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Resumo

SOUZA, Clarice Franco de. Préaticas renovadas em educacéo: Da compreenséo a
expressdo musical através do ensino do piano. 2020. 198f. Dissertacao (Mestrado
em Educacdo) — Programa de PoOs-Graduacdo em Educacdo, Faculdade de
Educacao, Universidade Federal de Pelotas, 2020.

A presente dissertacdo vai apresentar as praticas de ensino-aprendizagem do piano
de cada uma das professoras Sodrelina Hallal e Yara Cava da cidade de Pelotas, e
evidenciar as experiéncias que se entendeu significativas para promover no educando
a capacidade de compreenséo e de expressdo musical através do instrumento, sendo
estes 0s objetivos deste trabalho. A metodologia desenvolvida baseou-se em
pesquisa bibliografica, com apoio em aspectos documentais e depoimentos. Para
alcancar os resultados, buscou-se identificar as praticas das professoras através da
realizagdo de entrevistas semiestruturadas com a professora Yara e com uma aluna
da professora Sodrelina, pelo fato dela ser falecida, e também se obteve informacfes
por meio de documentos, textos académicos e livros. Com base nos dados levantados
realizou-se um estudo das praticas de ensino-aprendizagem de cada uma destas
professoras, tendo como apoio teérico os educadores Paulo Freire, Hans-Joachim
Koellreutter e Violeta de Gainza, de modo a iluminar a compreensao das praticas
delineadas. No desenvolvimento da dissertacao, inicia-se apresentando a educacao
e a musica na cidade de Pelotas, de forma a contextualizar, localizar e justificar as
presencas das professoras, mostrando também o ambiente de formacgéo, bem como
a trajetéria de formacéao e as atividades artisticas de cada uma. Dando continuidade,
entendeu-se necessario trazer um panorama das praticas de educa¢do musical e do
ensino do piano que foram desenvolvidas ao longo do século XX, as quais se pode
mencionar os métodos ativos, de forma a apresentar praticas que trouxeram um
aprendizado mais participativo e significativo para o educando. Fez-se entdo uma
apresentacdo das praticas de ensino-aprendizagem dos educadores Freire,
Koellreutter e Gainza, de maneira a buscar destas praticas atividades que
promovessem a compreensao e a expressao, realizando uma aproximacao entre eles,
mostrando também um breve curriculo destes dois ultimos educadores da musica. Por
ultimo, séo delineadas as praticas de ensino-aprendizagem de cada uma das
professoras, e se levantam as experiéncias entendidas como significativas para o
desenvolvimento da compreenséo e expressdo musical, com base nas contribuicdes
dos educadores Freire, Koellreutter e Gainza. Conclui-se o trabalho com as
consideracodes finais.

Palavras-chave: Piano. Praticas de ensino-aprendizagem. Expressao musical.



Abstract

SOUZA, Clarice Franco de. Renewed practices in education: From understanding
to musical expression through the teaching of the piano. 2020. 198f. Dissertation
(Master in Education) - Graduate Program in Education, Faculty of Education, Federal
University of Pelotas, 2020.

This dissertation will present the teaching-learning practices of the piano of each of the
teachers Sodrelina Hallal and Yara Cava from the city of Pelotas, and highlight the
experiences that were considered significant to promote in the student the ability to
understand and express themselves through this musical instrument, these being the
objectives of this work. The methodology developed was based on bibliographic
research, with support in documentary aspects and testimonies. To achieve the
results, we sought to identify the teachers' practices by conducting semi-structured
interviews with Professor Yara and a student of Professor Sodrelina, because she is
deceased, and information was also obtained through documents, academic texts and
books. Based on the data collected, a study of the teaching-learning practices of each
of these teachers was carried out, with the theoretical support of educators Paulo
Freire, Hans-Joachim Koellreutter and Violeta de Gainza, in order to illuminate the
understanding of the outlined practices. In the development of the dissertation, it
begins by presenting education and music in the city of Pelotas, in order to
contextualize, locate and justify the presence of teachers, also showing the training
environment, as well as the training trajectory and artistic activities of each one.
Continuing, it was deemed necessary to provide an overview of the practices of
musical education and piano teaching that were developed throughout the 20th
century, which can mention the active methods, in order to present practices that
brought a more participatory and meaningful to the student. Then there was a
presentation of the teaching-learning practices of the educators Freire, Koellreutter and
Gainza, in order to search for these practices activities that promote understanding
and expression, making an approximation between them, also showing a brief
curriculum of these last two educators from music. Finally, the teaching-learning
practices of each of the teachers are outlined, and the experiences understood as
significant for the development of musical understanding and expression are raised,
based on the contributions of educators Freire, Koellreutter and Gainza. The work is
concluded with the final considerations.

Keywords: Piano. Teaching-learning practices. Musical expression.
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INTRODUCAO

A educacao permeia nossa vida desde o momento em que nascemos; ali se
inicia nossa trajetoéria, construindo nossas histérias, nossa formacao, nossa profissao.
E diversas sdo areas do conhecimento que preparam para a atuacao profissional, e
uma delas € a musica que € rica em manifestacdes, em a¢des, que nos confirma como
sociedade, pois também faz parte da cultura.

Insiro-me neste contexto, como professora de masica, tendo iniciado meus
estudos através do piano e realizado a formacdo académica em musica no curso de
bacharelado em piano, complementada com uma especializacdo em educacao
musical. Desempenho na cidade de Pelotas minha atividade profissional na area do
piano e em outras disciplinas e atividades, em um curso de licenciatura.

O ensino-aprendizagem do piano é um processo complexo e ao mesmo tempo
desafiador, e no decorrer das atividades de ensino observei que os alunos apresentam
dificuldades de se expressar na execugcdo musical ao piano. Muitas vezes deixam 0
texto musical desprovido de entendimento e sem vida, 0 que 0S torna meros
repetidores dos sons ali dispostos, como se fosse algo meramente técnico e
mecanico, assim como no inicio do século XX Cortot comenta, “Se vocés concordam,
faremos guerra a arte do enfeite, a perfeicdo dos floreados e do toque onde a alma
esta ausente” (THIEFFRY, 1986, p. 17). Pode-se observar que é comum a ocorréncia
desta situacao, a falta de vivenciar a musica ao tocar. E este fato ocorre porque os
alunos preocupam-se mais em tocar as notas com habilidade e agilidade do que se
preocupam em compreender a musica para entao expressa-la através do piano. Ainda
se deve acrescentar que 0 expressar-se na musica por meio do piano é aflorar os
sentimentos, as emocdes através do teclado a partir do entendimento da obra musical,
apresentando as intengfes do compositor através das percepgdes e intencdes de

quem interpreta a obra musical. “Neuhaus, renomado professor de piano, da mesma
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época de Cortot, expressava a necessidade da compreensao do texto musical para
uma “correta” realizagdo. Embora acreditasse que o poder da musica estivesse fixado
na prépria natureza humana” (LABOISSIERE, 2007, p. 119).

Em virtude disso, estudar como desenvolver no aluno a capacidade de
compreender uma obra e se expressar musicalmente no seu fazer musical ao piano,
OU Seja, na sua execugao musical passou a ser para mim uma inquietagao.

Neste sentido, percebi ser necessario tomar consciéncia de ideias e praticas
de ensino-aprendizagem que evidenciem experiéncias que sejam significativas aos
estudantes, e que possam melhor subsidiar a independéncia deste fazer musical, ou
seja, que possam promover a autonomia do pensar e do expressar-se musicalmente,
de modo que “a musica seja um reflexo da pessoa que toca”’, como diz Cortot
(THIEFFRY, 1986, p. 19), em outras palavras, que a musica na execuc¢ao musical seja
um reflexo da expressao da alma.

Para esse proposito, voltei o olhar para as professoras de piano Sodrelina Hallal
e Yara Cava, do contexto préximo de nés na cidade de Pelotas, com a intencéo de
compreendé-las, conhecé-las e estudar como estas professoras desenvolveram as
suas préticas de ensino-aprendizagem, e que ideias orientam o0s seus caminhos
através destas praticas. Dessa forma, este estudo pode trazer respostas a inquietacéo
anteriormente colocada que trata de como desenvolver no aluno a capacidade de
compreender e de se expressar musicalmente na execuc¢ao musical ao piano.

Nesta perspectiva, apresenta-se como objetivos especificos: conhecer e
delinear as préticas de ensino-aprendizagem aplicadas nas aulas de piano de cada
uma das professoras; compreender as ideias que fundamentam e orientam a prética
de ensino-aprendizagem de cada uma das professoras; evidenciar orientacdes e
atividades, observadas na pratica de ensino-aprendizagem de cada uma das
professoras, que sejam significativas na promoc¢do da compreensao e a expressao
musical dos alunos; divulgar o trabalho de cada uma das professoras no espaco
académico, especialmente no que se refere a promover a compreensao e a expressao
musical do estudante; produzir conhecimento para minha préatica pedagdgica por meio
da reflexdo destas duas trajetorias, e dos autores envolvidos.

A fim de desenvolver este trabalho, no entendimento e orientacdo para colher
das praticas de ensino-aprendizagem de cada uma das professoras as repostas a
inquietacdo de como desenvolver no aluno a capacidade de compreender e de se

expressar musicalmente, se traz a contribuicdo tedrica do educador Paulo Freire e
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dos educadores musicais Hans-Joachim Koellreutter e Violeta de Gainza, que
apresentam em seus meétodos e praticas pedagdgicas a proposicdo de novos
caminhos para o desenvolvimento dos seus alunos, que instigam 0 seu pensar e 0
seu agir, em oposi¢cao ao ensino tradicional e conteudista, o ensino bancario como
denomina Freire.

De Freire se vai trazer seu método de alfabetizacao que inicia da experiéncia e
do dialogo de forma a instigar o educando a perceber e fazer a leitura do mundo, e
desse modo promover a compreensdo e sua acao neste mundo. Igualmente, dos
autores Koellreutter e Gainza, apresentar-se-a 0s seus diferentes métodos que
estimulam e propiciam o desenvolvimento musical, baseado em atividades musicais
de experimentacao e criacdo, e que promovem a compreensao e expressao musicais.

A metodologia utilizada neste trabalho baseou-se em pesquisa bibliogréfica,
com apoio em aspectos documentais e depoimentos. O resultado da dissertacao esta
dividido em quatro capitulos, destacando-se o aspecto tedrico do apoio de Paulo
Freire, Hans-Joachim Koellreutter e Violeta de Gainza, e também salientando, atravées
de documentacéo e das entrevistas, as praticas de ensino-aprendizagem gue estas
professoras realizaram em relagdo ao ensino do piano. Ao iniciar cada capitulo, sdo
explicitados os passos realizados, os autores empregados, 0s instrumentos de coleta
de dados e os diferentes materiais coletados, conforme seja necessario.

Inicialmente tinha-se como objetivo geral tomar consciéncia de ideias e praticas
de ensino-aprendizagem que evidenciassem experiéncias que promovessem a
capacidade de compreender uma obra e se expressar musicalmente no seu fazer
musical ao piano. Com isso, conseguimos esbocar através da trajetéria de cada uma
destas professoras, a experiéncia pratica e o processo que cada uma delas foi
inventando, construindo durante a sua docéncia nessa questao do ensino do piano.

Diante disso, para desenvolver essa tematica, estruturou-se a dissertacdo em
quatro capitulos, que a eles acrescentam-se inicialmente uma Introducéo e ao seu
término as Consideracgdes Finais.

No primeiro capitulo, se evidencia uma mostra dos primeiros passos da
educacao e da musica na cidade de Pelotas, e ainda apresenta o ambiente musical e
formativo na cidade de Pelotas, lugar onde as professoras Sodrelina Hallal e Yara
Cava se formaram e desenvolveram suas atividades profissionais. Em seguida, séo
apresentadas as professoras de piano Sodrelina e Yara, evidenciando a formacéao

musical e as atividades como profissionais da musica que foram vivenciadas na
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trajetoria de cada uma das professoras, inserindo-as no contexto da cidade de Pelotas
e da educacdo da musica. E encerrando o capitulo, apresenta-se a pertinéncia em
estudar as praticas de ensino-aprendizagem das professoras de modo a legitimar a
participacdo das professoras neste trabalho.

O segundo capitulo, tem a intencdo de apresentar praticas de ensino-
aprendizagem que estimulam o desenvolvimento de criancas e jovens através da
experiéncia e que também propdem a participacao efetiva do educando na construcao
do conhecimento musical, sua compreensao e expressao. Estas praticas, que sdo
relevantes, tanto na educa¢do musical quanto no ensino do piano, serdo mostradas
na primeira parte deste capitulo por meio de um panorama com algumas das
propostas pedagoégicas desenvolvidas no século XX para a educacdo musical,
destacando as ideias de diferentes autores da Europa e da América do Norte e que
foram influenciados pela Escola Nova. A segunda parte voltada para o ensino do
piano, inicialmente destaca o comeco do ensino formal do piano no Brasil e em
seguida expde algumas das propostas pedagogicas desenvolvidas ao longo do século
XX para o ensino do piano, e certas iniciativas pedagogicas que foram desencadeadas
no Brasil e América Latina.

