. Na aprendizagem criativa para criangas € preciso considerar o
meio social e cultural em que vive e suas influéncias familiares, e assim entende-se que a
crianca pode desenvolver-se criativamente na musica por meio de atividades musicais na
escola, em ambientes recreativos e em seu convivio familiar, portanto essa aprendizagem
acontece em praticas musicais a que elas tém acesso.

De acordo com Beineke (2012), a meta dos educadores musicais € criar comunidades
musicais de pratica baseadas na criatividade e colaboragdo musical. Participando como
compositores, intérpretes e agentes de seus aprendizados, as criangas constroem sua propria
identidade e suas ideias de musica.

Através da aprendizagem criativa o aluno constrdi sua propria identidade musical,
com o auxilio do professor, que o orientara propondo atividades criativas como a
improvisacdo e a composi¢do. Nessas atividades o aluno vai exercitar sua criatividade, seu
gosto, seu senso analitico e critico, formando assim suas ideias de masica.

Segundo Rocha,

O conceito de ideias de musica adotado por Beineke (2009, 2015) é
empregado para dar significado ao que os alunos atribuem as suas
composi¢Bes musicais, por meio de processos criativos e intersubjetivos
de fazer e pensar mausica, envolvendo atividades dindmicas como
questionar, transformar e ampliar ideias (Rocha, 2016, p. 30).

Essas ideias de musica podem ajudar o professor no planejamento das aulas, pois
através delas ele pode perceber o nivel de compreensdo musical dos alunos, 0s contetdos que

os alunos ja apreenderam, as linguagens musicais que eles utilizam.
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3.3.1 Ensino de piano em grupo/coletivo

O ensino de piano para crianga, além de se valer de praticas como a improvisacao e a
composic¢do, pode beneficiar-se também das aulas de instrumento em grupo. De acordo com
Montandon (1992) no inicio do século XX houve nos Estados Unidos um movimento a favor
da aula de piano em grupo. Alguns professores de piano ja adotavam essa pratica desde o
comeco do século XIX. Logier em 1815 dava aulas de piano para grupo de até 30 alunos, de
diversos niveis. Os alunos tocavam juntos a maior parte do tempo e o objetivo das aulas era,
além da pratica do instrumento, desenvolver a improvisacdo, construir o conhecimento de
conceitos tedricos e de harmonia.

Também no comego do século XIX, considerado como precursor das aulas de piano
em grupo, Calvin B. Candy dava aula para grupos de até 4 alunos. Esses alunos estudavam
pecas diferentes e na aula em grupo faziam comentérios criticos sobre as execu¢des uns dos
outros, desenvolvendo assim a audicdo ativa e seus conceitos musicais.

Em 1856 as aulas de piano em grupo passam a ser adotadas em algumas escolas
publicas de educacao basica no Canada e em 1860 nos Estados Unidos. Segundo Montandon
(1992), essas aulas deveriam ser acessiveis a todos e ndo exclusivamente a formagédo de
concertistas, a prioridade seria a linguagem musical e ndo a execugédo do instrumento. Mas
sO no ano de 1913, tem-se o registro do inicio das aulas de piano em grupo em escolas
publicas na Inglaterra (Montandon, 1992).

Sobre o ensino de piano em grupo no Brasil, Montandon (1992) aponta as concepcdes
pedagdgicas de Robert Pace, Marion Verhaalen e Maria de Lourdes Junqueira Gongalves na
implantacdo do ensino de piano em grupo no pais. Seus materiais sdo direcionados a aula de
piano em grupo para criangas iniciantes. Em 1973, apds Robert Pace vir ao Brasil ministrar
cursos de divulgacao de sua obra educacional, ela foi adaptada para o Brasil. Pace defendia
0 ensino democratico do piano, em que o aluno desenvolvesse a compreensdo do que estava
tocando e o gosto pela musica (Montandon, 1992, p. 76 -77).

Para Verhaalen, o ensino em grupo é importante para o entrosamento entre alunos e
professor e para a troca de experiéncias que ocorre nessas aulas (Montandon, 1992, p. 99).
As atividades propostas em sua metodologia de ensino abrangem contextos musicais como
desenvolvimento da audi¢do, da transposicdo, da criatividade, da harmonia, da técnica e

exercicios de reforco da aprendizagem (Montandon, 1992, p. 103).



29

Maria de Lourdes Junqueira Gongalves diz que o ensino tradicional focado em técnica
e repertdrio, priva o aluno da musicalidade. Sua obra “Educagdao Musical através do
Teclado”, fruto de pesquisas para aula em grupo, inclui no processo de ensino as habilidades
funcionais, que sdo as capacidades de tocar por imitacdo, ler a primeira vista, harmonizar,
transpor, criar, executar repertorio, analisar e ouvir criticamente, desde o inicio dos estudos,
com o objetivo de desenvolver a musicalidade total do aluno, para que ele compreenda a
linguagem musical e esteja preparado para expressa-la através do teclado. O processo de
aprendizagem ocorre em espiral. A obra é composta de 4 volumes e esta dividida em trés
etapas: musicalizagdo, leitura musical e desenvolvimento das habilidades funcionais
(Montandon, 1992, p. 112 - 114).

Santiago (2021) diz que as aulas de piano em grupo apresentam varias vantagens no
processo de ensino-aprendizagem, entre elas: a democratizagdo, pois a aula de piano em
grupo é uma modalidade de ensino mais acessivel e pode ser desenvolvida em escolas de
musica, escolas publicas ou projetos sociais, considerando que um nimero maior de alunos
pode ter acesso as aulas de piano; a motivacdo dos alunos, pois podem interagir uns com os
outros, havendo assim a valorizacdo do progresso individual e coletivo; a dinamica das aulas,
onde a didatica aplicada ndo pode favorecer um ou outro aluno e sim deve promover o
envolvimento e a participacao ativa de todos (Santiago, 2021 p. 35).

Em termos didaticos, as aulas de piano em grupo desenvolvem a escuta musical e a
auto escuta para que haja sincronia na execucao, o processo de criacao, a analise musical, a
familiaridade com o repert6rio e o desenvolvimento da autoavaliacdo e performance.

As aulas de piano em grupo também promovem a socializacdo, incentivando a
interacdo entre os colegas e a aprendizagem mutua, trocando experiéncias e enfrentando
juntos os desafios.

Para Tourinho (apud Rocha, 2016) as aulas de piano em grupo trazem maior
motivacdo ao aluno em relacédo as aulas individuais, pela oportunidade de trocar experiéncias,
interagindo e colaborando com o outro, favorecendo assim a percepcdo dos conteldos
musicais que estdo sendo trabalhados e para Santos (apud Rocha, 2016), aléem da troca de
conhecimentos e motivacao, a aula de piano em grupo gera uma competicdo saudavel entre
os alunos (Rocha, 2016).

Santiago (1995) aponta como vantagem na aula de piano em grupo a otimizagao do
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tempo do professor, o desenvolvimento da autoconfianca, a motivacao devido a interacdo
com os colegas, a performance e a pratica de conjunto, aprender imitando o outro, a
oportunidade de ouvir, interpretar e criticar, o aprendizado da literatura do instrumento e o
aprimoramento de conhecimentos teéricos em geral. Como desvantagem aponta somente a
menor atencdo recebida pelo professor comparado a aula individual, o que pode ser
compensado alternando as aulas individuais com as aulas em grupo (Santiago apud Rocha,
2016).

Vale ressaltar que nas aulas em grupo os estudantes tém a oportunidade, tanto de ouvir
0s colegas como de tocar pra eles, exercitando assim a pratica da performance, de tocar em
publico. Esse é um exercicio tdo importante para o pianista quanto o dominio do instrumento
no gue tange aos aspectos técnicos, estilisticos e interpretativos das obras que vai apresentar
ao publico e deve ser vivenciado ao longo de todo o processo de estudo. A vivéncia das
emoc0es relacionadas a performance ajuda no autoconhecimento do pianista bem como a

construir controle e confianga para 0s momentos de performance em publico.

3.3.2 Ensino de piano enquanto ensino de musica

Outra proposta de ensino de piano, que difere do ensino tradicional, tem seus
principios calcados na ideia do ensino de musica como elemento fundamental em todo o
processo de ensino de um instrumento. Em Montandon (1995) encontramos alternativas
didaticas ao ensino de piano propostas na década de 80 por Gongalves, Verhaalen e Oliveira.

Essas autoras apresentam como objetivo principal musicalizar através do piano e ndo
simplesmente ensinar a tocar piano. As autoras focam no ensino musical para todos,
considerando que a maioria ndo aprende para ser musico profissional. Essa “nova”
abordagem de ensino musical propde que o aluno aprenda cantando, se movimentando,
tocando sobre a carteira, verbalizando, treinando auditivamente, improvisando, compondo,
para depois abordar a leitura musical. A proposta é reavaliar o ensino tradicional.

Para Verhaalen, “fazer a crianga sentar-se diante do piano e encontrar as teclas
representadas pelas notas escritas na pauta é anti-pedagogico e anti-crianga” (Montandon,
1995, p. 68).

Outro aspecto importante que aparece na maioria dessas propostas citadas é o fato de

que as aulas de piano ndo serdo exclusivamente em grupo. Para Gongalves, Verhaalen e
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Oliveira é importante uma combinacéo de aulas individuais com aulas em grupo ou em dupla,
pois a aula individual permite uma maior assisténcia do professor e por outro lado nas aulas
em grupo ou dupla a interagcdo com os colegas € estimulante.

Considerando a musica como uma linguagem, a aula de piano deve desenvolver o
conhecimento dos elementos da linguagem musical de forma musical, pela vivéncia, pela
experiéncia. O objetivo é aprender musica tocando piano. Todo individuo pode aprender a
linguagem musical e desenvolvé-la em algum nivel de habilidade, sem considerar o que
alguns chamam de talento® como um pré-requisito para essa pratica. Para isso é preciso
associar a performance instrumental com os conceitos da linguagem musical.

Os educadores musicais tém considerado a importancia do uso da psicologia
educacional, tanto para conduzir as aulas de mdsica como para elaborar o material
pedagdgico. A partir disso concluiu-se que o uso dos sentidos visual, tétil, auditivo e da
memoria cinestésica, ativam a percepcao, 0 que faz com que 0s conceitos musicais sejam
memorizados mais rapidamente. Deve-se considerar o gosto, a preferéncia e a participacdo
ativa do aluno, para que ele seja motivado e se interesse pela atividade proposta na aula,
envolvendo-se assim com o processo de aprendizagem. Essa modalidade de ensino promove
no aluno sua independéncia de aprendizagem, tornando-o capaz de construir seus
conhecimentos através das suas proprias vivéncias.

Para que essa metodologia de ensino seja eficiente, o professor deve estar consciente
que ndo serad apenas um transmissor de conteldos e sim um guia do processo de
aprendizagem do aluno, sua funcdo € elaborar a estratégia de ensino mais adequada a
realidade de cada aluno.

Para que todos os objetivos da aula de piano em grupo sejam alcancados, €
fundamental a participacdo ativa do professor, orientando com seguranca e propondo
atividades variadas, com escolha criteriosa do repertério e com diferentes abordagens que
despertem o interesse e a criatividade dos alunos.

O professor além da organizacdo dos contetdos e da pedagogia que deve adotar,
precisa orientar a convivéncia dos alunos e atribuir a eles diferentes func¢des durante as aulas,

assim todos participam do processo de aprendizagem entre si e com o professor, € 0 que

® Talento: tema passivel de discussdo, pois alguns consideram uma habilidade inata e outros uma habilidade
adquirida ao longo da vida, mas, pesquisas apontam que a inteligéncia musical esta presente em todos.
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chamamos de aprendizagem cooperativa (Santiago, 2021, p. 36-37).

Dentre diferentes propostas, elaboradas em épocas diferentes, mas com principios
semelhantes, em especial a vivéncia no instrumento antes da leitura, citamos aqui uma
proposta mais atual, elaborada no século XXI, por duas pianistas professoras.

A proposta concretizada no livro “Piano. Pérolas: quem brinca ja chegou” (2019), de
Carla Reis e Liliana Botelho traz o ensino por imitacdo. Mesmo considerando importante a

leitura no processo de aprendizagem as autoras defendem que:

numa primeira etapa, € importante também gue o aluno desenvolva outros
aspectos como por exemplo: dominio da topografia do teclado, aquisi¢éo
da técnica béasica, memdria, criatividade, exploracdo sonora, percep¢do da
dimensédo estética da musica e compreensdo de elementos estruturais da
linguagem musical (Reis; Botelho, 2019, p.10).

O livro é composto de 18 pecas, sendo doze destinadas ao Iniciante 1 e seis para
Iniciante 2 e Intermediério 1, organizadas em ordem crescente de dificuldade. As pecas
exploram diferentes carateres, e atmosferas sonoras, em ritmos como bossa nova, forro, zouk,
salsa, samba, valsa, tarantela.

As autoras informam que o ensino por imitagdo promove o “desenvolvimento das
competéncias técnico-musicais basicas, compreensdo musical e desenvoltura performética”
(2019, p.11) e mais adequado a fase inicial do aprendizado de piano. De acordo com as
autoras, esse processo de aprendizagem deve se dar por meio da imitacdo visual, auditiva e

cinestésica.
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4. METODOLOGIA

4.1 Tipo de pesquisa

Esta pesquisa se caracteriza como uma pesquisa bibliografica. Esse tipo de pesquisa
é realizado a partir de referéncias tedricas como material escrito ja publicado, por meio fisico
ou eletrénico como livros, artigos cientificos, dissertacOes, teses, ensaios, paginas de web
sites, dentre outros materiais.

De acordo com Moreira e Caleffe, “a pesquisa bibliografica nao deve ser confundida
com a revisdo ou resenha bibliografica” (2006, p.74). Todo tipo de pesquisa demanda um
estudo bibliogréafico, um apoio tedrico. Entretanto, a pesquisa bibliografica por si ja € um
tipo de pesquisa.

A partir dos objetivos estabelecidos para esta pesquisa foi feito um estudo da literatura
objetivando conhecer os principios e caracteristicas da abordagem e praticas criativas, para
0 ensino de piano para criangas.

Tomou-se como referencial tedrico, principios do trabalho de Violeta Hemsy de
Gainza que, durante pelo menos seis décadas, atuou ativamente como professora de piano
por meio de uma abordagem criativa.

Gainza publicou mais de 40 livros, muitos deles traduzidos para diferentes linguas e
publicados em diversos paises da América e da Europa. Dois de seus livros sdo de
composicoes de seus alunos, criangas e adolescentes e por isso um deles foi selecionado como
objeto de estudo desta pesquisa. Como dito na Introducdo desta pesquisa a p.9, o livro
selecionado foi - “Nuestro amigo el piano. 50 piezas para nifios compuestas por nifios”
(1970).

4.2 Anédlise de contetdo

Para a andlise do conteudo do livro, ou seja, as composi¢fes, tomou-se como
referéncia a analise musical formal, harménica, melddica, textural, temética, estilistica, de
carater e de género. Aspectos da linguagem musical, seus significados explicitos e latentes,
somados a aspectos da performance musical como, articulacdo, fraseado, o gesto, as
dindmicas. Tudo isso foi analisado como conteudos, de forma objetiva a partir de

conhecimentos tedricos, musicais e musicologicos.
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De acordo com Franco (2012), para o analista esta tudo posto |4, nas obras. E a partir
desse conteudo manifesto, explicito que se comeca a analise. Entretanto, temos que
considerar um outro aspecto igualmente importante que é o que esta nas entrelinhas da
composi¢do, o conteudo oculto, “o que nos encaminha para além do que pode ser
identificado, quantificado e classificado para o que pode ser decifrado mediante cddigos
especiais e simbolicos” (Franco, 2012, p.30).

Os procedimentos pedagogicos utilizados por Gainza no processo de ensino
aprendizagem criativos de piano dos alunos que compuseram as 50 cangdes do livro, ndo
estdo descritos no livro, portanto tomamos a construgdo de inferéncias como forma principal
da segunda etapa da analise para atingir os objetivos propostos.

Segundo Franco, ancorada em Bardin (1977), “o analista tira partido do tratamento
das mensagens que manipula, para inferir (de maneira Idgica) conhecimentos que extrapolem
o conteudo manifesto nas mensagens € que podem estar associados a outros elementos (...)”
(Franco, 2012, p. 31).

Explicando melhor

Se a descri¢do (a enumeragdo das caracteristicas do texto, resumida apos
um tratamento inicial) é a primeira etapa necesséria e se a interpretacéo (a
significacdo concedida a essas caracteristicas) é a ultima fase, a inferéncia
é o procedimento intermediario que vai permitir a passagem, explicita e
controlada, da descrigdo a interpretacdo (Franco, 2012, p.32).

Assim, a construcdo de inferéncias se deu a partir dos contedos musicais utilizados nas
composicbes e na analise de cada um deles. Foram selecionados nove itens presentes nas
composicOes, devido a recorréncia desses elementos em diversas pecas do livro, para inferir sobre
alguns processos pedagogicos possivelmente utilizados na construcdo de conhecimentos tedricos,

musicais e performaticos das criangas e que serdo descritos no capitulo 5.

4.3 Objeto de Estudo

O livro Nuestro amigo el piano. 50 piezas para nifios compuestas por nifios, foi
organizado por Gainza e teve sua primeira edi¢do publicada no ano de 1970. O livro relne
50 composicdes de seus/suas alunos/as, entre 7 e 14 anos, compostas durante os dois
primeiros anos de aula de piano com Gainza, como ja informado no cap 2, p. 21.

As paginas 3 a 7, que antecedem o indice (ver ANEXO B) trazem orientacfes de
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Gainza sobre o trabalho de improvisacdo e composi¢do com as criangas. Para a autora 0s
alunos precisam de um tempo para brincar livremente no piano, adquirindo assim uma
intimidade com o instrumento e a liberdade de se expressar livremente através da
improvisacéo.