O terceiro capitulo traz as ideias de ensino-aprendizagem dos autores Paulo
Freire, Hans-Joachim Koellreutter e Violeta Hemsy de Gainza, bem como suas
praticas pedagogicas. Estes educadores fazem a fundamentacdo tedrica desta
dissertacdo, e contribuem no quarto capitulo para a reflexdo sobre as préticas de
ensino-aprendizagem de cada uma das professoras. Ao abordar os educadores
musicais Koellreutter e Gainza, um breve curriculo é tracado inicialmente, de maneira
a apresentar a formacdo e atuacdo profissional de cada um destes educadores.
Entendeu-se ndo ser necessario apresentar o educador Paulo Freire por seu
reconhecido destaque dentro da area da educacao e filosofia. Ao final do capitulo, se
evidenciam os pontos em que as ideias dos autores dialogam e se aproximam; e se
traz as percepcoes e reflexdes sobre como desenvolver no aluno a capacidade de
compreender e de se expressar musicalmente na execugdo musical ao piano, de
modo a contribuir para o entendimento das praticas de ensino-aprendizagem de cada
uma das professoras apresentadas no quarto capitulo.

O quarto e ultimo capitulo ocupa-se da professora Sodrelina Hallal e logo a
seguir da professora Yara Cava, tratando de delinear, separadamente, as praticas de

ensino-aprendizagem aplicadas nas suas aulas de piano e as ideias que orientam
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essas praticas. Finalizando o capitulo, se desenvolve uma reflexdo, baseada nos
educadores Freire, Koellreutter e Gainza, que por meio de suas experiéncias de
ensino-aprendizagem vao contribuir de modo a evidenciar orientacfes e atividades
observadas nas praticas das professoras e que se entende como significativas para
promover a capacidade do educando de compreender e de se expressar
musicalmente na execucdo musical ao piano, inquietacdo deste trabalho de
dissertacao.

Ao final desta dissertacédo, as consideracdes finais que vao tratar da pertinéncia

deste estudo sobre os resultados alcancados.



1 PELOTAS: EDUCACAO, MUSICA E AS PROFESSORAS

Este capitulo tem a intencdo de apresentar as professoras de piano Sodrelina
Hallal e Yara Cava a respeito do percurso de formacdo musical que cada uma das
professoras vivenciou; e evidenciar as atividades artisticas musicais pelas quais elas
tiveram participagao ativa na cidade de Pelotas assim como em outros lugares do
Brasil. Todavia, antes disso, num primeiro momento, para melhor apresentar as
professoras e poder refletir sobre o ensino do piano, entendeu-se ser importante
resgatar, do contexto histérico da cidade de Pelotas, a presenca da musica e seu
ensino desde as primeiras manifestacfes, e também 0s momentos promissores
relativos a educacdo que se sucediam nesta comunidade. Também, as diferentes
manifestagdes culturais que ocorrem na cidade serdo abordadas, evidenciando alguns
dos artistas da musica que se destacaram e as entidades promotoras da muasica nas
suas diversas organiza¢cfes. Entendeu-se mostrar a atuacado e a funcdo da musica no
campo da saude. Em seguida, serdo trazidas as iniciativas de ensino formal da musica
da cidade de Pelotas, indicando como este se desenvolveu no decorrer dos tempos,
abordando especificamente os rumos do ensino do piano, mas também apresentando
os caminhos da musica na escola.

Cabe apontar que sera salientada a constituicdo do contexto da cidade de
Pelotas no que se refere a educacdo e a musica, de maneira que possa estabelecer
o ambiente cultural formado nesta cidade e contribuir em situar a presenca das
professoras neste ambiente, manifestando a partir disto as justificativas em estuda-
las.

Apoés a apresentacao das professoras, ja indicada inicialmente, no ultimo item
do capitulo, serdo salientadas as contribuicfes e a¢gdes de cada uma das professoras
de modo a significa-las na participacdo deste estudo, que pretende observar nas

praticas de ensino-aprendizagem das professoras como promover nos estudantes a
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capacidade de compreensao e de expressao musical através da execugdo musical ao
piano.

A metodologia desenvolvida foi empregar a técnica descritiva para delinear e
trazer os dados e as informacdes levantadas por meio de pesquisa bibliografica e
documental nos varios materiais coletados entre documentos, livros e trabalhos
académicos. No que se refere as professoras, foram utilizados os documentos
escolares de estudante e de professora, programas de recitais tanto como estudante
guanto como professora, todos obtidos no Conservatorio de Musica da UFPel, sendo
0s programas acessados no Centro de Documentacdo do Conservatério de Mdusica.
Dos livros e trabalhos acessados destacam-se os autores Nogueira (2001, 2005) e
Caldas (1992) que ao tratarem do Conservatorio, incluem ambas as professoras e
pontuam indiretamente a formacao e atuacdo de cada uma das professoras; e Cava
(2017) que expde sua biografia. Também se disp6s de outros materiais da professora
Sodrelina, cedidos pela familia e outras pessoas, como: programas de recitais, video
de um recital, partituras de duas composi¢cdes da professora. De ambas as
professoras outros materiais como: recortes de criticas e reportagens de jornais e
também reportagens encontradas na internet, também serviram como fontes.

Ao tratar do contexto de Pelotas e das iniciativas relativas ao campo da musica,
varios autores foram utilizados trazendo o desenvolvimento da educacéo, da cultura
e consequentemente da musica. Se pode mencionar Barreto (2017), Caldas (1992),
Cazarré (2005), Maia (2017), Maciel e Peres (2007), Nogueira (2001, 2007), Nogueira
e Souza (2017), Peres (2017), Silva (2017) e UFPEL (2020). Complementou-se varias
informacdes sobre artistas, entidades e grupos que desenvolvem a musica em Pelotas

buscando nos canais digitais como sites, blogs e facebook.

1.1 O contexto de Pelotas: um ambiente formativo para a musica

O cenario cultural da cidade de Pelotas traz a musica muito presente, fruto de
um passado, de uma histéria que teve inicio nos tempos longinquos de sua
constituicdo como localidade, e que se apresenta com todas as suas pluralidades e
diversidades, mistura das diferentes épocas que se manifesta em diversos espacgos
da sociedade. Muitos sdo o0s responsaveis e protagonistas destas acdes de formacéo

e de promocéo cultural. E uma delas € a educagédo musical ou 0 ensino da musica que
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através do educador musical, do professor de piano também educador, participantes
ativos deste cenério fecundo e complexo vem formando criangas, jovens e adultos
através dos espacos formais?, ndo-formais? e informais® de educacéo.

Voltando aos primeiros tempos da constituicdo da cidade de Pelotas, inicia-se
a apresentacdo de um panorama da musica e da educacdo no ambiente da cidade
através de Maia (2017, p. 198-199) ao mostrar que nesta cidade as primeiras
referéncias de atividades musicais foram observadas e registradas no inicio do século
XIX. Exemplo disso é o relato de Seidler* que fala de uma “ruidosa festa de casamento
de negros, em 1827". Com esse relato entende-se que é possivel dizer que a musica
estava animando esta festa, portanto, desde cedo a musica estava presente nesta
comunidade. E Maia complementa “os negros foram provavelmente os primeiros
musicos a atuarem em Pelotas, construindo assim uma solida cultura musical desde
os primeiros momentos de ocupacgao deste territério” (2017, p. 198, grifo do autor).

Outro tipo de manifestacdo musical, segundo Magalhdes (NOGUEIRA, 2007,
p. 240), também ocorreu na cidade através de muasicos amadores atuando nas
festividades publicas, reuniées de familia num periodo identificado a partir da segunda
metade do século XIX, entre 1860 e 1890, época em que Pelotas teve maior
crescimento econdmico, e como consequéncia recebia ‘companhias de operetas
vindas de Montevidéu e Buenos Aires”. De acordo com Nogueira (2007, p. 240-241),
aulas particulares de piano eram oferecidas para as mocgas “que o tocavam no
ambiente familiar” ou em saraus®, sendo que estes promoveram a consolidacdo de
“padrdes estéticos” na sociedade ao popularizarem o repertério dos concertos e outras
apresentacoes ocorridos na cidade, complementam Nogueira e Souza (2017, p. 256).

Conforme Peres (2017, p. 116), o fato das mocas terem estudo particular de

mausica foi resultado da educacdo em domicilio praticada nesta época e que

1 Espaco formal. Segundo Oliveira (2000), é aquele constituido pelas escolas de educacao basica,
escolas especializadas da area e outras instituicdes de ensino regulamentadas pela legislagdo
educacional vigente no pais (QUEIROZ, 2007, p. 2).

2 Espaco nao-formal. De acordo com Oliveira (2000), abrange ONGs, projetos sociais, associacdes
comunitarias, espacos diversos que oferecem cursos livres de musica, etc. (QUEIROZ, 2007, p. 2).

8 Espaco informal. Em Oliveira (2000), € aquele que abarca manifestacdes da cultura popular em
geral, expressdes musicais urbanas, etc. (QUEIROZ, 2007, p. 2).

4 Seidler, Carl. Alemao, desembarcou no Rio de Janeiro em 1825, sem nenhum propoésito definido.
Integrado a um grupo de mercenarios, chegou a participar de operac¢des militares, e foi na condicao
de oficial do Exército brasileiro que visitou Pelotas, em 1827 (MAGALHAES, 2000, p. 61).

5 Saraus. Eram geralmente reunides em pequenos grupos, realizadas numa residéncia particular, em
ambito familiar, ou nas moradas de intelectuais e pessoas abastadas da sociedade, congregando
literatos e artistas, [...] (NOGUEIRA; SOUZA, 2017, p. 255).
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escolarizou muitas mulheres na cidade, sendo este servigo oferecido por professoras
e professores estrangeiros habilitados em importantes escolas de diversos paises,
entre eles a Franca na sua maioria. Maciel e Peres (2007, p. 57 e 61) também mostram
exemplos de anuncios de jornais da época do final do século XIX e apresentam que
em um deles ha a informac&o sobre um pensionato dirigido por Mme. Lamengnaire
de 1878, que oferta aulas de musica instrumental e vocal neste estabelecimento
particular. Também mostram o andncio da professora Madame F. Santos em 1897
gue se oferece para lecionar a domicilio algumas matérias, entre elas o piano, o que
era muito ocorrente na época.

De acordo com Nogueira (2001, p. 100-101, traducéo nossa), existem registros
de muitos professores de piano que mantiveram em atividade seus cursos particulares
no final do século XIX e XX, mesmo depois da fundacdo do Conservatdrio de Musica
em 1918. E a autora (2001, p. 99, traducdo nossa) pode complementar este fato
quando indica em sua tese ao fazer referéncia a Nascimento (1989) que menciona
trés professoras de musica Leonidia Pereira e as irmas Alice y Adelaide Messeder,
estas duas de origem francesa, que atuavam no inicio do século XX, ministrando
piano, canto lirico e musica de camara.

Observam-se, na cidade, diferentes vieses da presenca da muasica, em que ela
se manifesta nas festividades e também no ensino musical que se realiza através dos
professores particulares e em escolas particulares. Percebe-se que estas festividades,
tanto dos negros quanto da chamada sociedade, e ainda as apresentacées musicais
sdo apontadas como as primeiras agdes que promovem o desenvolvimento cultural
nesta época.

E também Maciel e Peres mostram:

[...] as mulheres-professoras empreenderam muitos esforcos para garantir
um espago profissional no século XIX e que o ensino privado, tanto as aulas
particulares quanto os collegios femininos, representaram efetivamente um
trabalho para as mulheres e uma forma de escolarizacdo para uma parcela
da populacéo feminina (2007, p. 61).

Pode ser percebida ainda no século XIX, a presenca das mulheres alunas e
também das mulheres professoras, evidenciando um novo e importante papel
feminino na educacéo da cidade, garantindo tanto sua formag&o quanto abrindo seu
campo de trabalho, o que hoje se confirma na atuacdo de grande quantidade de

professoras na educacao em geral e também na educacdo musical.
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Na mesma época na cidade de Pelotas, em 1894, foi criado o Clube Beethoven
— um clube musical com um conjunto orquestral, que era comum no pais, e que se
dedicava a cultivar a “musica culta europeia”, além de homenagear os grandes
mestres da musica (MAIA, 2017, p. 199). Pouco tempo depois, em 1896 foi fundada,
entre outras, a Sociedade Musical Unido Democrata, em atividade até os dias de hoje,
em que, segundo Silva (2017, p. 29), a banda foi criada por trés operarios musicos, e
de acordo com Paulo Barbosa, estes musicos e idealizadores a pretendiam “como
uma associacdo instrutiva, recreativa e beneficente, composta por um numero
indeterminado de individuos, com distintas nacionalidades, cores e cultos” (SILVA,
2017, p. 29). E ainda sobre esta sociedade Maia acrescenta “Desde a sua fundagéo
ofereceu, além de suas performances, educacdo musical voltada para as camadas
mais pobres da populagao” (2017, p. 199-200). Esta associagao tornou-se um “espago
de resisténcia contra discriminagéo racial” por congregar escravos e ex-escravos e
pessoas de outras etnias, conforme Silva (2017, p. 29).