A improvisacao pode levar a criagdo. O professor deve estar envolvido nesse processo
para orientar o aluno e usar os recursos pedagogicos que achar mais adequados para
desenvolver essas habilidades.

A composicao surge através da exploracdo de uma ideia ou tema especifico. Essas
ideias surgem das descobertas de possibilidades sonoras do instrumento e das experiéncias
vividas pela crianca.

Esse processo modela a sensibilidade e a identidade musical da criancga, sem interferir
nas caracteristicas naturais da infancia. Gainza afirma que “Existe uma arte infantil, com
caracteristicas proprias, diferente da arte dos adultos” (1970, p. 5, tradugio nossa).’

Segundo a autora, o processo de composi¢ao do livro, possibilitou aos alunos viver
intensamente diversos aspectos técnicos e musicais e podera contribuir para que os alunos
iniciantes de piano, possam se conscientizar de topicos musicais basicos como: tonalidades,
modos, acordes, ritmo, esquemas e formas de acompanhamento, forma musical, sinais de

expressao, nuances e dedilhado.

4.4 Procedimentos metodoldgicos

A partir da selecé@o da obra de Gainza foi feita a leitura da Introducdo (p. 3-5) e Guia
didatico (p. 6,7) em busca dos principios e objetivos da obra explicitados pela prépria autora.
Em seguida foram tocados ao piano cada uma das 50 pecas a fim de ter uma percepc¢éo geral
delas, uma a uma. Nesta etapa foram feitas anotacdes sobre cada uma das pecas quanto a
tonalidade/harmonia, linguagem, férmula de compasso, género, forma, carater, textura,
aspectos melddicos e ritmicos.

O proximo passo foi estabelecer as categorias e dentro de cada uma delas, os
conteddos identificados nas composic¢des para analise. Esta etapa foi mais objetiva enquanto
que, a etapa seguinte, que seria de pensar procedimentos pedagdgicos e atividades que
poderiam ter sido realizadas para chegar ao resultado daquelas composi¢es, se deu por meio

" No original: “Existe un arte infantil, con caracteristicas propias, diferente del arte de los adultos”.
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de inferéncias.
A producdo de inferéncias realizadas com base em comparacfes foi relevante e

fundamental nesse processo de analise. De acordo com Franco (2012)

Produzir inferéncias é, pois, la raison d’etre da analise de contetido. E ela
que confere a esse procedimento relevancia tedrica, uma vez que implica
pelo menos uma comparagdo, j& que a informacdo puramente descritiva,
sobre conteddo, € de pequeno valor. Um dado sobre o contelldo de uma
mensagem (escrita, falada e/ou figurativa) é sem sentido até que seja
relacionado a outros dados (Franco, 2012, p. 32).

As inferéncias foram construidas a partir dos elementos que Gainza (1970) cita no
livro as paginas 3 a 7, ou seja, 0s principios que sdo descritos de forma deliberada e os meus
proprios construtos tedricos e praticos, como pianista e professora de piano relativos a
pedagogia do piano.

A andlise de conteudo buscou verificar os elementos empregados nas composicoes e
entendidos como conteddos musicais (teéricos e praticos) que as criangas aprenderam no e
por meio do exercicio de criagéo.

No capitulo a seguir estdo descritos muitos desses contetdos a partir da analise
musical das obras e como ja dito anteriormente, das inferéncias construidas sobre os
procedimentos metodoldgicos usados ou que podem ser usados pelos professores para o

ensino criativo de piano com criancas.
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5. APRENDENDO COM AS COMPOSICOES DAS CRIANCAS

Segundo Gainza (1970), seus alunos aprendem brincando, explorando o instrumento
livremente, improvisando. Através da improvisagdo, brincando com as diversas
possibilidades sonoras do piano, consequentemente o aluno desenvolve sua percepc¢ao
musical, descobrindo diferentes ritmos, melodias e harmonias com caracteristicas de diversos
lugares, ambientes, estilos e épocas.

Com a orientagdo do professor, aos poucos a crianca vai se conscientizando dos
conceitos musicais que vao sendo construidos a partir da sua pratica na improvisacao,
composicdo e registro (com simbolos alternativos ou com os da linguagem musical
tradicional).

Uma ideia ritmica, um acontecimento, um objeto, um motivo melddico ou ritmico
podem ser o elemento motivador de uma composi¢cdo. Aos olhos atentos e sensiveis do
professor que percebe o que a crianca trouxe pra aula, 0 que esta nos seus sentimentos ou
interesses naquele momento, a crianca é estimulada e apoiada no desenvolvimento e
realizacdo de suas ideias.

No processo de composicdo, € possivel explorar varios elementos musicais como:
uma determinada tonalidade ou modo, acordes em posi¢do fundamental ou invertidos,
férmulas de compasso, motivos ritmicos, géneros musicais, formas musicais, tipos de
acompanhamentos diversos, dindmica e digitacdo. As composic¢des das criancas geralmente
sdo influenciadas pelas musicas que ouvem, as cang¢des tipicas do lugar onde vivem ou de
outros lugares.

Somado a tudo isso, € fundamental que a crianca tenha liberdade e possa desenvolver
sua criatividade, suas ideias, sua sensibilidade, sendo o professor um orientador que, para
além das questbes musicais, considera as caracteristicas da infancia na orientacdo das
criangas.

Analisando as 50 pecas do livro (ver indice em ANEXO A), encontramos os diversos
elementos musicais citados anteriormente, desenvolvidos a partir da pedagogia musical de
Gainza, que prioriza o desenvolvimento da musicalidade de forma ludica, criativa e intuitiva,

0 que torna o aprendizado significativo, consciente e prazeroso.



38

O contetdo musical das composi¢cdes reunidas neste livro € bastante abrangente:
compassos simples, compostos, alternados; mudanca de compasso e de duracdo basica;
melodia apresentada na méo direita e na médo esquerda; acompanhamentos em arpejos, em
intervalos harmonicos de duas notas, em acordes de trés sons, baixo d’Alberti, ostinato;
diferentes tonalidades, escalas maiores, menores, cromaticas, pentaténicas, de tons inteiros,
escalas modais; ritmos de samba, jazz, valsa, polca, marcha, diferentes dangas, como por
exemplo, tango e chacareira; formas A-B-A, rondo, tema e variagdes; diferentes andamentos
e carater, marcado por expressdes como por exemplo: Alegre, moderado, con calma,
animado, girando, afectuoso, amable, dentre tantas outras; sinais de dinamica; diferentes
articulagcBes como staccato, legato, tenuto; fermata; sinais de repeticdo, casa 1 e casa 2;
sugestdo de dedilhados.

Chama a atencdo a riqueza de elementos presentes nas composicGes desse livro
especialmente por terem sido feitas por criangas nos seus dois primeiros anos de aula de
piano. Mas, de acordo com o pensamento de Gainza e o principio da pratica criativa de ensino
de piano defendida e professada por ela, podemos inferir um pouco do trabalho realizado
com essas criancas no processo de ensino aprendizagem e que resultaram nessas
composigoes.

De acordo com Gainza (1970, p. 5), os elementos musicais geralmente trabalhados
nas composicdes sao:

1) exploragéo total ou parcial de uma determinada tonalidade ou
modo

2) utilizacdo de um determinado recurso melodico: série de acordes
que vao sendo invertidos, (em sua forma melddica), uso de
cromatismos, etcétera

3) utilizacdo de uma determinada férmula de acompanhamento
4) exploracdo de um motivo ritmico
5) utilizacdo de um determinado acorde ou série de acordes

6) uma exploracdo harmonica: na dire¢do do descobrimento de
novos acordes ou agregados sonoros

7) um género musical (marcha, minueto, jazz)

8) uma forma musical (can¢éo, rondo, ABA, etcétera)
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9) a utilizacdo de formulas harménicas e motivos de
acompanhamentos empregados pelos grandes autores nas obras em
estudo.

10) um tema literério: trens, palhacos, nuvens etc., capazes de
sugerir sobretudo uma dinamica.

A seguir foram feitas reflexdes a partir da anélise das cinquenta pecas desse livro e
das orientacdes da propria Gainza registradas na Introducdo e no Guia didatico do livro as
paginas 3, 4, 5, 6 e 7 (Ver ANEXO B). O objetivo aqui ndo é trazer a analise de todas as
pecas, mas sim refletir sobre alguns dos contetidos dessas pecas e possiveis atividades que
resultaram nas composi¢des do livio e como essas pegas podem ser inspiracdo aos
professores no processo de ensino aprendizagem de piano a partir da improvisacdo e da
criacdo com criancas iniciantes no estudo de piano.

Foram selecionados 9 aspectos dentre todos analisados para reflexdo aqui neste
capitulo. Séo eles: 1) Pentacordes, 2) Melodia na clave de fa, 3) Escala Pentatbnica, 4)
Compasso composto, 5) Dancas, 6) Harmonia, 7) Modos eclesiasticos, 8) Motivo ritmico, 9)
Formas. As partituras das pecas, cujos excertos foram utilizados como exemplos nesse

capitulo, encontram-se na integra no ANEXO C.