E possivel dizer que a Banda Democrata € um exemplo entre as varias
sociedades musicais, como a “Sociedade Musical Santa Cecilia”, a “Sociedade
Musical Bellini” e a “Lira Artistica”, apresentadas por Nogueira (2001, p. 97, traducéo
nossa), e que foram fundadas nas épocas do final do século XIX e no século XX e
contribuiram com o desenvolvimento musical desta cidade. E Nogueira confirma a

atuacdao e influéncia destas organizac6es na educacado musical:

Vale recordar que la actuacion de esas bandas® contribuian para la educacion
musical del pueblo y para la promocion del repertorio de concierto y salon, de
Operas italianas y wagnerianas ademéas de la musica semi-erudita y de
arreglos de canciones populares (2001, p. 97).

Por este relato, compreende-se que ja naquela época uma quantidade maior
de pessoas da cidade teve acesso a chamada musica da elite ou musica erudita, e
também a musica popular, ampliando e enriquecendo a percepcdo musical dessas
pessoas através de um repertério rico e variado destas expressdes musicais,

contribuindo assim para a constituicao de uma comunidade que provavelmente estaria

6 Banda musical. As bandas eram as principais associagées musicais que existiram durante o século
XIX e eram indispensaveis em todas as festas, desfiles, enterros, homenagens ou espetaculos
teatrais. (LONER, 2017, p. 30). A Banda Democrata de Pelotas, nos seus primérdios proporcionou
aos seus integrantes um curso elementar pratico e tedrico de musica, que posteriormente foi
estendido gratuitamente a populacao (SILVA, 2017, p. 29).
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preparada a compreender a diversidade musical e cultural da época e ao mesmo
tempo estaria aberta as novas manifestac6es musicais do século XX que se iniciava.

Além das manifestacdes musicais que ocorreram na cidade ao longo dos anos,
€ importante destacar que a formacéo basica da comunidade também se desenvolveu
desde seus primoérdios através da educacado formal e ndo-formal. Peres (2017, p. 115-

116) apresenta um relato referindo-se ao ensino da cidade:

[...] pode-se dizer que Pelotas, no século XIX, destacou-se no cenério local,
regional e nacional pela qualidade e quantidade de experiéncias educativas.
[...]- A heterogeneidade da populacéo da cidade de Pelotas compunha uma
sociedade extremamente complexa e permeada por conflitos, o que se
expressava em praticas educativas extremamente diferenciadas. [...] Pelotas,
no século XIX, além de um numero expressivo de colégios privados e
publicos, havia uma “rede de ensino doméstico”, ou seja, aulas particulares
nas residéncias do/as alunos/as. As aulas particulares tinham como uma das
principais caracteristicas a oferta de ensino individualizado, geralmente de
uma unica disciplina, como as primeiras letras, lingua estrangeira, musica,
danca ou artes (grifo da autora).

Como € possivel perceber, desde muito cedo a cidade de Pelotas é profusa na
diversidade de pessoas, como ja foi dito antes, e em decorréncia disso possui uma
riqueza cultural que ali se instalou. Com essa heterogeneidade cultural, ja apareciam
os conflitos das diferencas e que ainda aparecem, mas que apesar de tudo, geraram
e constituiram uma sociedade com novos costumes, novas maneiras de ser e de
conviver muito particulares. E a educacdo como um todo também foi uma ferramenta
para a construcao desta comunidade. Peres (2017, p. 115) conceitua que educacgao
“Sao todas as vivéncias e experiéncias do sujeito desde a socializagao primaria, na
familia, até a participacdo em outros grupos e instituicdes sociais, como os religiosos,
0s recreativos, os comunitarios, os instrucionais etc.”. E essas vivéncias e
experiéncias a cidade também mostrou e ainda mostra que € capaz de proporciona-
las, através dos seus diferentes contextos de formacao e de cultura que nela estao
contidos e onde aqui também pode ser incluida a masica como participante.

No inicio do século XX nesta cidade, a musica erudita com seu ensino formal
se estabeleceu quando da criagdo do Conservatério de Musica de Pelotas em 1918
(NOGUEIRA, 2007, p. 239), e hoje, esta escola de musica faz parte da Universidade

Federal de Pelotas. De acordo com seu site, ele foi:

Fundado em 04 de junho de 1918 por Alcides Costa e Francisco Simdes, e
inaugurado em 18 de setembro do mesmo ano, em uma época em
gue Pelotas era a segunda mais importante cidade do estado, e ja possuia
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uma soélida tradi¢cdo cultural [...]". Este feito teve a influéncia do renomado
pianista e grande pedagogo Guilherme Fontainha, diretor do Conservatoério
de Mdsica de Porto Alegre (criado em 1916), hoje Instituto de Artes da
UFRGS, “que foi o mentor da fundacao da instituicdo pelotense, para a qual
indicou Antonio de S& Pereira como primeiro diretor artistico. O inicio de suas
atividades se deu com o ensino do piano, violino, canto, teoria e solfejo, sendo
a primeira instituicdo oficial fundada especialmente para o ensino da musica
na cidade (CONSERVATORIO DE MUSICA DE PELOTAS, 2019).

Esta instituicdo completou 100 anos no ano de 2018. Portanto, muito ha para
ser falado sobre esta escola, sobre as atividades educacionais e culturais promovidas,
e principalmente sobre os alunos e professores que por ali passaram.

Iniciou como uma escola privada tendo a partir de 1921 a direcao artistica de
Antdnio Sa Pereira até 1923. Mais tarde, ja sob a direcdo de Milton de Lemos (1923-
1954) a escola municipalizou-se e somente na década de 1980 foi incorporado a
UFPel (NOGUEIRA, 2005, p. 84), onde atualmente faz parte do Centro de Artes. Junto
com os cursos de graduacdo em musica, ainda mantém a formacdo de alunos
iniciantes da musica — criancas e jovens através de seus cursos de extensao.

No decorrer destes cem anos, esta escola de musica se manteve em
crescimento procurando atender as demandas da comunidade abrindo diversos
cursos tanto na extensédo quanto na graduacao, desde a musicalizacdo ao ensino de
violao, flauta transversal e flauta doce, demonstrando sempre sua atividade formativa
ao trazer profissionais qualificados para atuarem como professores, mas ao mesmo
tempo formando e qualificando muitos profissionais que também assumiram esta
responsabilidade ao longo dos anos, tarefas estas que o Conservatério continua
realizando na atualidade. E em razéo disso, muitos foram os alunos que se formaram
e se tornaram profissionais da musica exercendo seu oficio nas mais diversas funcfes
dentro da profissdo e nos mais diferentes lugares deste pais e fora dele também. E
dentro deste quadro se encontram as duas professoras Sodrelina e Yara, sujeitos
desta dissertacdo, que no Conservatorio desenvolveram sua formacgéo e se tornaram
professoras desta instituicdo, levando a frente o compromisso com a formagéo
musical da comunidade, e que no proximo item deste capitulo essas professoras serao
tratadas.

Aqui se abre um paréntese para destacar algumas atividades do Conservatorio
gue foram e séo significativas para os estudantes e para a cidade de Pelotas. Se pode
destacar seu papel na promocgao e desenvolvimento culturais realizados e que

ocorreram desde sua fundacao. Atividades artisticas foram efetivadas por Sa Pereira


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ant%C3%B4nio_de_S%C3%A1_Pereira
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através da direcdo do Centro de Cultura Artistica (1921-1922), segundo Nogueira
(2005, p. 80), e mais tarde impulsionadas pelo professor Milton de Lemos através da
criacdo da Sociedade de Cultura Artistica de Pelotas nos anos 1940 (CALDAS, 1992,
p. 96) asseguraram a vinda de artistas renomados, dessa maneira constituindo,
mantendo e formando um publico que se tornou assiduo nas diferentes épocas
transcorridas. No decorrer desse tempo foram varios o0s recitais, concertos e
conferéncias com artistas internacionais e nacionais dos diferentes instrumentos
musicais e voz, e também com autores da literatura. Professores musicistas e, do
mesmo modo, alunos graduandos e também 0s iniciantes na musica participaram de
apresentacdes musicais realizadas no Conservatorio de Musica. Portanto, um espaco
diverso e pujante construido por todos os profissionais, alunos e publico que fizeram
e fazem parte deste ambiente educativo.

Nesse espaco formativo se pode salientar o consideravel aumento da
quantidade de apresentacdes realizadas na década de 1940, que somaram cento e
sessenta e quatro, enquanto que o periodo de 1930 teve um total de sessenta e oito.
Chama a atencéo esta década de 1940, que em pleno triste capitulo da histéria - a

Segunda Guerra Mundial, Caldas (1992) expde

No mundo dos espetaculos esta guerra causava duas situagbes extremas:
um grande numero de artistas refugiados nas Américas, entre cujas principais
cidades faziam suas turnés; e a auséncia de muitas celebridades, confinados
na Europa, ou mesmo nos Estados Unidos, e impedidos de realizar amplas
turnés (p. 95-96).

Nesta década, reflexos desta situacdo sdo observados no Conservatério, e é
importante indicar uma mostra significativa dos concertos e recitais sucedidos
conforme relata Caldas (1992): em 1940, a presenca do pianista chileno Claudio
Arrau, considerado um dos maiores pianistas do século XX (p. 96 e p. 101), Mieczylaw
Horzowski, pianista polonés de fama mundial (CALDAS, 1992, p. 96); em 1941,
apresentaram-se André Segovia, violonista espanhol, considerado mestre do violao
(CALDAS, 1992, p. 97), e ainda Fructuoso Vianna, pianista brasileiro (CALDAS, 1992,
p. 97); em 1943, Guido Santdrsola, compositor e maestro italiano, executando viola e
acompanhado pela pianista Sarah Bourdillon Santérsola (CALDAS, 1992, p. 98). Ja
em tempo de pos-guerra apresentaram-se, em 1947, o pianista alemdo Helmut

Baewald, aluno de Busoni, compositor e maestro italiano (CALDAS, 1992, p. 100); e
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em 1949 Wilhelm Kempf, pianista alemao, considerado um dos “gigantes do teclado
mundial” (CALDAS, 1992, p. 101).

Conforme Caldas (1992), fazendo referéncia as conferéncias proferidas
pontua-se, em 1942, Enio de Freitas e Castro, musico e professor do IBA-RS’ com
‘Pontos culminantes da evolugdo musical’ (p. 98); e em 1946, o escritor gaticho Erico
Verissimo que abordou o livio que estava em preparo — ‘A Volta do Gato Preto’
(CALDAS, 1992, p. 100).

Outrossim, € importante destacar alguns dos importantes recitais ocorridos no
Conservatério como o do pianista polonés Artur Rubinstein em 1928 quando ele
apresentou, em dois dias, dois recitais com repertorio diferentes (CAZARRE, 2005, p.
261), sendo este pianista considerado como um dos melhores pianistas virtuosos do
século XX, segundo o jornal New York Times (ARTHUR RUBINSTEIN, 2020).
Também a vinda das duas grandes pianistas brasileiras Guimar Novaes em 1939
(CAZARRE, 2005, p. 285) e Magdalena Tagliaferro em 1940 (CALDAS, 1992, p. 97)
€ muito significativo salientar. Cada uma delas desenvolveu uma carreira que se
destacou na Europa e nos Estados Unidos, além do Brasil. As duas pianistas foram
bem jovens estudar no Conservatério de Paris, Guiomar com Isidor Philipp, um
pianista e compositor hangaro; e Magdalena estudou com Antonin Marmontel,
compositor e pianista francés e depois Cortot, pianista e maestro francés. Magdalena
Tagliaferro, na sua juventude também “realizou uma série de concertos a dois pianos”
com o compositor impressionista francés Gabriel Faurée, conforme Pédico (2020).

Cabe destacar Guiomar Novaes, que foi elogiada por Debussy (compositor
impressionista francés), segundo Pédico e Dias

Em 1965, foi escolhida pelo Le Monde, como uma das dez melhores
concertistas de todos os tempos, e, em 1967, realizou um recital histérico na
inauguracdo do Queen Elizabeth Hall, em Londres, sendo ovacionada
durante quinze minutos ininterruptos por onze mil pessoas [...] (2020).

Diante da exposi¢cdo de uma mostra dos inumeros concertos realizados com
artistas, brasileiros e estrangeiros, de grande importancia dentro da musica erudita
ocidental, percebe-se o0 qudo valioso foi para os alunos e professores do

Conservatério presenciarem tamanha profuséo e exceléncia musical realizada através

7 IBA-RS - Instituto de Belas Artes do Rio Grande do Sul.
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destas performances?, o que trouxe conhecimento, qualidade estético-artistica, novas
composicdes e compositores, a0 mesmo tempo que promoveu o crescimento musical,
a motivacao e também a interacdo dos artistas com a comunidade académica e a
sociedade participante. Essa atividade aproximou a cidade da movimentacao artistica
e cultural dos grandes centros de producao e de ensino da arte, tanto do pais, quanto
da Europa e América, mostrando que o Conservatério também cumpre seu papel de
difundir a cultura.

E significativo para este trabalho situar e demonstrar que cada uma das
professoras, sujeitos desta dissertacdo, efetivou seu desenvolvimento musical no
periodo da década de 1940. Elas puderam vivenciar a masica e a expressao dos
artistas que nos recitais mostraram sua arte e contribuiram para que elas tivessem
uma formacdo qualificada, como se pode perceber pelos exemplos que foram
apresentados.

Dando continuidade ao caminho percorrido pela muasica e educacédo na cidade
de Pelotas, Maia faz uma retrospectiva ao dizer "Este € o inicio de uma trajetoria
musical que vai se desdobrar durante o século XIX, atravessara o XX e chegara ao
XXI plena de vigor e diversidade” (2017, p. 199) na cidade de Pelotas. Nesta trajetoria,
muitos foram os musicos artistas, compositores e professores que se destacaram e
se dedicaram a esta arte nos diferentes espa¢cos na cidade, muitos deles aqui
formados, e ainda varios outros hoje se destacam.

Dentre estes musicos se pode nomear o compositor ‘Luiz Carlos Lessa
Vinholes’, nascido em Pelotas em 1933, foi “pioneiro de musica aleatéria no Brasil” e
viveu varios anos no Japdo divulgando a cultura brasileira (DISCOTECA
L.C.VINHOLES, 2020). Outro importante nome €& o do professor e diretor do
Conservatério de Musica — ‘Milton de Lemos’, atuando na instituigdo por trinta anos
(1923-1954), e “sendo responsavel pela formacdo de geragdes de pianistas”
(NOGUEIRA, 2005, p. 100), tendo também o significativo papel de realizador cultural
promovendo “Saraus Artisticos, entre eventos musicais, teatrais, conferéncias e
exposicoes” através da Sociedade de Cultura Artistica de Pelotas, fundada pelo
professor em 1940 e em atividade até 1974, realizando 305 saraus. (NOGUEIRA,
2005, p. 121). Como anteriormente abordado, de acordo com Caldas (1992, p.96),

esta sociedade integrou a “cidade ao circuito artistico nacional e internacional”

& Performance. Ato momentaneo da apresentacdo musical (CERQUEIRA, 2019, p. 53).
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trazendo artistas renomados da musica erudita provenientes de Varios paises, e assim
muito contribuiu com a formacdo musical e cultural da cidade de Pelotas. Ainda
referente a musica erudita, a professora de canto da UFPel ‘Therezinha Rd&hrig’,
conforme Nogueira (2005, p. 149) tendo formado inimeros cantores, destacou-se
como soprano camerista, e ao longo de sua carreira artistica participou e organizou
varios espetéculos na cidade de Pelotas. No Rio de Janeiro, estudou na Pro-Arte, e
ainda participou e venceu os concursos de ‘Solistas da Orquestra Sinfénica Brasileira’
e ‘Jovens Talentos da Radio MEC’, entre outros. Na Espanha, realizou curso de verao
com Montserrat Caballé em Compostella, e em Barcelona estudou com Conchita
Badia e ainda venceu o ‘Concurso Francisco Vifias’. Como resultado deste concurso,
realizou turné pela Espanha divulgando a muasica de camara brasileira. Ao retornar ao
Brasil, efetuou turnés divulgando a musica vocal espanhola por todo pais, e ainda
participou de recitais em paises da América Latina.

Na musica popular se pode destacar o cantor, compositor e escritor ‘Vitor
Ramil’, nascido em Pelotas, que iniciou sua carreira nos anos 1980 e a partir dai,
lancou onze discos e quatro livros. Por sua obra foi indicado a varios prémios e
recebeu catorze Prémio Acorianos em diferentes categorias, de 1991 a 2013. Se pode
evidenciar o disco de MPB ‘Satolep Sambatown’ de 2007 que venceu o Prémio
Acorianos® em quatro categorias. Em 2018 foi indicado ao Grammy Latino em duas
categorias com a obra ‘Campos Neutrais’ (VITOR RAMIL, 2020).

Outras manifestacfes culturais na area da musica ocorrem na cidade de
Pelotas, e que se constituem em diferentes grupos sociais contribuindo com a
formacao de muitos musicos e da comunidade em geral. Destacam-se grupos corais
como o Coral da ‘Sociedade Musica pela Musica’ (1990); ‘Coral da UFPel’; ‘Coral da
UCPel’; ‘Coral Santo Antonio’; e muitos outros distribuidos pela cidade nos diferentes
ambientes da sociedade como em escolas, igrejas, associacdes, empresas publicas
e também privadas. As bandas e fanfarras escolares e militares séo outras atividades
musicais, que de longa data, se manifestam nesta cidade. Se pode destacar algumas
bandas escolares: a ‘Banda Musical do Colégio Gonzaga’ que foi Tricampea Nacional
do concurso de bandas na década de 1970, e desde 1958 se mantém em atividade;

a ‘Banda Musical do Colégio Municipal Pelotense’, ‘Banda da E.M.E.F Ferreira Viana’

9 Prémio Acorianos — Premiacao concedida pela Prefeitura de Porto Alegre para os melhores do ano
nas areas de musica, teatro, danca, literatura e artes plasticas, sendo o mais importante prémio
cultural do Rio Grande do Sul (PREMIO ACORIANOS, 2020).
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em funcionamento desde 2007 com sessenta e cinco componentes; a ‘Banda Dunas’
na E.M.E.F. Nucleo Habitacional Dunas. E as bandas militares: do Exército Brasileiro,
em Pelotas denominada ‘Banda de Musica da 82 Brigada de Infantaria Motorizada’; e
a ‘Banda da ‘Brigada Militar de Pelotas’ em atividade desde 1931, que completou 89
anos neste ano, em que ambas exercem um papel social importante na promocéo da
cultura.

Entre outros tipos de manifestacfes, o Carnaval é muito presente na cidade.
Segundo Barreto (2017, p. 48), ainda no século XIX o carnaval ocorria
predominantemente nas classes sociais mais abastadas e reproduzia o carnaval
veneziano, tanto nos sal6es dos clubes como nas ruas da cidade. E nas primeiras
décadas do século XX, o carnaval comega a aparecer e se organizar em “outros
estratos sociais, em especial os de origem afro”, formando os blocos como ‘Chove
Nao Molha’, entre outros, e nesta época, o autor coloca que estes momentos indicam
que “Era o principio de uma apropriacao e rearticulacdo do Carnaval pelos elementos
populares e que fariam a festa brasileira e pelotense”.

Ainda se pode acrescentar

O Carnaval de Pelotas tem seus primeiros registros no ano de 1870, quando
os principais clubes da cidade desfilavam junto com bandas. O auge do
evento ocorreu entre a década de 60 e 80 quando foi considerado o terceiro
maior carnaval do Brasil. Os desfiles envolvem a participacdo de escolas de
samba adultas e mirins, bandas, bandas carnavelescas e blocos
(CARNAVAL DE PELOTAS, 2020).

A partir disso, este movimento cultural traz para a cidade a alegria e a
expressao popular, que se mantém até os dias atuais como festa popular e que se
transforma e se enriquece com elementos novos e com novas organizagoes. Como
exemplo, se pode nomear as escolas de samba: ‘Academia de Samba’, uma das
escolas mais antigas do Brasil, de 1949; ‘Estagéo Primeira do Areal’, de 1977 e doze
vezes campea do carnaval; ‘General Telles’, de 1960 € a entidade com vinte e um
titulos do carnaval da cidade; e de 1991 a ‘Unidos do Fragata’ que ja conquistou nove
vezes 0 campeonato.

Essa demonstracdo popular, muito efervescente nas épocas citadas, também
contribuiram com a construcdo musical da cidade abrangendo todas as camadas
sociais e oportunizando a livre expresséo desta comunidade na sua fecunda e valiosa

diversidade.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1870
https://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cada_de_1960
https://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cada_de_1980
https://pt.wikipedia.org/wiki/Carnaval_do_Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escola_de_samba
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escola_de_samba
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Além destes exemplos colocados, muitos outros movimentos musicais
acontecem pela cidade ocorrendo a formacédo de grupos musicais nos diferentes
géneros da musica brasileira e mundial, como samba e pagode, MPB, axé, forro,
masica nativista gaudcha, rock, jazz, pop, musica religiosa — gospel e outras,
conduzidos por musicos cantores e instrumentistas, entre outros.

E possivel perceber que a atuagdo do campo da musica na cidade de Pelotas
€ bastante ampla e diversificada, demonstrando uma sociedade plural e que tem
espaco para acolher estes variados modos de expressao, trazendo uma profuséo de
valores culturais e estéticos para a sociedade como um todo.

Faz-se importante sublinhar que profissionais da musica com especializacao
na area da saude tém atuado no Municipio de Pelotas, participando das equipes
multidisciplinares como “musicoterapeutas” nos Centros de Atengao Psicossocial
(CAPS) instalados em diversos bairros da cidade pelo Ministério da Saude, dando
atencdo a saude mental, sendo mais uma atribuicdo para a masica. Aqui também se
pode perceber o campo profissional destes musicos contribuindo para a qualidade da
saude mental e para o desenvolvimento da cidade na geracdo de empregos.

Estes desdobramentos se refletem hoje, quando ao vislumbrar o cenario
musical da cidade, no que diz respeito a formacdo musical, observam-se os muitos
locais de educacdo musical que podem ser encontrados. Na Universidade Federal de
Pelotas (UFPEL, 2020), destaca-se a presenca dos cursos de musica que sdo em
namero de nove, com uma Licenciatura em Musica e oito Bacharelados — em Canto e
nos instrumentos Flauta, Piano, Violdo e Violino, e mais em Ciéncias Musicais,
Composicado e Mdusica Popular, agregando professores de diferentes formacfes na
masica que atuam no ensino, pesquisa e extensdo. Além de formarem pessoas da
comunidade e da regido sul do estado do Rio Grande do Sul, também recebem
estudantes de outros estados do Brasil. Estes cursos funcionam no Centro de Artes e
também no Conservatorio de Musica, e oferecem oficinas e cursos de musica a
comunidade por meio da extensao universitaria, um dos tripés da universidade, além

do ensino e da pesquisa. E a cidade ainda conta, como desde seu inicio, com as

10 CAPS. Os Centros de Atencéo Psicossocial (CAPS) nas suas diferentes modalidades s&o pontos
de atencao estratégicos da RAPS: servicos de salde de carater aberto e comunitario constituido
por equipe multiprofissional e que atua sobre a 6tica interdisciplinar e realiza prioritariamente
atendimento as pessoas com sofrimento ou transtorno mental (MINISTERIO DA SAUDE, acesso
17/08/20).
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inUmeras escolas particulares e aulas particulares de musica que se instalaram para
desenvolver seu ensino através da oferta do estudo de diferentes instrumentos
musicais e também o estudo do canto. Entre as escolas de musica em Pelotas que
estdo em atividade se pode citar ‘Escola de Musica B.Rosseli’ (1965), ‘Rass Escola
de Musica’ (1996), ‘Tallentus Escola de Musica’ (1998), ‘Conservatério de Musica
E.Schneider’, ‘Espago de Cultura Musical C.Braunstein’, entre outras. Dos cursos
particulares de instrumento, podendo citar especificamente o piano, se encontra a
professora ‘C.Gall’ com longo tempo de atividade no ensino (CAMPOS, 2019, p.1,
entrevista), ‘Piano Class’ (1998), ‘Curso de Piano Professora D.Louzada’ (2005),
‘A.L.Azambuja — Aulas de Piano e Teclado’, e professora da rede municipal de ensino
de Pelotas, ‘Professora J.Moreira’ — aulas de piano, teclado, flauta e acordeéo, e
educadora musical na rede particular de ensino, entre varios profissionais.

O ensino de musica nas escolas havia sido extinguido da sala de aula ou
deixado opcional na reforma do ensino no Brasil determinada pela LDB de 1971
através da lei 5.692-71 (BRASIL, 2019a), quando da criacédo dos cursos de Educacao
Artistica. Todavia, desde aproximadamente 2004, a cidade passou a contar
novamente com a presenca do ensino da musica nas suas escolas municipais. Neste
periodo, educadores musicais com formacdo em musica — licenciatura — fizeram
concurso e passaram a atuar nas escolas enriquecendo a experiéncia musical e
proporcionando o desenvolvimento de criancas e jovens. Este foi um investimento de
grande valia para a cidade e a frente das propostas do governo federal, pois somente
em 2008 foi sancionada a lei federal n® 11.769 (BRASIL, 2019b) que estabeleceu a
obrigatoriedade do ensino da musica na educacéo basica brasileira. A insercao destes
professores nas escolas municipais iniciou com abertura de poucas vagas e
gradativamente foi se ampliando. Hoje certamente, a incluséo desta area na educacao
basica mostra seus frutos quando jovens provenientes do ensino publico da cidade
ingressam na universidade federal local para cursar algum dos seus cursos de musica.