5.1) PENTACORDES

O primeiro contelido que destacamos € o trabalho com pentacordes®. Doze pegas das
cinguenta estdo construidas dentro de um pentacorde, com as méos posicionadas na extenséo
de uma 5? justa.

O trabalho com pentacordes favorece inumeros exercicios no teclado com as duas
méaos para o iniciante descobrir o teclado, suas sonoridades, diferentes ritmos. Pode-se
explorar todo o teclado tocando os pentacordes de D6 M e Sol M, por exemplo, que ndo usam
nenhuma tecla preta. A crianga pode tocar em staccato ou non legato ou mesmo legato se
Ihe for confortavel no inicio. Sem tirar a mao da posicao de dé ou sol pode tocar os 5 dedos

em graus conjuntos ou disjuntos, em movimento ascendente, descendente, com os ritmos que

8 Pentacorde: ¢ uma sequéncia de cinco notas consecutivas, especificamente as cinco primeiras notas de uma
escala maior ou menor.
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quiser em todas as regides do piano. Pode tocar com apenas um dedo de cada méo, de acordo
com as possibilidades da crianga naquele momento.

Ainda dentro de um pentacorde pode tocar de maos separadas ou alternadas. Quando
de maos juntas, pode tocar em movimento contrario das maos que é um movimento
facilitador, pois para sua execucdo devem ser acionados 0os mesmos dedos das duas méos,
em simultaneidade. O movimento paralelo exige outro tipo de coordenacéo e pode ser um
desafio bom ou pode ser evitado no comego para gque a crianga possa continuar explorando
0S sSoNs e ritmos sem entraves técnicos.

Com as duas méos na posicdo de DO M, por exemplo, para se tocar em movimento
paralelo a nota d6 com as duas maos sera necessario coordenar dedo 5 da médo esquerda com
0 dedo 1 da mdo direita, e assim por diante.

O uso do pentacorde possibilita ainda experimentar diferentes tonalidades, ou seja,
ouvir o som de diferentes pentacordes, mesmo antes de entender sobre ciclo das quintas,
sobre a formacédo das escalas com seus intervalos caracteristicos e, consequentemente, as
alteracdes das notas. Todos esses procedimentos podem ser feitos com os pentacordes nos
modos menores também.

A sensacdo de tensdo e repouso ja pode ser vivenciada pela crianga que ao tocar um
pentacorde pode ser acompanhada pelo professor com acordes ou apenas uma nota de | e V
graus.

A crianca pode ser estimulada a repetir ritmos que o professor canta ou percute para
ela, pode criar cancdes a partir de um determinado tema, para um brinquedo afetivo, para um
animal de estimacdo, para o papai ou mamae, pode ser desafiada a reproduzir pequenas
melodias cantadas pelo professor. Cantar com uma letra criada por ela ou mesmo com o0 nome
das notas.

As possibilidades sdo inumeras, quantas sejam da criatividade da crianca e do
professor que a estimula e encoraja nessa experimentacdo, nesse jogo divertido.

A primeira das pecas do livro construida em um pentacorde é a n.1, intitulada DEDO
CON DEDO (figural), e foi composta por Nely Musto aos 8 anos de idade.

Construida a partir do pentacorde de Sol M, com duas frases, nas claves de sol e f4,
em movimento contrario, com as duas maos na posicao de sol. A melodia estd escrita em

tercas e notas repetidas, em meétrica binédria simples. A primeira frase em movimento
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ascendente e a segunda, descendente. As duas maos permanecem todo o tempo nha mesma
posicao.

Figural: Dedo com dedo
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Fonte: editoracdo Helaine C. R. Oliveira

Nesta posi¢do de Sol M, por exemplo, para se tocar em movimento paralelo a nota
sol com as duas maos seria necessario coordenar dedo 5 da méao esquerda com o dedo 1 da
méo direita, e assim por diante.

Nas posicdes de RéEM e LaM, em que apenas um dedo se posiciona na tecla preta,
também pode ser uma posicao confortavel para um iniciante no piano. Sem uma possivel
dificuldade técnica, o iniciante podera ser estimulado a explorar livremente diferentes ritmos,
tocar em diferentes intensidades, com maos juntas, separadas, méaos alternadas, em diferentes
regides do piano, criando um dialogo entre as duas méaos.

Criar melodias dentro da extensdo do pentacorde e acompanhamentos que podem ser,
por exemplo, com apenas uma ou duas notas (I e/ou V graus) € uma atividade possivel de ser
realizada mesmo com a crianca iniciante no piano. Ela podera experimentar a sensacdo
sonora de ténica e dominante em diferentes pentacordes, muito antes de ser introduzida a
harmonia teoricamente.

Ainda dentro desse mesmo material melddico/harménico, o professor pode estimular
a crianga a cantar cangdes simples que ela conheca e tentar descobrir como toca-las em um
desses pentacordes. Assim, vai exercitando o ouvido a encontrar as notas no teclado. Percebe-
Se que essa procura nao sera ao acaso, pois esse aluno ja experimentou as combinacdes dentro
de um pentacorde e a sensacao de tonica e dominante no acompanhamento.

Sobre a grafia daquilo que se compds, também é possivel realizar, mesmo com um

iniciante, estimulando-o a encontrar sinais, figuras, formas que possam representar as
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duracgbes, direcdo dos movimentos e alturas das notas, com grafias sugeridas, criadas pela
crianca e professor.

Enfim, existem inumeras possibilidades quando se explora a criatividade. A
organizacdo dessas ideias pode gerar uma composi¢cdo como essa peca n° 1 e outras tantas
com diferentes formas, carater, andamento, tonalidade e etc., como podemos encontrar entre
as 50 composic¢oes desse livro.

Com essas poucas possibilidades comentadas aqui ja € possivel listar inimeros
contetdos musicais que foram abordados e certamente, conhecimentos construidos pelo
aluno.

Na peca de n.2, composta por Maria Rosa Fox aos 9 anos de idade, intitulada
CANCION SIN PALABRAS, é um outro exemplo de composi¢do construida somente com o
pentacorde de Sol M, em movimento contrario, mas agora com o desafio de acordes na méo
esquerda delineando a harmonia ancorada em ténica e dominante.

O exercicio da melodia acompanhada pode ser realizado de varias formas e uma delas,
bastante acessivel, pode ser cantando cancdes folcloricas, ou outras pequenas cancdes ou
parte delas que possam ser acompanhadas por acordes de tonica e dominante. Por exemplo:
cantar a melodia e perceber onde ocorrem as mudancas de acorde é um desafio bastante rico
e pode ser divertido. O importante é construir essa imagem aural® da sequéncia harmonica
que serd usada.

Esse exercicio pode ser feito em qualquer tom, mudando de tom e encontrando 0s
novos acordes. Certamente um exercicio assim pode ser a base para criacdo de uma
composicdo como essa Cancion sin palabras. Ressalta-se 0 uso de staccatos, tenutos e
ligadura de expressdo. Elementos esses que devem ter sido sugeridos pela crianca durante a
criacdo e a partir disso ela pode ter aprendido sua grafia, seu nome, pois o significado ela ja

vivenciou na pratica.

Figura 2: excerto da peca Cancion sin palabras

° Imagem aural é a imagem mental auditiva dos sons
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5.2) MELODIA NA CLAVE DE FA
A peca n.3, composta por Jane Sidersky aos 10 anos de idade, intitulada CALESITA,

que em portugués significa Carrossel, apresenta um outro elemento que foi explorado. A
melodia foi escrita na clave de f4, na posicdo de sol e 0 acompanhamento na clave de sol. E
uma melodia acompanhada, em compasso ternario simples. O compasso ternario nos remete
ao movimento circular do carrossel de cavalinhos, tradicional dos parques de diversao.

Em um andamento moderato, combinado com os acordes quebrados, nos faz imaginar
os cavalinhos subindo, descendo e o carrossel girando, em ritmo constante. A harmonia
aparece bem delineada e explicita por meio dos acordes quebrados de ténica e dominante
com sétima na tonalidade de D6 M.

A estrutura formal também € bem clara com trés frases que poderiamos considerar
uma forma ABA. A segunda frase apresenta as mesmas notas da primeira, porém com 0s
intervalos invertidos. Frase A é construida pelo intervalo melddico de 42 J ascendente e
depois 5% J. A frase B é composta de intervalo de 5% descendente e depois 42) também
descendente. E assim a peca toda. A melodia esta construida no pentacorde de D6 M, porém

na primeira frase, a méo esta na posicéo de sol e a segunda na posicdo de do.

Figura 3: excerto da peca Calesita
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Quanto ao inicio, a melodia/tema é anacrusica, o que também contribui para o
impulso do movimento circular.

O processo de criagcdo pode envolver atividades que proporcionem a movimentacao
corporal em compasso ternario, com melodias téticas e melodias anacrusicas, sentindo o
movimento circular inerente, criando melodias em regides mais graves, por exemplo.