Pode-se também salientar que muitas das instituicbes de ensino privado
mantiveram esta pratica de oferecer o ensino de musica nos seus curriculos no
periodo antes da sua obrigatoriedade, infelizmente abrangendo uma pequena parte
da populacédo em idade escolar.

Como se pode observar, em grande numero foram os professores e
professoras que se dedicaram ao ensino da musica na cidade de Pelotas desde os

primeiros tempos de sua constituicdo. Eles e elas deixaram um legado cultural
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bastante importante para a comunidade pelotense manifestado através das diferentes
classes sociais e das diversas expressdes culturais e artisticas. Estas acdes do
passado hoje se refletem, e mantém-se em atividade em diferentes espacos de
formacdao e de cultura.

Concluindo esta primeira parte, que tratou da presenca da musica na cidade de
Pelotas, do ensino da musica, do piano e da educacdo, se pode dizer que neste
panorama todos estes fatos tornam-se pertinentes e importantes para mostrar que as
professoras em estudo cresceram e se desenvolveram como alunas e como
profissionais da musica em uma comunidade na qual a educacao e a cultura estavam
constituidas, organizadas num ambiente propicio a formagéo e que realiza seu papel
social. Todas essas colocacfes assim contribuem para o desenvolvimento desta

dissertacao.

1.2 Sodrelina e Yara: de alunas de piano a profissionais da musica como professoras,
musicistas e compositora

Neste momento, apresentar-se-a as professoras de piano Sodrelina Hallal e
Yara Cava, sujeitos desta dissertacdo, de maneira a delinear os seus perfis de
formacao e evidenciar as suas trajetorias artisticas, que contribuiram e constituiram
as profissionais como educadoras da musica.

Esta apresentacédo tem a finalidade de também contribuir no entendimento das
vivéncias, experiéncias e aprendizagens pelas quais as professoras passaram, e que
se tornaram significativas e fundamentais para o desenvolvimento das mesmas como
musicistas!! - pianistas e como professoras de musica — piano, o que reflete nas
escolhas das professoras em suas praticas de ensino-aprendizagem da mdasica
através do piano. Os aprendizados de ambas as professoras também serdo

abordados no item 1.3 deste capitulo.

Natural de Pelotas, a professora de piano, compositora e pianista
acompanhadora, Sodrelina Joaquim Hallal, apresentada na foto do Anexo A, tendo

seu pai como seu grande incentivador, iniciou seus estudos de piano em Ilhéus (BA).

11 Musicista. Que ou quem produz e/ou executa obras musicais; profissional da musica; musico
(www.dicio.com.br — acesso 08/12/2019).
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Depois estudou com a professora e pianista Grizelda'? Lazaro Schleder, no Rio de
Janeiro; e mais tarde ainda passou um breve periodo por Rio Grande onde continuou
seus estudos de piano. Quando voltou para Pelotas, com 16 anos, estudou piano com
“Madame Faini'®, que inspirada em Claude Debussy transmitiu a aluna sua
sensibilidade na arte de tocar piano”, conforme informagdes do programa de recital do
Anexo B.

No Conservatdrio de Musica de Pelotas, foi aluna de piano do professor e
diretor Milton de Lemos, e aluna de canto da professora Lourdes Nascimento,
completando sua formag¢ao em piano no ano de 1941 e em canto em 1952. Dentre as
atividades desenvolvidas ao longo dos cursos, como aluna apresentou-se em VAarios
“Exercicios didaticos” e Recitais ao piano como solista e como acompanhadora, e
também como cantora solista e participante do coro da escola de musica, conforme
ficha de aluno do Anexo C. Algumas das atividades de ensino-aprendizagem pelas
quais a professora participou serdo abordadas no préximo item deste capitulo.

Ainda aluna de canto, a professora Sodrelina, e também a professora Yara,
guando da vinda do maestro, compositor e professor educador Koellreutter a Pelotas
para reger o 30° Concerto Sinfonico da Sociedade Orquestral de Pelotas, tiveram a
oportunidade de serem regidas pelo professor ao participarem do Corpo Coral do
Conservatério, em que a professora Sodrelina participou como primeira mezzo-
soprano do coro, segundo o jornal Diario Popular de 1° de dezembro de 1951
(NOGUEIRA, 2005, p. 186).

Também participou de diversos cursos de formacao, em que se pode destacar
o Curso de Mdsica Brasileira Folclérica e Popular, promovido pela Sociedade Cultural
e Atrtistica Uirapuru, no Rio de Janeiro, conforme programa de recital de 2001 que
consta no Anexo B.

Apbs completar seus estudos no Conservatério, casou-se e escolheu dedicar-
se a familia. Conforme seu neto Rubens (RUBINSTEIN, 2017), somente por volta dos

anos 1970, retomou sua carreira na musica como professora de piano e na funcéo de

12 'Grizelda Lazzaro Schleder (b. ca. 1889, Sao Paulo) foi uma regente coral, professora e escritora,
além de compositora. Ela se formou na Escola Nacional de Musica no Rio de Janeiro.
Posteriormente, dirigiu o Primeiro Coro Brasileiro, que se apresentou durante as temporadas da
Opera no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, a Escola Nacional de Mdsica conquistou sua medalha
de ouro (MCVICKER, 2016, p. 80, tradug&o nossa).

13 ‘Madame Faini. “Alguns professores particulares de musica sdo bastante referenciados tal como
Madame Faini, uma cidada francesa que tendo vindo morar em Pelotas se mantinha com aulas
particulares de piano” (NOGUEIRA, 2007, p. 257).
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pianista acompanhadora, além de compositora. A partir desta época manteve um
curso particular de piano, e por um certo periodo, também atuou como professora de
piano e pianista acompanhadora no Conservatorio de Musica. Na década de 1980
retornou ao Conservatério de Musica, ja pertencente a UFPel, “para dar aulas e
acompanhar recitais”, nas palavras da professora. Manteve suas atividades ao longo
das ultimas décadas do século XX, e até 2006 ainda ministrava aulas em casa
(RUBSTEIN, 2017).

No decorrer das suas atividades, se pode destacar sua participacdo como
pianista em apresentacdes artisticas como os Concertos no Sete de Abril e a Mostra
de Talentos da Fundacao Universidade do Rio Grande. Também atuou como pianista
acompanhadora no Coral Princesa do Sul, conforme Anexo B, e de acordo com
Caldas (1992) no Conservatoério de Musica ao lado das cantoras Terezinha Rohrig —
da UFPelem 1972 (p. 123) e de Rute Gleber — da Universidade de Santa Catarina em
1985 (p. 129); além da sua participacdo ao piano no Trio da UFPel, com Gilberto
Strauch ao violoncelo e Harley André ao violino em 1985 (p. 128), e do Duo Sodrelina

Hallal e Gilberto Strauch em 1986 (p. 129), indicado na Figura 1, entre outros .

P R O G R A K A

SODRELINA HALLAL

C. ROHK - Calma noite
Formada pelo Coneervatdrio de Musics
d@e Universidade Federsl de Pelotas emem PR = DOANERELS
Piano e Canto, E professora de Pieno da i
Unidade, Integra tambem o Trio da UFPEL TCHAIKOWSEY - 58 Sinfonia
Oompositora
PAUL BAZELAIRE - Suite Francesa
Venceu ¢ Concursoc da mieica para o Hi- g
Obeanscr & Alsace
no da Univereideds Catolica de Pelotas 3
Boures 4 Auverans
GUERRA VIOCENTE - Valse seresteira
GILBERTO STRAUCH FIBICH - Poeme
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fMisica 8o entardecer".
W.H.SQUIRE -~ Tarantalis op. 23

Foi alune de Jean J., Pegnot
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UFRGS entre outras stividadea artiatico~

~cultureaie

Figura 1 — Programa de Recital — Duo da UFPel — Sodrelina Hallal e Gilberto Strauch
Fonte: Centro de Documentacdo do Conservatério de Musica da UFPel, 2019.
Acesso em: 14 nov. 2019.

Como compositora, tendo escrito mais de trinta composi¢des, entre pecas
didaticas, can¢bes sacras e populares e hinos, na sua maioria escrevendo musica e

letra, se pode destacar: Uma cancao para Pelotas, com a qual recebeu dois prémios
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— melhor instrumentista e terceiro lugar geral do Festival dos 188 anos de Pelotas no
ano 2000, conforme informa o programa de recital do Anexo B; e da mesma maneira,
compds a musica vencedora do concurso para o Hino oficial da Universidade Catolica
de Pelotas, que tem letra de Victorino Picinini, como pode se observar a primeira
pagina da partitura da masica no Anexo D.

Importante serem evidenciados dois recitais muito significativos para a
professora Sodrelina que apresentaram uma mostra das suas composi¢cdes, em
especial as cancdes populares e obras didaticas.

No recital denominado “As Composi¢des de Sodrelina Hallal”, de acordo com o
programa do Anexo E, ocorrido em 1989 no Conservatoério da UFPel, primeiramente
foram cantadas duas das obras didaticas ‘Notas e Valores’ e ‘Trenzinho da Amizade’
gue foram executadas por um grupo de alunos da professora, demonstrando o seu
comprometimento com o desenvolvimento musical mais abrangente para os seus
alunos ao compor estas pecas, nao se limitando as atividades musicais ao piano.
Seguindo o recital, alguns professores do Conservatorio executaram sete cancdes
populares que se pode citar algumas como ‘Berceuse’, ‘Bem-te-vi’ e ‘Oferenda’, esta
com letra da poetisa pelotense Noemi Caringi. Todas as cancbes foram sempre
acompanhadas ao piano pela professora Sodrelina e por outros musicos ao violino,
violoncelo e violdo. Ja no segundo recital intitulado “Palavras do Coragdo —
apresentacdo das composi¢cdes de Sodrelina J. Hallal” ocorrido em 2001 no
Conservatério de Musica (Anexo B), foram apresentadas onze cancdes populares em
que se pode evidenciar ‘Nostalgia’ (Figura 2), ‘Sonhei com Rosas’, ‘Poeira da Lua’ e
‘Bodas de Prata’, sendo esta ultima acompanhada ao piano pela prépria professora.
As obras foram executadas por alunos, ex-alunos e professores dos cursos de musica
da UFPel acompanhadas por professores ao piano, flauta e violdo. Os dois recitais
mencionados também tiveram a participacdo de grupos vocais — corais executando
pecas compostas pela professora Sodrelina, entre elas o Hino da UCPel

(Universidade Catolica de Pelotas).
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Digitalizado com CamScanner

Figura 2 — Trecho da composigao ‘Nostalgia’ de Sodrelina Hallal

Fonte: HALLAL, Sodrelina. Nostalgia. Canto e Piano. Pelotas: Manuscrito, [s.d]. 1 partitura.
Acervo pessoal: J. Klug

Acesso em: 24 set. 2020.

Como se pode observar, a professora se manteve ativa produzindo e
compondo muitas cancfes, hinos e pecas didaticas. Esse fato demonstra sua
capacidade de expressao e, do mesmo modo, seu comprometimento em proporcionar
aos seus alunos atividades musicais através do canto e do movimento corporal
realizados em grupo, apresentando mais uma ferramenta de ensino-aprendizagem da
musica, além do piano.

Percebe-se o envolvimento da professora em patrticipar de diferentes maneiras
na producao de cultura da cidade, seja atraves das suas apresentacdes como pianista
acompanhadora, seja como professora no andamento de suas aulas e apresentacdes
musicais de seus alunos, que serd tratado no ultimo capitulo desta dissertacdo, e
também como compositora na producdo de obras que abrangem tanto o publico
quanto seus proprios alunos através das pecas didaticas.

Em virtude de sua atuac&do como profissional da musica recebeu homenagens,

das quais se pode destacar: “Mencéao Honrosa do Conselho Regional da Ordem dos
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Mdusicos do Brasil’; em 1998 — o “troféu Milton de Lemos, na categoria de
Docente/Performer”; e em 2001 foi homenageada com um recital “Palavras do
Coracao” em que professores e alunos do Conservatério de Musica apresentaram
algumas de suas composicdes, ja mencionado anteriormente, conforme programa de
recital de 2001 como consta no Anexo B.