N&o sabemos se a ideia dessa composicao partiu do tema carrossel ou se a melodia
acompanhada em movimento ternario sugeriu a lembranca de um carrossel. De qualquer
forma, refletindo sobre as caracteristicas da peca, podemos nos atentar sobre o fato de que
ndo precisamos tocar ou criar dezenas de pequenas pecas em que a melodia é feita sempre
pela voz mais aguda e o grave é sempre responsavel pelo acompanhamento e s6 depois disso
experimentarmos a possibilidade de ter uma melodia na voz grave.

Outro aspecto que pode inspirar o professor sdo as historias que o aluno traz pra aula.
Talvez um passeio na praca ou no zooldgico, com a familia ou a escola. Coisas que
aconteceram no passeio ou que foram vistas podem ser o tema motivador da criagdo musical
naquela aula.

No processo de ensino criativo as ideias inusitadas, diferentes, a experimentacao de
sonoridades no teclado, nas cordas ou partes da madeira do piano devem ser acolhidas e
incentivadas. Nao ha regras. Depois, ao tentar organizar e buscar o sentido do discurso com
acrianga, os elementos intrinsecos da musica podem ser discutidos levando a conscientizacédo
da forma, se for o caso, da harmonia, da dinamica e expressao, do andamento e do ritmo, da
construcdo da melodia.

Tudo isso passa a compor o arquivo de conhecimentos musicais construidos a partir
da prética e que serdo utilizados em outras circunstancias de criacdo ou de interpretacdo de

obras de outros autores.
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Quanto a execucdo da peca, o aluno pode tocar primeiro essa melodia sem o
acompanhamento e sentir como é tocar uma melodia com a méo esquerda e depois tocarem
aluno e professor juntos, o aluno toca a melodia e o professor 0 acompanhamento, e vice e
versa.

Com isso, estarad desenvolvendo a percepcdo auditiva e uma melhor compreensao de
melodia e harmonia, promovendo a independéncia das maos e trabalhando a articulacéo para
que o som da mao esquerda seja timbrado e assuma a expressividade do discurso melédico.
Como a obra é baseada nos acordes de tdnica e dominante, podemos trabalhar outras escalas
e tocar a peca em outras tonalidades.

Mais um exemplo de uma composicéo escrita dentro de um pentacorde é a peca n.4
intitulada EL SOLDADO TRISTE. Composta por Leslie Kalmar aos 8 anos, esta peca traz a

tonalidade de Ré m anunciando um caréter triste e expressivo.

Figura 4: excerto da peca El Soldado Triste
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Além disso, a méo esquerda foi construida com uma nota pedal. Um novo aspecto a
ser explorado com o aluno e que possibilita uma diferente experiéncia sonora formando
harmonias com as outras notas em contraponto.

Uma composi¢ao como essa pode surgir justamente a partir de um exercicio com nota
pedal. Poderia ser feito com a mao esquerda ou com a direita trazendo uma melodia principal
e ndo um acompanhamento. Poderia também ser feita com as duas méos a parte da clave de
fa. Enquanto uma segura uma nota, a outra toca outra melodia em contraponto.

Ainda dentro da posicédo e extensdo de um pentacorde, enquanto o 5° dedo sustenta

uma nota durante alguns compassos, os dedos 1, 2 e 3 caminham em graus conjuntos
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formando uma melodia. As duas mdos permanecem durante toda a peca na posicdo de Ré, o
que € um facilitador para o aluno iniciante.

Como se trata da tonalidade de ré menor, os dedos ficam nas teclas brancas. Todas as
exploragdes do teclado, melddica e ritmicamente feitas nos tons maiores também podem ser
feitas na tonalidade menor explorando novas sensa¢des melddicas e harménicas.

E importante lembrar que estamos usando o raciocinio que todas essas atividades
foram feitas num processo de improvisacdo e composicdo. A analise ndo considerou a
questdo da leitura, ou entdo ndo estariamos priorizando a experiéncia pratica antes da

teorizacao.

5.3) ESCALA PENTATONICA

A escala pentatdnica é reconhecidamente bastante propicia a improvisacdo posto que,
na auséncia de graus de tensdo, facilita a harmonizacdo. O aluno iniciante, especialmente
crianga, que ainda ndo desenvolveu seus conhecimentos em harmonia pode ser estimulado a
explorar livremente as escalas pentatdnicas por todo o teclado criando diversas melodias e
acompanhamentos.

A peca n.25, intitulada CANCION DE CUNA JAPONESA (para las teclas negras),
composta por Magdalena Herrmann aos 13 anos de idade, foi construida a partir da escala
pentaténica maior de sol b e pode ser uma boa inspiracao para se trabalhar com a composicao
ao piano de forma criativa e ladica.

Tocar apenas nas teclas pretas do piano pode ser um desafio divertido e
surpreendente. Por meio de jogos de imitacdo, de pergunta e resposta, por graus conjuntos
ou saltos, a partir de um motivo ritmico ou de algum tema literario, como sugere Gainza
(1970) no item 10 da p.5, pode-se comecar a aula propondo uma viagem para outro
continente. Que tal conhecer as Sakura®® do Japdo e um pouco da sua historica importancia
para aquele pais, ouvindo a musica folclérica de mesmo nome? Em “Piano pérolas. Quem
brinca j& chegou!” (p. 27-29, 2019) de Carla Reis e Liliana Botelho, temos uma composi¢éo
brasileira intitulada “Cerejeiras em flor”, que também pode ser ouvida ou tocada com a

mesma finalidade, explorar a sonoridade da escala pentatonica.

10 sakura: designa as cerejeiras ornamentais do Jap&o. O termo também é usado para designar as flores da
cerejeira.
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Ainda com a cancdo tradicional japonesa, depois de escutar, o professor pode
estimular o aluno a descobrir a escala e juntos trabalharem o ritmo da musica, depois a
melodia de ouvido e a partir dai criar sua propria cang&o.

Embora a escala pentatdnica ndo seja a linguagem da maioria das cangdes folcldricas
ou populares brasileiras, portanto ndo € uma sonoridade muito familiar, ela pode ser de facil
assimilacdo e € uma oportunidade para explorar sonoridades de outras culturas, como
algumas asiaticas como no exemplo acima.

A escala pentatdnica maior de Sol b nos da a oportunidade de explorar as teclas pretas
do piano, possibilitando desenvolver diversas atividades. Podemos comecar tocando a escala
e cantando as notas subindo e descendo e repetir essa sequéncia variando a dinamica,
crescendo e decrescendo, 0 andamento, rapido e lento.

Podemos também trabalhar a articulacéo fazendo legato e depois staccato. Mesclando
as notas, construindo pequenos motivos melédicos e através disso improvisar uma melodia.
A escala pentatonica maior é de facil harmonizagdo. O professor pode tocar com o aluno
fazendo um acompanhamento e depois propor que o préprio aluno crie um acompanhamento.

Podemos experimentar tocar apenas com um dedo, fazer acordes inteiros, acordes
quebrados, intervalos de dois sons e até mesmo clusters. E interessante também tocar em
andamentos diferentes e fazer variagdes ritmicas.

A peca Cancion de cuna japonesa tem uma estrutura formal binaria (A B) sendo que
cada secdo contém 4 frases com articulacdo em legato. O acompanhamento da se¢do A tem
uma nota longa em cada compasso na voz do baixo e acorde quebrado na voz do tenor e na
secdo B intervalos de dois sons. Ambos os acompanhamentos sdao em ostinato. Orientando
sobre o carater da peca, ha no inicio a indicacdo de Afectuoso alem do proprio titulo que, em
portugués é Cancdo de ninar japonesa. Os motivos sdo todos anacrusicos e do mesmo
tamanho. A estrutura geral é regular com 16 compassos.

Figura 5: excerto da peca Cancion de Cuna Japonesa
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Fonte: editoracdo Helaine C. R. Oliveira

Embora seja toda executada nas teclas pretas, a peca exige um pouco mais do aluno,
pois a mao direita muda constantemente de posic¢ao, em deslocamento pelo teclado. A méao
esquerda exige uma abertura de dedos mais extensa, em se tratando de crianca. A escrita traz
alguns aprendizados novos como por exemplo a colocagdo dos bemdis na armadura de clave.
O dedilhado escrito é super importante em funcdo, especialmente, das varias substituicdes de
dedos na mesma nota.

Apesar dessas complexidades, acredita-se que a crianga compde 0 que cabe na méo e
0 que consegue fazer tecnicamente, a vivéncia com esses elementos permite que ela o0s

execute.

5.4) COMPASSO COMPOSTO

No livro Nuestro Amigo El Piano, encontramos 8 pegas em compasso composto.

Para trabalhar o compasso composto com aluno iniciante de piano, 0 primeiro passo
pode ser propor atividades em que ele possa sentir, de forma concreta, a diferenca entre
compasso simples e compasso composto.

Realizar atividades praticas com compasso simples andando no pulso e batendo
palma na divisdo do pulso. Depois vivenciar o compasso composto andando no pulso e
batendo palma na divisdo em 3.

Outra maneira pode ser associar essa divisdo em dois e depois em trés com palavras,
por exemplo: cla-ve para a divisdo binaria e mu-si-ca para a divisdo ternaria

Percutir as maos na tampa do piano, também seria um bom exercicio. Uma méo faz
0 pulso e a outra faz a divisao.