Recentemente, em 2019 seu nome foi selecionado na Campanha Ela Merece
uma Rua (PARQUE UNA, 2020), promovido pelo empreendimento imobilidrio da
cidade de Pelotas - o Parque Una Pelotas. Este empreendimento teve a intencéo de
colocar o nome das suas ruas homenageando dez mulheres que se destacaram na
cidade, e a professora Sodrelina foi uma das vinte mulheres indicadas. Recebendo
530 votos, em marco de 2020 ficou classificada entre as dez mulheres mais votadas
e escolhidas pelo publico, conforme ilustracdo do Anexo F. Uma das pessoas que

votou escreveu 0 seguinte sobre a professora,

SODRELINA HALLAL. Foi professora de piano, conhecida no meio musical e
cultural da cidade, que ensinou muitas criangas, jovens, além de alguns
adultos, a tocarem esse instrumento. Organizou muitas apresentagdes
musicais para o prestigio da sociedade pelotense (PARQUE UNA, 2020).

Nesta campanha, pelo fato da professora ser lembrada por uma boa quantidade
de pessoas que nela votaram, e ainda ser contemplada a ter seu home em uma das
ruas do empreendimento, se observa como a cidade de Pelotas agradece a
professora pela sua dedicacdo na sua atividade musical, e ao mesmo tempo faz uma
grande homenagem a sua pessoa.

Como professora de piano, manteve seu curso particular de piano por mais de
trinta anos, tempo em que se dedicou a promover o desenvolvimento musical de
muitas e muitas criangas e jovens da cidade de Pelotas. Com seus alunos, realizou
apresentacoes artisticas a diversos publicos da comunidade, entre eles, aos idosos
do Asilo de Pelotas, demonstrando seu lado benemerente, e também ao publico do
Conservatério de Musica de Pelotas. Como resultado deste seu trabalho que ocorriam
ao menos duas vezes ao ano, recebeu muitos elogios nos jornais da cidade em varias
ocasides, em que se pode citar a nota de arte de Francisco Vidal** no Diario Popular
de 1999 a seguir, como consta no Anexo G.

14 Francisco Vidal. Desenvolveu atividades como professor de Pedagogia Musical no Conservatério
de Musica e contribui enormemente para a formacdo de plateias através de sua producédo de
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Aos apreciadores da pedagogia na area musical, ndo nos podem passar “em
brancas nuvens” as apresentagbes periddicas dos alunos da professora
Sodrelina Hallal, [...].

Ceres Nakasu confirmou seu talento, ambas as méos vigorosas no solo do
Intermezzo Rococ6, de Aletter, adequado expressivamente ao andamento.
[...]. Laira Campos arrematou mostrando seu talento com excelente
sensibilidade e desempenho. Esteve admiravel no Estudo n° 8 de Cramer e
a Valsa da dor de Villa-Lobos, numa das melhores interpretagdes, [...].

Tudo serviu ndo apenas para deleite, mas também como edificagdo em prol
do culto do som e da interpretacao, [...] (ANEXO G).

E ainda se pode mostrar mais, em uma Nota de Arte de 1995 do senhor Vidal,

conforme Anexo H, em que é colocado

[...] mestra Sodrelina que viu encerrado os trabalhos com a participagéo
madura, responsavel e proveitosa de seus bem-dotados alunos, para gaudio
de seus familiares e delicia de quantos dela participamos e com entusiasmo
e orgulho aplaudimos, felicitando a mestra pelo éxito de seus bem dirigidos
esforgos e dedicacéo admiravel (ANEXO H).

Pelas palavras do senhor Vidal, nas duas cronicas destacadas, percebe-se o
comprometimento da professora Sodrelina com a formacéo de seus alunos e também
o envolvimento dos seus alunos por acolherem e manterem a qualidade musical que
se repete nos recitais da professora.

Estas notas foram recolhidas a partir de seis recortes de jornal e também dois
programas de recital que se teve acesso, e se pdde contabilizar no minimo quarenta
alunos que participaram das apresentacfes artisticas promovidas pela professora
somente na década de 1990 em seu curso particular, sem contar com os seus alunos
do Conservatério de Musica, o que se pode mensurar e observar que a professora
orientou uma grande quantidade de estudantes da cidade de Pelotas.

Véarios destes seus alunos, mais tarde, seguiram formacdo em um curso
superior de musica, e prosseguiram na carreia musical como pianistas, professores,
pesquisadores, entre outras atividades, no Brasil e no exterior, 0s quais se pode
nomear A. Alcantara (pianista solista e acompanhador, professor de piano e repertorio
no Conservatorio Montserrat Caballé na Espanha), I. Nogueira (ex-diretora do CM
UFPel; UFRGS), D. Louzada (Curso de Piano Particular), M. Brum (UFAC- Univ. Fed.

cronicas de arte, publicadas nos jornais da cidade de Pelotas, desde 1953 (NOGUEIRA, 2005, p.
161).
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Acre), L. Campos (Unipampa Bagé), e G. Bernardi (Educadora musical, professora
municipal de Campo Bom), entre outros.

Pode-se dizer que a professora Sodrelina muito contribuiu para a vida cultural
da cidade de Pelotas através da formacdo musical destes e muitos outros jovens,
vindo de encontro ao que Nogueira (2001) destaca quando coloca que a professora
foi “‘responsavel pela formacédo de geracdes de pianistas na cidade” (p. 133, tradugao
nossa). E ao mesmo tempo, a professora oportunizou o desenvolvimento musical na
cidade de Pelotas através das suas apresentacdes musicais e também das suas
composi¢des, atingindo um grande publico ao longo dos mais de trinta anos de
atividade musical, fatos estes que igualmente foram relevantes para a sua formagao.
Esses acontecimentos demonstram sua pro-atividade e sua vocacdo como artista —
compositora e pianista, e evidenciam a relevancia da professora para o ensino da
musica através do piano nesta cidade.

A professora Yara Bastos André Cava, apresentada na foto do Anexo I, &
natural da cidade de Pelotas, ainda menina e incentivada pelo seu avd, iniciou seus
estudos de musica no Conservatorio de Musica de Pelotas (CAVA, 2017, p. 65). Deu
seus primeiros passos no estudo do piano através dos ensinamentos do professor
Darry Prietto da Silva'® que, segundo a professora, “valorizava muito o estudo técnico
das escalas e arpejos, oitavas e acordes, [...]"” (CAVA, 2017, p. 55-56). Também,
inicialmente foi aluna do professor Anténio Margherita com quem aprendeu “a teoria,
o solfejo e o ditado para poder ler, executar e educar o ouvido”, diz a professora
(CAVA, 2017, p. 56).

Mais tarde, passou a ser orientada pelo professor de piano Milton de Lemos'®
que era diretor do Conservatorio. Segundo suas alunas, “mestre culto, exigente,
disciplinado”, ele era um professor que dava valor ao conhecimento musical mais
abrangente, pois entendia a musica como parte da histéria da cultura (NOGUEIRA,
2001, p. 165, tradugdo nossa). Ainda segundo a mesma autora, Alessandrini'’, uma

15 Professor Darry Prietto da Silva foi aluno do professor Milton de Lemos no Conservatorio de Masica
de Pelotas (CALDAS, 1992, p. 39), e também fez curso de aperfeicoamento com 0" grande
pedagogo Barroso Neto”, de quem deve ter herdado o “conhecimento da importadncia do
aprimoramento técnico para posterior performance de uma execucéao [...]” (CAVA, 2017, p. 35).

16 Professor Milton de Lemos, uma figura importante para o cenario musical e cultural desta cidade
naquela época, permaneceu cerca de 30 anos na direcao do Conservatério de Musica de Pelotas,
no periodo de 1923 até 1954 (CALDAS, 1992, p. 38-39). Publicou as obras tedricas “Os Estudos
de Chopin” e “Notacéo musical e interpretacdo objetiva” (NOGUEIRA, 2001 p. 184).

17 QOlinda Alessandrini. E uma pianista gatcha, foi aluna do professor Milton de Lemos. Tem atividade
sélida como solista no Brasil e na Europa (CAZARRE, 2005, p.240).
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de suas alunas, coloca que o professor Milton entendia que o aluno ao estudar
determinada obra deveria ndo sé compreender a partitura, e em virtude disso,
recomendava que seus alunos buscassem ler sobre o compositor, que entendessem
0 seu contexto histérico, como uma maneira de melhor compreender a intencédo do
compositor na obra musical em questdo (NOGUEIRA, 2001, p. 165).

A professora Yara permaneceu sua aluna até formar-se em 1950, e durante o
periodo de estudos musicais participou de varias atividades didaticas e artisticas
através dos “Exercicios didaticos” e dos Recitais ou Audigbes e apresentagdes,
conforme Anexo J. Algumas das atividades de ensino-aprendizagem pelas quais a
professora participou serdo abordadas no préximo item deste capitulo.

E importante destacar, que ao final do seu curso, em 1951 passou um tempo
de estudos no estado da Guanabara (hoje estado Rio de Janeiro), em razdo de ser
premiada com uma bolsa de estudos, em func¢éo de ter em seu curriculo as notas mais
altas durante o curso no Conservatorio, concorrendo com outras duas colegas que
também se formaram com a nota maxima (CAVA, 2019, p. 1). Foi uma bolsa de
estudos para participar do “Curso Internacional de Mdasica da Pro-Arte de
Teresopolis/RJ, onde estudou com Hans-Joachim Koellreutter, Tomas Teran??,
Georges Benefi e Hilde Sinen Zlatopolsky” (NOGUEIRA, 2005, p. 145).

Chama-se a atencdo para Koellreutter, musico alemdo que se naturalizou
brasileiro, e que segundo Brito (2011b, p. 1) foi “o ‘grande mestre’ de muitas geracoes
de musicos brasileiros”, e ao mesmo tempo apresentou propostas pedagdgicas
voltadas a formacdo humana integral. Neste curso, a professora Yara teve contato
com as ideias apresentadas pelo professor Koellreutter, conforme conta a professora
“Eu estudei com Koellreutter, e ele falava de uma maneira geral sobre a musica atual.
E dando destaque a musica, a musica aleatéria”, e “Ele defendia a musica
dodecafonica” (CAVA, 2019, p. 18, 22 entrevista). Também a professora Yara teve a
oportunidade de se aperfeicoar com o pianista espanhol Tomas Teran que foi mestre
de vérios pianistas, entre eles Arnaldo Estrella, conceituado pianista brasileiro (Site

do Instituto Moreira Salles).

18 Tomas Teran (1895-1964). O pianista e professor nasceu em Valéncia, Espanha. Estudou no
Conservatério de Madri. Considerado por Arthur Rubinstein como o melhor pianista espanhol, foi
mestre de Arnaldo Estrella, Heitor Alimonda, Ivy Improta e Tom Jobim, entre outros. Naturalizou-se
brasileiro, em 1944 (https://ernestonazareth150anos.com.br/chapters/index/620).
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Ainda em 1951, iniciou sua atividade como pianista - intérprete’® (ou
concertista), e logo a seguir, em 1952, convidada pelo seu professor, iniciou sua
atividade como professora de piano do Conservatorio de Musica de Pelotas. Mesmo
assim, além das atividades de professora, continuou seus estudos musicais
realizando o curso de canto, concluido em 1954, além dos estudos de harmonia e
pedagogia musical, entre outros, de acordo com a ficha de aluno do Anexo J. Ao longo
de suas atividades, participou de varios cursos com pianistas brasileiros como Miguel
Proenca, Henriqueta Duarte, entre outros.

Segundo Cava (2017, p. 72-73), na sua atividade artistica, tendo realizado
varios concertos e recitais ao longo dos muitos anos de trajetéria através da musica,
destacam-se suas experiéncias como pianista concertista na década de 50, conforme
ilustra a foto do Anexo K, época em que foi solista do Concerto n°® 3 op. 37 de
Beethoven, para piano e orquestra, em trés oportunidades. A primeira em julho de
1951, sob a regéncia do maestro Enio de Freitas e Castro?’, momento em que a
professora se apresentou com a Sociedade Orquestral de Pelotas, em Pelotas; a
seguir, em agosto de 1951, sob a regéncia da maestrina Joanidia Sodré?!, tocou com
a Orquestra Sinfénica da Juventude, na Escola Nacional de Musica no Rio de Janeiro;
e na terceira oportunidade em julho de 1956, sob a regéncia do maestro Pablo
Komlés??, a professora se apresentou com a Orquestra Sinfénica de Porto Alegre

19 Em maUsica, intérprete é a pessoa que faz a interpretagdo de musica através da sua execugao pelo
canto ou um instrumento musical, ou seja, executa a musica.

20 Enio de Freitas e Castro (1911-1975). Foi professor, compositor, pianista, maestro, folclorista e
musicologo brasileiro. Teve sua formacéo no Instituto de Belas Artes no Rio Grande do Sul e no
Instituto Nacional de Musica no Rio de Janeiro. Foi aluno de piano de Guilherme Fontainha e
estudou contraponto e fuga com Paulo Silva. Ainda estudou composi¢éo e instrumentagdo com
Francisco Braga, regéncia com Francisco Mignone e histéria da musica com Octavio Bevilacqua.
Compbs mausica orquestral, misica de camara, e musica para canto e piano (Wikipédia, acesso
15/11/2019

21 Joanidia Nufiez Sodré (1903-1975). Foi uma professora de musica, pianista, regente e compositora
brasileira. (Wikipédia, acesso 15/11/2019). Estudou piano no Instituto Nacional de Mdusica,
diplomando-se em 1926. Compés o Hino da Federacéo Brasileira pelo Progresso Feminino. Foi a
primeira mulher brasileira a reger a Orquestra Filarmodnica de Bonn. Apds estudar na Alemanha,
voltou ao Brasil e fundou o Coral Feminino e a Orquestra Sinfénica Infantil, em 1939.
(mulher500.org.com, acesso 15/11/2019). Estudou piano com Alberto Nepomuceno e no Instituto
Nacional de Mdsica, foi aluna de Henrique Oswald, Agnello Franga e Francisco Braga. Em 1946,
tornou-se diretora da Escola Nacional de Musica, permanecendo por vinte anos. Foi vice-reitora da
Universidade do Brasil, hoje Universidade Federal do Rio de Janeiro. Aos 22 anos tornou-se
catedrética de harmonia do INM. Em 1927 recebeu um prémio de viagem a Alemanha onde estudou
na Escola Superior de Musica de Berlim (musica.ufrj.br, acesso 15/11/2019).

22 Pablo Komlés (1907-1978). Maestro hungaro, que em 1950 assumiu a regéncia e a organizacdo da
Orquestra Sinfonica de Porto Alegre (OSPA), ano de sua fundacdo, e manteve-se no cargo até
1978. Formado em regéncia e composi¢cédo pela Academia Real da Hungria, sob a orientacdo dos
compositores Kodaly e Wainer. Atuou como regente no Teatro Municipal de Budapeste, e também


https://pt.wikipedia.org/wiki/Professor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pianista
https://pt.wikipedia.org/wiki/Maestro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Folclorista
https://pt.wikipedia.org/wiki/Music%C3%B3logo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Instrumenta%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Francisco_Braga
https://pt.wikipedia.org/wiki/Francisco_Mignone
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Oct%C3%A1vio_Bevilacqua&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasileira
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Academia_Real_da_Hungria&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Zolt%C3%A1n_Kod%C3%A1ly
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(OSPA), no Saldo Nobre da Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul em
Porto Alegre. Ainda como solista, em outubro de 1952 executou o Concerto em Ré
menor de Mozart, para piano e orquestra, com a Sociedade Orquestral de Pelotas,
sob a regéncia do maestro uruguaio Guido Santérsola?®, em Pelotas (CAVA, 2017, p.
72-73).

Cabe destacar as criticas efetuadas pela pianista Dyla Josetti e pelo
musicologo e critico Eurico Franca em relacdo ao Concerto realizado em 1951 no Rio
de Janeiro pela professora Yara, em que ela apresentou, conforme programa do
Anexo L sete obras para piano solo dos compositores Bach, Beethoven, Chopin,
Philipp, Barrozo Neto, Carlos Anes, e ainda um Concerto n° 3 op. 37 de Beethoven
para piano e orquestra sob a regéncia de Joanidia Sodré, diretora da Escola Nacional
de Mdusica, anteriormente citado.

A pianista Dyla Josetti?4, de acordo com o Anexo M expressa

A jovem e talentosa gaucha lara André, que apresentou-se em recital no
Saldo Leopoldo Miguez, € mais uma pianista que surge, cotada de aptidées
tais que passou do terreno das promessas. [...]. lara André esta apta a arcar
com as maiores responsabilidades pianisticas. Dona de magnifica intuicdo
artistica, a brilhante musicista venceu todas as dificuldades com absoluta
seguranca e apreciavel técnica, especialmente nas obras de Bach e
Beethoven. [..]. Evidenciando um temperamento de espléndida
musicalidade, lara André deixou perceber agilidade apreciavel e seguranca
de ritmo, atraindo atengbes do auditério com seu magnifico “toucher”,
aveludado, discreto e medido. [...]. Temos certeza no brilhante futuro artistico
da jovem pianista. Nao lhe faltam forca de vontade, personalidade bem
marcada e uma incontida ansia de aperfeicoamento (ANEXO M).

Observa-se que segundo a pianista brasileira, a professora Yara demonstrou
suas qualidades musicais, técnicas e artisticas através do repertério apresentado no
concerto e ficou evidenciado a sua dedicacdo e estudo, seu envolvimento com as

obras executadas, e principalmente sua vontade de expressar-se através da musica.

na Alemenha, e na Tchecoslovaquia. Em 1939, em razdo da Segunda Guerra Mundial, mudou-se
para América do Sul, onde trabalhou no Uruguai, e mais trade transferiu-se para Porto Alegre
(Wikipédia, acesso 15/11/2019).

23 Guido Santorsola (1904-1994). ltaliano de nascimento, foi compositor, violinista, violoncelista,
violoncelo, violoncelo e maestro. Sua familia veio para o Brasil, onde ocorreu sua formacdo em
violino e em composicdo no Conservatério Dramético e Musical de Sao Paulo. Mais tarde
complementou seus estudos na Italia e Inglaterra. Atuou na Orquestra Municipal do Teatro do Rio
de Janeiro e foi professor do Conservatorio de Sao Paulo. Mais tarde mudou-se para Montevidéu
no Uruguai, onde atuou como instrumentista e regente, e também como professor. Compds obras
para orquestra, concertos, conjunto de cAmara, piano, violdo, canto e para coral. Escreveu varios
livros sobre harmonia, contraponto entre outros assuntos (Wikipédia, acesso 15/11/2019).

24 Dyla Josetti. Pianista brasileira que foi aluna do compositor russo Rachmaninoff (CALDAS, 1992, p.
94).
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O critico e music6logo Eurico Franca®® expGe seu parecer sobre o mesmo

concerto no Rio de Janeiro em 1951,

A Yara André impressionou pela correcdo e equilibrio que soube observar em
obra tdo complexa. Interessa [...] sublinhar a seguranga técnica e a riqueza
de uma natureza musical flagrantes no desenvolvimento da obra e em
particular nas Fugas executadas com dindmica e clareza, que néo faltou
relevo. Aqui como nas outras composi¢cfes que testemunhei, constante do
programa, Yara foi vivamente aplaudida pelo publico que acorreu a Escola
Nacional de Mdusica. Eurico Nogueira Franca (CAVA, 2019, p. 20, 22
entrevista).

Durante a entrevista, a professora apos ler a critica comentou "E, foi uma boa
cronica porque esse cara aqui € grande” (CAVA, 2019, p. 21, 22 entrevista).

Do mesmo modo, verifica-se que o critico Eurico Franca também apontou
qualidades na professora Yara, evidenciando sua seguranca técnica e sua
musicalidade reveladas nas obras apresentadas e muito bem recebidas pelo publico
da Escola Nacional de Muasica do Rio de Janeiro, importante centro musical do pais,
atualmente pertencente a Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

No mesmo periodo do Concerto, a professora tomou parte no programa
“Compositores e Intérpretes”, da Radio Ministério da Educagao, no Rio de Janeiro; e
também participou das Audigdes semanais do programa “Pérolas Pelotenses”, na
Radio Pelotense, em 1952. Além disso, em 1953, atuou como membro do Trio da
Federacdo Académica de Pelotas, apresentando-se no Conservatério de Musica de
Rio Grande e no Conservatoério de Musica de Bagé. E, realizou um recital de piano no
Instituto de Belas Artes de Porto Alegre em junho de 1954 num Concerto da “Série de

artistas Rio-Grandenses”, conforme Figura 3 a seguir.

25 Eurico Nazaré Nogueira Franca (1913-1992), critico e musicélogo carioca formado em piano pela
Escola Nacional de Musica tendo continuado seus estudos de piano com Tomas Teran. Foi redator
da Radio MEC e de 1944 a 1974 foi redator e critico de musica dos jornais Correio da
Manha e Ultima Hora e da revista Manchete Ocupou a cadeira n°® 35 da Academia Brasileira de
Musica (https://www.abmusica.org.br/academico/%e2%80%8beurico-nogueira-franca/,acesso
08/09/2020).



https://www.abmusica.org.br/academico/%e2%80%8beurico-nogueira-franca/
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Figura 3 — Programa de Concerto da pianista Yara Cava, 1954
Fonte: Yara Cava, acervo pessoal
Acesso em: 25 out. 2019
Aqui se colocou uma pequena amostra da atividade artistica musical
desenvolvida pela professora, mas muito significativa para a sua constituicao
profissional e pessoal por ter vivenciado essas experiéncias com profissionais muito
conceituados no ambiente musical brasileiro. Mesmo assim, se pode relatar que,
embora a professora Yara tivesse bastante possibilidade de seguir uma carreira
artistica, ela optou por constituir uma familia e abracar o magistério da musica.
Entretanto, sua atividade musical se manteve, participando de recitais e concertos
solo e em grupo ao longo de sua trajetéria profissional. Destacam-se: Recital “3
Pianos”, com Yara André, Alcebiades Lino de Souza e Enilda Maurell Feistauer
(NOGUEIRA, 2005, p. 144); e as apresentacOes relatadas por Caldas (1992) como o
Concerto com Yara A. Cava, Loyla Weymar, piano; Sodrelina Hallal, Terezinha Oxley
Rodrigues e Ana Maria Mendonga, canto, ocorrido em 1968 (p. 121); o Concerto a
dois pianos - Alcebiades Souza e Yara Cava em 1978 (p. 124); em 1986, Jarbas
Taurino, baritono gaucho e Yara Cava ao piano (p. 129); e em 1990, Concerto a dois
pianos — Sbnia Cava e Yara Cava (p. 132), entre muitos outros ocorridos.
Ainda em 2018, se pode destacar a participagdo da professora Yara no “Recital
dos Ex-alunos do Conservatério de Musica da UFPel - Homenagem ao Centenario”,
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que aos 88 anos, executou ao piano as obras ‘Tango Brasileiro’ de Sa Pereira —
primeiro diretor artistico e professor de piano do Conservatoério; ‘Bluette’ de Milton de
Lemos - segundo diretor do Conservatorio e professor de piano da professora Yara,
fazendo também uma homenagem aos ilustres diretores e professores. Além disso
executou a obra ‘Prece’ de Alberto Nepomuceno, compositor brasileiro; e junto com
sua filha, a também professora e pianista Sénia Cava, executou a obra Ave Maria de
Bach-Gounod ao piano a quatro maos.

Iniciou sua carreira docente lecionando no Conservatério de Musica, ainda
pertencente ao municipio, em 1952, a convite do professor Milton de Lemos, como ja
tratado anteriormente. Neste periodo, com seus alunos participou de Varias
apresentacoes artisticas no Conservatorio de Mdusica. Posteriormente, em 1977,
guando o Conservatorio de Musica ja pertencia a Universidade Federal de Pelotas e
ja tinha sido criado o ensino superior de musica, a professora realizou concurso para
Livre Docéncia desta universidade. A partir deste momento a professora assume a
nova funcéo do magistério do ensino superior que objetiva a formacao de profissionais
da mdusica, entre educadores musicais e musicistas nos cursos de graduacgéao, tanto
na licenciatura quanto no bacharelado. A professora também ministrou aulas para o
curso de especializacdo em musica — ‘Curso de Aperfeicoamento Pianistico’ em que
se pode mencionar as alunas M. E. Salles (ex-diretora CM UFPel), L. Weymar (UFPel)
(CAVA, 2019, p. 24, 22 entrevista) formadas neste curso, entre outras alunas. Como
professora, participou da formacdo de varios alunos e alunas que seguiram suas
carreiras como pianistas, professores, pesquisadores, musicos populares, entre
outras atividades em que se pode destacar M. C. Seus (ex-diretora do Cons. Musica),
F. Vidal (cronista, professor do CM), A. C. Costa Junior (ex-diretor do CM UFPel), M.
D. Luzzardi (ILA-UFPel), M. L. Coelho (Conservatério de Musica Palestrina de Porto
Alegre; Associacdo Musical Suzuki), C. Galli (Curso Particular de Piano), S. Cava
(UFPel), L. G. Goldberg (UFPel), D. Schneider?® (musicista da musica popular e
educadora musical em Porto Alegre), I.Nogueira (ex-diretora CM UFPel; UFRGS),

P.Santos (musico popular — tecladista), entre tantos outros.

26 D.Schneider. Desde os anos 1980 é profissional da musica e professora das séries iniciais. E
também arte educadora, na musicalizacdo, no ensino de teoria e percepcao musical, harmonia e
técnica pianistica. A presentou-se por muitos anos com o flautista Plauto Cruz, o violonista e maestro
Toneco da Costa, entre outros. Ha aproximadamente 20 anos, faz duo com o bandoneonista Rafael
Koller, com destaque para a musica latina.
(guia21.sul21.com.br/gratuitos/geracoes-em-pauta-reune-dionara-schneider-e-seus-filhos-em-
recital-na-bpe-com-entrada-franca/, acesso 07/09/2020).
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Esta etapa como profissional do ensino sera abordada separadamente no
ualtimo capitulo desta dissertacéo, sendo um dos objetivos deste trabalho.