Estando vivenciada e entendida a divisdo, partimos para atividades no piano. Os
arpejos sdo bons exemplos de subdiviséo ternaria e podem ser usados como melodia ou
acompanhamento. Pode-se fazer uma préatica de improvisacdo em que o professor toca um
acompanhamento com arpejo enquanto o aluno improvisa uma melodia, ou o aluno toca os
arpejos e o professor cria a melodia. Outra ideia seria o professor fazer um acompanhamento
simples com acorde ou uma nota s6, marcando cada pulso e o aluno criar uma melodia usando

3 notas em cada pulso.
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Um bom exercicio também seria o professor tocar uma masica que esta em compasso
composto e pedir que o aluno marque a pulsagdo com um instrumento de percussdo como
clavas ou meia-lua, por exemplo. A partir desses exercicios poderiamos criar uma cangédo
como a numero 10 do livro, intitulada Molinete em si mayor.

Esta peca foi composta por Elena Sidersky aos 9 anos de idade. Seu titulo em
portugués significa cata-vento. A linguagem usada é tonal, e esta em si maior. A melodia é
construida dentro do pentacorde de si, sem mudanca de posicdo da mao. A autora sugere em
nota de rodapé que a peca pode ser tocada um ou dois registros acima proporcionando uma
sonoridade que lembra caixinha de musica. Esta é uma oportunidade de levar pra aula uma

caixinha de musica para a crianga conhecer sua sonoridade caracteristica.

Figura 6: excerto da peca Molinete em si mayor
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Nesta peca, 0 acompanhamento é feito com notas arpejadas, fazendo um movimento
de rotacdo com a médo esquerda, gerando uma sonoridade que faz jus a indicacao de girando,
no inicio da cancdo. As dindmicas mf para a melodia e p para 0 acompanhamento, indicam
que deve haver um equilibrio sonoro, timbrando as notas da méo direita.

Este também é um conteddo importante que pode ser trabalhado desde as primeiras
aulas. Experimentar dindmicas diferentes, com a voz, com percussao corporal ou no piano e
buscar uma explicacdo para seu uso em cada momento. Descobrir qual voz tem prioridade
ou quando todas tém a mesma importancia, experimentar o quanto as intensidades podem ser
flexiveis e 0 que elas expressam pode ser tema de uma aula com muita experimentacao
sonora. Certamente depois dessa experiéncia a propria crianca podera construir seus

conceitos sobre dindmica e equilibrio sonoro entre melodia e acompanhamento.
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5.5) DANCAS

Gainza traz nesse livro composi¢Oes com caracteristicas de varias dangas como Polca,
Barcarola, Jazz, Tango, Chacarera e Zamba.

As dancas tém grande importancia para a educacdo musical. Por meio delas podemos
trabalhar com o aluno questdes como ritmo, pulsagédo, movimento, coordenagdo motora,
expressao, além de interiorizar conceitos musicais como tempo, dindmica, fraseado, forma,
tudo através da percepcdo e da experiéncia musical.

As dancas também tém forte ligacdo com as culturas, fazendo com que o aluno cultive
seu meio cultural musical e conheca as diversas praticas musicais do seu pais ou de outros
lugares do mundo.

E importante que antes de estudar uma danca, a crianca conheca suas caracteristicas,
de onde ela veio. Juntos, professor e aluno podem, por meio de gravacdes de audio ou de
video, por exemplo, analisar questdes musicais como: qual a métrica (binaria, ternaria ou
quaternaria, se compasso simples ou composto), qual o ritmo que a caracteriza, qual a
influéncia dos acentos na execucao da danca, perceber se hd mudancas de altura, intensidade,
qual o carater dessa danca (alegre, triste, delicado, imponente), quais 0s instrumentos
musicais usados na execucdo da peca, qual a relacdo da musica com a danga, dentre outros
tantos elementos que podem ser estimulados a perceber de acordo com cada género ou
caracteristicas culturais da danca.

Vamos exemplificar aqui com um trecho da peca de n.47, intitulada Chacarera e que

representa uma das dancas compostas pelas criancas e que compdem este livro.

Figura 7: excerto da pega Chacarera
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Fonte: editoracdo Helaine C. R. Oliveira

Originaria do sul da Bolivia e noroeste da Argentina, especialmente na sua cidade
mais antiga, Santiago del Estero. A Chacarera é tocada e dangada desde o século XIX em
toda a Argentina por criancas até idosos, nas batidas do bombo legliero. Chacarera é uma
musica e danca popular em compasso ternario, com uma polirritmia. Sua estrutura ritmica
provavelmente vem da Africa. Os conquistadores espanhdis trouxeram os africanos como
mé&o de obra escrava. Os instrumentos tipicos sdo o bombo leglero (tambor), o violdo e o
violino. As letras exaltam a cultura camponesa, 0 amor e a terra (Grupo folclérico Raizes do
tempo, Facebook, 12/03/2020; Silva, 2021).

A peca composta por Graciela Rivera aos 10 anos de idade, intitulada Chacarera esta
na tonalidade de L4 M, em compasso ternario simples e traz a indicacdo de andamento
Alegre. O acompanhamento € feito com acordes em I, 1V e V graus, tendo uma nota do baixo
no primeiro tempo e no segundo e terceiro tempos, acordes de trés notas. A peca tem uma
introducdo em arpejos e depois a melodia em tercas com acompanhamento em acordes. A
articulacdo é legato e a dinamica mf com alguns crescendos e decrescendos. A escrita traz
alguns elementos como tenuto, fermata, ritardando.

Os tenutos no terceiro tempo nesta peca dao a caracteristica do ritmo que marca a

chacareira.
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E com as criancas brasileiras? Que danca trabalhar? Certamente alguma danca que
seja caracteristica em sua cultura como por exemplo: cantigas de roda, cirandas do Recife,
catira em algumas regides de Minas, Pezinho e Vanerdo no Rio Grande do Sul, Carimb6 na
Regido Norte, maculelé na Bahia. Esses sdo alguns poucos exemplos dos diversos que temos

em nosso pais multicultural.

5.6) HARMONIA

O estudo da harmonia é essencial para a criacdo, improvisacao e também para uma
boa interpretacdo, pois a harmonia € a estrutura da criagdo musical.

Desde o inicio dos estudos, ao conhecer as notas e comecar a formagdo dos
pentacordes e depois, das escalas, 0 estudo harménico pode ser iniciado. Ensinar de forma
concreta, direto no piano, € o ideal, como visto nas afirmac6es de Gainza. O professor pode
comegar trabalhando com a tdnica dos acordes de | e V graus, por exemplo.

O professor pode trabalhar com cang¢bes como Cai cai baldo (tradicional), Marcha
soldado (tradicional), Baby shark (Kim Min-Seok), ou qualquer outra que faca parte do
mundo musical da crian¢a naquele momento, comec¢ando pela formacgédo dos acordes maiores
em posicédo fundamental, mostrando a estrutura de tonica, terca e quinta. Em seguida ensinar
uma progressdo como I-1V-V e tocar cangfes conhecidas que tenham essa progresséo,
fazendo com que o aluno perceba que a mesma progressdo pode ser usada em varias cangées
diferentes.

Um trabalho importante é fazer um treinamento auditivo, orientando o aluno na
sensagdo do momento de troca dos acordes. Apos esse trabalho ensinamos ao aluno uma
cancgdo, primeiro usando os acordes em bloco. Nesse momento fazemos um estudo das
inversdes, que aproximam um acorde do outro e facilitam as trocas dos acordes. Seria
interessante praticar a progressdo em diferentes tonalidades. Estando posicionados os acordes
podemos introduzir padrdes ritmicos como arpejos ou acordes quebrados.

Numa pratica de improvisagdo o professor pode tocar a progressdo de acordes,
enguanto o aluno improvisa uma melodia a partir dela, ou podemos tocar uma melodia para
0 aluno harmonizar conforme a progressao ja estudada em determinada tonalidade.

Vamos exemplificar aqui a peca n.46 intitulada Romance em que a sequéncia de

acordes com sétima e tocada em forma de arpejo em todo o acompanhamento da peca.
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Figura 8: excerto da peca Romance
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Essa peca foi composta por Elena Sidersky aos 9 anos de idade, esta na tonalidade de
F& M e foi escrita em compasso quaternario composto - 12/8. Ela tem quatro frases, cada
frase com dois compassos. A dindmica esta nos parametros de mf com um pequeno crescendo
na terceira frase. Ha uma indicacao de expressao dolce e a palavra Balanceando sugere o
carater da peca. O acompanhamento apresenta uma progressao de arpejos em 17, VI7, 117,
V7, considerada um cliché, que oferece diversas possibilidades de trabalho.

5.7) MODOS ECLESIASTICOS

O estudo dos modos traz diversos beneficios para o aluno iniciante de piano. Cada
modo tem uma sonoridade caracteristica e possibilita o treinamento auditivo. Cada um deles
traz uma expressdo diferente, podendo estimular a criatividade para a improvisagao e criagao.

Estudar os modos é também uma boa maneira de praticar e desenvolver a percep¢ao
das relaces intervalares. Além de tudo, os modos sdo muito usados em diversos estilos
musicais como o0 jazz, o rock e também em algumas musicas folcléricas.

O ideal, a partir dos principios da aprendizagem pratica antes da teorizacdo, é que o
estudo dos modos no piano, seja feito de forma sensorial, tocando, cantando, reconhecendo
auditivamente, antes dos conceitos teoricos.

E importante que esse estudo seja gradativo e que se trabalhe um modo de cada vez.
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Podemos iniciar tocando escalas modais no modo original, pois ndo tém alteracdes,
usando somente teclas brancas: dé a d6 modo Jonico, ré a ré modo Ddrico, mi a mi modo
Frigio e assim por diante.

Cada modo passara por uma exploracdo sonora. Fazemos a escala e perguntamos ao
aluno: que sensacdo essa escala traz? Consegue associar o som com algum lugar?

Pode-se fazer a escala com a mao direita enquanto a esquerda repete a finalis'!. Numa
pratica de improvisacdo, o aluno pode criar pequenas frases melddicas, enquanto o professor
faz um acompanhamento a partir da finalis, sempre focando na caracteristica da escala modal.

Outra atividade interessante seria tocar uma musica que o aluno ja sabe tocar e depois
propor que ele transponha para um dos modos, experimentando as alteragcdes que deverdo ser
feitas e como vai ficar a nova sonoridade.

O aluno estando consciente das caracteristicas sonoro-intervalares de cada modo,
serd mais facil entender depois 0s conceitos tedricos, o que torna o aprendizado mais concreto
e significativo.

Vamos exemplificar aqui com a peca n.11, intitulada Melodia Frigia.

Figura 9: excerto da peca Melodia Frigia
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Fonte: editoragdo Helaine C. R. Oliveira

1 Finalis — Na escala modal a finalis ¢ a nota que funciona como o repouso da escala, como a tonica numa
escala tonal.
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A peca foi composta por Diana Rosenfeld aos 9 anos de idade. Construida em mi
frigio, a peca apresenta um ostinato na mao esquerda, do inicio até o fim. Na melodia temos
notas do I ao IV grau na primeira frase e uma pequena abertura chegando até o VI grau na
segunda frase. A terceira frase € uma repeticdo da segunda. A articulagdo é em legato durante

toda a peca, indicada por ligaduras a cada semifrase.

5.8) MOTIVO RITMICO

O ritmo € um dos principais elementos da masica. O estudo do ritmo é essencial para
a pratica musical. E preciso desenvolver o ritmo internamente, trabalhando pulso, durac&o
das figuras de som e de siléncio, velocidade, acentua¢fes, motivos e padrdes. O ideal é
vivenciar esses elementos, senti-los, desenvolver a percepg¢do caminhando, batendo palmas,
fazendo percussdo corporal ou desenvolver atividades com instrumentos percussivos. As
criancas tém prazer com 0s movimentos. Vivenciar os ritmos com o corpo € o caminho mais
direto de aprendizagem ritmica. As leituras ritmicas também s&o recursos importantes para
esse estudo. Para manter a estabilidade (pulsacdo), temos 0 metrbnomo como importante
ferramenta e pode ser utilizado em atividades ludicas também.

Na improvisacdo e composicdo, geralmente usa-se motivos ritmicos, que sao
determinados padrdes que se repetem durante a peca e déo a ela sua caracteristica. Esses
padrdes reforcam o carater da peca. Os motivos ritmicos podem ser compostos por sincopes,
figuras pontuadas, acordes em bloco que marcam cada tempo ou diversas combinagfes que

determinam os estilos musicais. Por exemplo, como os padrfes que caracterizam o ritmo de
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samba®?, ou do funk®, da valsa'4, da marchinha®®, do frevo'® (exemplos elaborados pela
autora) e quantos outros ritmos vocé quiser experimentar com a crianga. Para isso pode usar
a percussao corporal, por exemplo, para vivencia-los.

E possivel exercitar motivos ritmicos através de treinamento auditivo. Ao ouvir uma
peca, pode-se identificar o0 motivo ritmico e reproduzir batendo palmas. O professor pode
apresentar pequenos motivos ritmicos para o aluno imitar ou o aluno pode criar motivos
ritmicos e realizar junto com o professor. Quando a crianga ja sabe ler ritmos, pode-se usar
cartbes com motivos ritmicos, que serdo sorteados e realizados com palmas, percussao
corporal ou instrumento de percussao.

Especialmente com as criangas mais novas € fundamental que os ritmos fagam algum
sentido pra elas, ou seja, que fagam parte de sua cultura musical.

Na peca de n.20, DANZA ISRAELI, composta por Deborah Kalmar aos 9 anos de
idade, observa-se um ritmo sincopado no acompanhamento e um padréo ritmico na melodia,
formado por colcheia com semicolcheias que caracterizam essa danca. As ligaduras e o
staccato determinam a articulacdo dos motivos ritmicos na melodia que estd em compasso

4

binario simples, na tonalidade de I& m. O andamento indicado ¢ “Comodo”.
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Figura 10: excerto da peca Danza Israeli
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Outro aspecto a ser observado é que quanto ao inicio, esta peca é anacrusica. Mais do
gue saber o conceito de anacruse, 0 que isso significa, podemos aprender primeiro a sentir a
anacruse, a percebé-la na pratica. A danca folclorica israelita provavelmente faz parte da
cultura da pequena compositora. Esse tipo de danca envolve adultos e criangas e certamente

seu ritmo é familiar para Deborah.

5.9) FORMAS

Nas primeiras aulas de piano, ao tocar as primeiras pecgas, a crianca ja pode ser
conscientizada de que as musicas sdo organizadas em partes, todas elas tém uma estrutura,
uma forma. Assim como quando contamos uma histéria. Uma peca conhecida ou uma peca
curta de um método de piano pode ser objeto para exemplificar.

Ouvir algumas musicas para perceber as partes contidas nelas € um bom comeco.
Apobs a escuta a crianga pode ser questionada se consegue perceber as diferentes partes da
musica. Quantas partes ela percebeu? Depois, ouvindo a peca novamente o professor pode
explicar quais sdo as partes e em outra escuta, a crianca pode fazer essa explicacédo indicando
onde estdo as mudancas de uma parte para outra, da maneira que ela conseguir verbalizar.

Nomeie as partes com letras como A, B, C... por exemplo, ou com outro nome que a
crianca sugira. E importante que sejam pegas simples e que a forma esteja bem clara. Comece
com as formas AB e ABA, dando preferéncia as pec¢as que o aluno conheca.

Numa pratica de improvisacao, pe¢a ao aluno que crie uma frase com poucas notas
(parte A), depois que ele crie outra frase diferente (parte B) e depois que ele repita a primeira

frase (parte A) e explique para ele que juntando essas partes, teremos uma forma ABA.
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Para ensinar as variadas formas, como por exemplo, Ternaria, Rondd, Tema com
variacOes, pode-se ouvir e estudar pecas com essas formas. No inicio, quando as criangas
ainda ndo tém leitura musical é possivel representar a estrutura formal com objetos ou mesmo
formas geométricas. A composi¢do também pode ser sé ritmica e explorar diferentes formas

e ser grafada com figuras como nos exemplos a seguir.

Figura 11- Possibilidades de representacdo por imagens das Formas Musicais Binaria,

Ternaria e Rondo
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Fonte: Formas e icones do Word

Quando a crianga comecar a ler a partitura, pode-se também marcar cada trecho onde
a peca muda ou se repete usando lapis colorido, é uma forma bem préatica de entender e
visualizar as formas.

Vamos exemplificar aqui com a peca de n.31, RONDO PENTATONICO. Ela foi
composta por Graciela Rivera, aos 09 anos de idade. A peca esta escrita na pentatonica menor
de mi.
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Sua formaé A—B—A —-C— A, um rondo classico. Partes B e C sdo simétricas com
16 compassos cada e a parte A com 20 compassos. Melodia e acompanhamento utilizam as
notas da escala pentatbnica mi-sol-1&-si-ré. A melodia da parte A é apresentada em
movimentos ascendente e descendente por graus conjuntos e saltos descendentes de 3 m. O
acompanhamento é feito todo em figura de pulso com saltos de 52 J.

Na parte B o acompanhamento continua em 5% J, sé que agora com intervalo
harménico. Parte C tem no acompanhamento a escala pentaténica descendente integral - ré a
mi e depois, ascendente - mi a ré, e a melodia explorando as duas 32s da escala.

Toda a parte A e parte B é possivel de serem tocadas com as duas maos em uma unica
posicdo. Na parte C, o acompanhamento também pode ser feito inteiro na mesma posicao.
Esses aspectos técnicos facilitam a experimentacdo da escala usada, construindo assim a
sensacdo auditiva da escala pentatdnica menor e se divertindo com diferentes ritmos que véao

caracterizar cada parte.

Figura 12 — Rondo Pentatonico
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Além da Forma, a obra apresenta uma variedade de aspectos musicais que podem ser
desenvolvidos a partir da experimentacao, exploracéo e improvisagdo. Por exemplo, trechos
gue soam como eco e podem ser enfatizados pelo contraste de intensidades. Ou o ritardando
do final da parte A, que anuncia a cadéncia final. Esses conceitos vao sendo construidos pela
propria crianca a partir da pratica da composicao e da orientacdo do professor estimulando
buscar variacGes melddicas e ritmicas, formas e significados para expressar cada trecho.

Estes nove elementos abordados neste capitulo sdo um exemplo da diversidade de
conhecimentos musicais que podem ser construidos por meio da composi¢cdo com as criancas

desde o primeiro ano de estudo de piano.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

O tema dessa pesquisa foi desenvolvido a partir da necessidade que surgiu em minha
pratica docente de buscar novas metodologias de ensino de piano para criangas. Ao iniciar as
aulas com um aluno de 5 anos de idade, percebi que as metodologias de ensino para criangas,
precisam ser diferentes das de um adulto. E preciso considerar a curiosidade, a criatividade
e o vigor da infancia, é preciso considerar a ludicidade nesse processo de ensino
aprendizagem. As leituras para esta pesquisa me conduziram para dois tipos de praticas de
ensino de piano para criangas, as tradicionais e as criativas.

Apesar das praticas tradicionais terem sido dominantes na minha formacao escolar
musico-pianistica e na minha pratica docente até entdo, ou seja, focadas em leitura musical e
desenvolvimento técnico para reproduzir o que esta na partitura, ao conhecer as praticas
criativas como principio pedagdgico para o ensino de piano, valorizando a musicalidade, a
exploracdo do instrumento e a vivéncia ludica para a compreensdo dos conceitos, me dei
conta de algo do meu passado que ficou esquecido. Talvez por ter sido considerado pelos
adultos que me orientaram nos estudos menos importante, foi guardado e silenciado em mim.

Ao longo da minha infancia e adolescéncia, vivenciei praticas musicais criativas,
mesmo sem ter consciéncia de seu significado, mas com muita satisfacdo, pois comecei a
aprender musica tocando de ouvido e por imitacdo, e em certas ocasides, juntdvamos um
grupo de colegas e tocavamos, improvisando livremente. Ao finalizar este TCC é que pude
perceber isso claramente.

Durante o estudo da literatura, 0 nome da pianista e pedagoga musical Violeta Hemsy
de Gainza sempre esteve presente em publicacdes referentes as praticas criativas de ensino
de musica e do ensino do instrumento. Por este motivo, foi tomado nesse trabalho como
referencial tedrico os principios e praticas de ensino de musica/piano de Gainza e como
objeto de estudo sua obra Nuestro amigo el piano, que contém 50 pecas compostas por seus
alunos com idade entre 7 e 14 anos, durante os dois primeiros anos de estudo de piano deles.

A partir dessas composi¢Oes foi feito um didlogo com parte dos aspectos musicais
envolvidos nas obras buscando tracar parametros para um ensino de musica/piano criativo,
significativo e prazeroso para criangas

Analisando as pecas e refletindo sobre o contetdo musical, técnico, estilistico de cada

uma delas, me questionei sobre quais procedimentos pedagdgicos teriam levado a essas
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composicdes e como eu poderia, a partir dessas reflexdes, propor praticas que levassem um
aluno de piano a obter resultados semelhantes. Partindo desses questionamentos, passei a
construir inferéncias sobre os procedimentos pedagdgicos usados por Gainza nas aulas de
piano.

Gainza, no referido livro das composicoes, diz que seus alunos aprendem brincando.
Através da improvisacdo e da exploracdo do instrumento, constroem seus conhecimentos e
ideias a partir da pratica. Portanto, a partir da analise de cada uma das pecas infere-se que a
construcdo de conceitos tedricos vai se dando pelos seus usos na préatica da criacdo, pela
necessidade de estruturagdo musical, de registro das pecas, e acredito, na necessidade de
expressao de suas escolhas musicais por meio do piano, por exemplo: estilisticas, ritmicas,
meloddicas, harmonicas. Para a conscientizacdo desses conceitos, o professor desenvolve
diversas atividades, explorando os elementos musicais de forma lGdica e prazerosa
valorizando o protagonismo do aluno nas praticas.

No processo de composicdo das pecas do livro Nuestro amigo el piano, foram
utilizados diversos elementos musicais citados por Gainza na introducdo (p. 4), dos quais
nove deles foram explorados nesse trabalho e identificados como categorias. S&o eles: 1)
Pentacordes, 2) Melodia na clave de f4, 3) Escala pentaténica, 4) Compasso composto, 5)
Dancas, 6) Harmonia, 7) Modos, 8) Motivo ritmico e 9) Forma. Inferindo sobre as préaticas
pedagdgicas utilizadas no desenvolvimento desses elementos musicais, passei a refletir sobre
minha pratica pedagogica que a partir de entdo, foi se modificando. Passei a valorizar a
exploracdo e a vivéncia dos conteudos musicais para melhor compreensdo dos conceitos,
incluindo nas aulas, atividades ritmicas, jogos e improvisagdo, tocando junto e explorando as
diversas regides e sonoridades do teclado do piano.

Ainda hoje, a aprendizagem musical por meio de préaticas tradicionais é muito forte.
Um pouco se da pelo perfil do professor, que ensina da mesma forma que aprendeu. Tendo
em vista que os curriculos dos conservatorios e universidades ainda tém muito forte as
caracteristicas do ensino tradicional, focado em leitura, performance e interpretacdo segundo
0s periodos da histdria da muasica em ordem cronoldgica.

Com a anéalise das composi¢des das criancas e a partir das habilidades técnicas
possiveis de cada uma, pude constatar que muitos contetdos que sempre sdo deixados pelos

professores para serem abordados quando as criancas ja tiverem mais tempo de estudo e certo
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dominio da teoria musical e técnica pianistica, na verdade podem ser utilizados na
improvisagdo e na composicdo de forma muito tranquila mesmo por iniciantes.

Se a crianga chega para a aula muito entusiasmada, por exemplo, com o parque de
diversdes que ela conheceu na véspera da aula e fala que o que mais gostou foi do brinquedo
gira-gira ou do carrossel, ela pode ser estimulada a criar uma mdsica pra ele. Pode ser
instigada a dizer como é 0 movimento desses brinquedos e como ela se sentiu neles. Assim
ela podera representar com movimentos corporais, ou com uma ideia melddica que seja
genuinamente em compasso composto. Talvez ela nem saiba o que é um compasso simples,
muito menos um composto, mas ja pode sentir como ele soa e criar uma composicao que
tenha uma métrica composta.

As analises e reflexdes nos sugerem que o aprendizado teorico vird com a vivéncia
pratica e no momento oportuno a crianga podera conhecer esse conceito na pratica ou mesmo
elaboré-lo dentro de suas possibilidades de verbalizagdo. Na educagéo instrumental, Gainza
acredita no “fazer para conhecer”. O aluno deve ter contato com o instrumento desde a
primeira aula, com foco na exploracao do instrumento e participacao ativa do aluno. Segundo
Carrilho (2023) o professor deve ser um incentivador e orientador, ajudando o aluno a
desenvolver naturalmente sua musicalidade.

Outro aspecto da pratica criativa, além desse protagonismo da crianca nas aulas de
musica/piano e nos processos de aprendizagem € o prazer da crianga com as praticas musicais
que sdo feitas de forma ludica e desafiadoras. E possibilitar que a crianca experimente a
linguagem de forma mais livre. Tocar determinados padrdes ritmicos ou melodias com
expressividade criadas pelas criangcas em suas composic¢des vao exigir que elas desenvolvam
ferramentas e habilidades para a realizacdo musical e o professor vai ajuda-las nessa
conquista.

Espero que as reflexdes e atividades propostas nessa pesquisa possam motivar e
contribuir para que outros professores se sintam estimulados a compreender e usufruir dos
principios das préaticas criativas de ensino de piano, tornando o aprendizado mais abrangente
e consciente, permitindo a crianca criar a sua propria identidade musical. Considerar e
respeitar as caracteristicas da crianga em cada etapa de seu desenvolvimento e incentivar seu
protagonismo na prética musical desde as primeiras aulas pode ser um desafio para o

professor que ndo conhece os principios dos métodos ativos e das praticas criativas. Mas é
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um desafio que vale a pena ser enfrentado em prol do envolvimento e desenvolvimento da
crianca com a aprendizagem musical e a pratica de um instrumento.

A realizacdo desse estudo pode ser um suporte para outras pesquisas que possam
investigar e registrar, em aulas de piano com criangas pequenas, pautadas nesses principios
criativos, os procedimentos pedagogicos e materiais didaticos utilizados pelo professor e 0s

conhecimentos e habilidades musicais desenvolvidos pelas criancas.
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ANEXO B - Guia didatico do livro Nuestro amigo el piano
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ANEXO C - Partituras das pecas utilizadas como exemplo no capitulo 5

1. DEDO CON DEDO
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25.CANCION DE CUNA JAPONESA
(Para las teclas negras)
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46. ROMANCE
Esquema de acordes
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20. DANZA ISRAELI
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a 31. RONDO PENTATONICO
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