A professora recebeu homenagens em virtude da sua atuacao profissional
como musicista e professora. Destacam-se o “Troféu Milton de Lemos” na categoria
“‘Docente Performer” recebido em setembro de 2018, quando dos festejos do
Centenério do Conservatério de Musica. Também foi homenageada pelo Centro de
Artes da UFPel, através da pintura da figura da professora na fachada do prédio, entre
professores que também foram homenageados, no ano de 2013. As figuras foram
pintadas pelos alunos dos cursos de Artes Visuais. Outra homenagem recebida foi
em novembro de 2019, quando ocorreu o “VI SIGAM - Simpdsio Internacional Género
Arte Memoria” promovido pelo Centro de Artes, em que uma das palestras
apresentadas foi “Homenagem a pianista e poetisa Yara Cava”, justamente com o
objetivo das organizadoras de mostrar o valor da professora artista da musica e das
letras também. No mesmo simpésio, e do mesmo modo, as organizadoras do evento
prestaram homenagem a professora presenteando-a através de uma gravura da
professora que foi criada por uma aluna do curso de Artes Visuais, conforme anexo
N.

Todos esses fatos relatados sdo bem significativos, e foram um grande
aprendizado para a professora Yara, tanto no ambito artistico quanto de ensino. Por
um lado, pela relacdo que teve com 0s varios maestros e musicos com 0S quais
compartilhou experiéncias musicais, artisticas e de vida, e por outro, contribuindo na
formacdo académica de varios profissionais da musica. Do mesmo modo, esses
acontecimentos revelaram seu dinamismo e sua vocacao como artista — pianista,
indicando a relevancia dos mesmos na sua formacdo, e a importancia desta
professora para o ensino da musica — piano para a cidade de Pelotas.

A partir do apresentado, se pode observar que cada professora se constituiu
atraves das suas vivéncias e experiéncias na familia, na escola, na escola de musica,
no trabalho e nos ambientes sociais dos quais participaram; e a partir disso formaram
suas individualidades, seus gostos musicais e construiram suas escolhas de praticas
de ensino-aprendizagem, entre tantas outras coisas, durante essa caminhada.

E essa caminhada deixou marcas na comunidade através das praticas
artisticas e das préticas de ensino-aprendizagem que cada uma das professoras
proporcionou aos ouvintes e aos seus alunos, como apreciadores da musica. Mesmo

ao seguirem funcdes diferentes para expressarem a sua arte — uma compositora e
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acompanhadora, e a outra pianista, ambas abracaram o magistério do piano,
demonstrando a importéncia da educacéo e trazendo a continuidade do ensino no
desenvolvimento da musica e sua manifestacdo. As atividades artisticas as quais as
professoras realizaram e vivenciaram com 0s inimeros musicos e até compositores,
além de seus professores e colegas, trouxe novas percep¢des e compreensdes para
suas aprendizagens, contribuindo para a qualificagdo das mesmas e para as suas

posteriores atividades no ensino-aprendizagem do piano.

1.3 Significando as professoras de piano: Sodrelina e Yara

Neste capitulo até este momento, se mostrou a efervescéncia de iniciativas
culturais que se desenvolveram nas mais diversas épocas da cidade de Pelotas, em
especial no que se refere a musica, e se compreende que, dentro desta mostra
apresentada, se encontram como participantes as professoras Sodrelina e Yara, tanto
na formacao, quanto nas suas atividades artisticas e de ensino. Ambas professoras,
tanto receberam influéncias dessa riqueza cultural na sua época de formacao quanto
foram formadoras de musicos e de publico, sendo responsaveis também por esse
movimento de cultura, instalado na cidade desde os primérdios de sua constituicao, e
que se mantém em desenvolvimento nos dias atuais. Também se pdde conhecer um
pouco das experiéncias formativas pelas quais as professoras passaram, desde o
ingresso ao ensino do piano até as suas atividades artisticas ao longo deste periodo
de formacdo e também ja como professoras, mas que continuaram em constante
processo de construgao.

Dando continuidade ao capitulo, neste item se vai tratar das professoras
Sodrelina e Yara de modo a significar a presenca das mesmas neste trabalho.

Sendo a intencdo desta dissertacdo trazer experiéncias e caminhos
pedagogicos que promovam o desenvolvimento musical do estudante de modo que
na execucao musical ao piano ele seja capaz de expressar-se musicalmente, e ndo
mecanicamente, considerou-se pertinente estudar as professoras de piano que
apresentam, em suas praticas, vivéncias e saberes — conhecimento que podem
contribuir para este proposito.

Araujo (2005) corrobora com este entendimento a respeito de estudar

professores quando aponta a consideracéo de Bresler (1993) que
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enfatizou o valor desse resgate do conhecimento do professor como forma
de contribuicdo para as praticas de ensino e aprendizagem, justificando a
importéncia da comunicacdo das experiéncias vivenciadas por meio da
pesquisa, para o aprimoramento das praticas de ensino pedagdgico-musical
(ARAUJO, 2005, p. 31).

Estas colocacbes demonstram e reforcam o quao significativo é trazer pelo
estudo, um conhecimento que vai além dos conteddos musicais adquiridos na
formacdo, o conhecimento das realidades pedagdgicas vivenciadas e as acodes
efetivadas pelas professoras de piano Sodrelina Hallal e Yara Cava, procurando
compreender que pensamento e que escolhas as mesmas fizeram, podendo dessa
maneira participar da construcdo e da qualificacdo das praticas de ensino-
aprendizagem ao piano.

E para realizar esse estudo, definiu-se estas professoras em virtude de alguns
pontos que sdo representativos das acdes e iniciativas por elas desenvolvidas, e
também as formacgfes pelas quais percorreram, e que ajudam a significa-las. Um
primeiro ponto refere-se ao longo tempo de atuagcédo no ensino do piano: por 37 anos,
no periodo de 1952 até 1989 — a professora Yara Cava e no periodo de 1970 até 2005,
somando 35 anos — a professora Sodrelina Hallal. Se pode colocar que as professoras
estiveram em atividade atendendo diversas geracdes de estudantes enfrentando as
mudancas de comportamento e de gosto musical dos mesmos, e as mudancas no
ensino da masica pois, por volta dos anos 1980, a musica deixou de ter seu ensino
obrigatério na escola afastando as criancas e os jovens de uma primeira formacao
musical, principalmente nas escolas publicas. Dessa maneira, este fato fez crescer a
responsabilidade de todos os professores de musica em manter viva, nesta época, a
importancia da musica e seu ensino para o desenvolvimento das criancas e jovens, e
também o valor da cultura, restando aos professores das escolas de musica — publica
e particulares, e algumas escolas particulares do ensino fundamental — assegurar,
dessa forma, o ensino da musica e seu papel na sociedade, o que do mesmo modo
incidiu este compromisso para ambas professoras.

Ao mesmo tempo, um segundo ponto que se pode mencionar € o fato destas
professoras orientarem estudantes nos diferentes niveis de formagdo musical ao
piano que se encontram no contexto de Pelotas, que vao desde o iniciante no ensino
do piano — com criangas e jovens, até o mais avancado — o nivel de uma graduacao

profissional com jovens e adultos, como ja abordado no item anterior deste capitulo.
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Pode-se destacar que as duas professoras desenvolveram suas atividades de ensino
do piano no Conservatorio de Musica de Pelotas, sendo este uma escola publica de
musica. A professora Sodrelina também manteve um Curso Particular de Ensino de
Piano, e a professora Yara ainda exerceu por varios anos suas atividades no ensino
superior nos cursos de musica — Licenciatura e Bacharelado em Piano da
Universidade Federal de Pelotas. Ao trazer as professoras que desempenharam suas
atividades nos diferentes niveis de ensino e também nos seus diferentes ambientes,
entendeu-se que este cenario seria enriquecedor a este trabalho pois as professoras,
a partir das distintas finalidades de formacdo e de organizagdo do ensino-
aprendizagem, podem trazer da abrangéncia de suas praticas e experiéncias que
cada nivel exige, respostas a inquietacéo colocada de como desenvolver no estudante
a capacidade de compreender e de se expressar musicalmente na execuc¢ao musical
ao piano.

A pesquisa, como nos diz Tardif (2002, p.230), deve basear-se num dialogo
fecundo com os professores considerando-os como sujeitos que detém saberes
especificos e ndo como meros objetos de pesquisa. Entdo, por isso é de grande valia
conhecer a trajetdria de professores e suas experiéncias porque “a importancia da
memoria e do estudo, segundo Laneve, constitui potencial para elevar a qualidade da
pratica escolar, assim como elevar a qualidade da teoria” (PIMENTA, 1990, p.172).

Reportando-se as experiéncias pelas quais as professoras passaram, €&
possivel coloca-las como um terceiro ponto, e dizer que as duas professoras, tendo
estudado com o professor Milton de Lemos no Conservatério de Musica de Pelotas,
tiveram como influéncia e referéncia na sua formacdo as ideias e o trabalho
pedagdgico e artistico iniciado por Sa Pereira em 1921, quando foi o primeiro diretor
artistico e professor de piano da escola de musica, e continuado pelo professor Milton
de Lemos que assumiu a direcdo artistica da escola de musica e a fungéo de professor
de piano em 1924, exercendo-as até 1954. Esta referéncia é destacada nas palavras
de Nogueira (2005), quando Milton de Lemos, em um discurso sobre o Conservatério

de Musica em 1940, salienta a mudancga

[...] da pratica musical amadoristica anteriormente cultivada na cidade por
outra de dimensdes profissionalizantes, o professor [...], assinala a
importancia que o trabalho desenvolvido pela escola teve e tem para a
construgdo de solidos referenciais estéticos e culturais da cidade
(NOGUEIRA, 2005, p. 134).
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Observa-se que grandes mudancas foram introduzidas na formagao musical
dos estudantes de musica da cidade e também na educacdo das professoras que
ingressaram no Conservatoério de Musica, pois esta escola proporcionou a introducao
do ensino formal da musica para Pelotas, trazendo o rigor da profissionalizacdo das
escolas de musica aplicado ao seu ensino e o zelo pela construcdo estética e
qualidade artistica. Esta formacao na construcéo estética € demonstrada nas muitas
apresentacoes que as professoras realizaram desde o tempo como estudantes até as
suas carreiras como professoras e como musicistas.

De modo a exemplificar a introducéo de experiéncias com novas estéticas na
formacdo dos alunos do Conservatério de Mdusica, se optou por apresentar uma
mostra do repertdrio desenvolvido com compositores da musica brasileira.

Inicialmente, se pode mencionar, no que se refere a professora Sodrelina, que
ao realizar seus estudos finais no ensino do piano no Conservatério de Musica de
Pelotas sob a orientagéo do professor Milton de Lemos, estudou alguns compositores
brasileiros modernistas e nacionalistas. Em 1939 a jovem aluna executou em um
recital a peca para piano ‘A velha histéria’ de Oscar Lorenzo Fernandes (1897-1948)
compositor modernista da segunda geracdo nacionalista. Também a professora
desenvolveu a préatica de acompanhadora ao piano, e quando ja formada, se pode
citar um recital de pecas para canto e piano em que acompanhou a professora cantora
Terezinha Roéhrig, em 1972, executando a obra ‘Modinha Antiga (sobre tema popular)
Nhapopé n.6’ de Heitor Villa-Lobos (1887-1950) modernista, importante compositor
brasileiro reconhecido mundialmente, que em 1924 apresentou suas ideias em pecas
de vanguarda em Paris (MARIZ, 2000, p. 148); e também no mesmo recital a
professora executou o acompanhamento da cangcdo amazbnica ‘Tamba-Taja de
Waldemar Henrigue (1905-1995) da terceira geracdo de nacionalistas, compositor
com extensa obra para canto e piano e algumas pecas para piano solo. Em 1986, a
professora Sodrelina, num recital do Duo da UFPel com o professor violoncelista
Gilberto Strauch, conforme Figura 1 da pagina 32 executou a obra ‘Valsa Seresteira’
para piano e violoncelo de José Guerra Vicente (1906-1976), nacionalista que na sua
segunda fase como compositor retrata as caracteristicas da regido do Rio de Janeiro,
a qual vivia.

Com relagdo a professora Yara, se pode evidenciar que desde o inicio de seus
estudos musicais ao piano desenvolveu um repertério com compositores brasileiros

que abrangem o nacionalismo, o modernismo e o dodecafonismo, trazendo uma
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estética de vanguarda aos seus estudos. Exemplificando, em 1943, quando crianga
Yara André estudou e executou a pega ‘Fogueira de Sdo Jodo’ de Oscar Lorenzo
Fernandez (1897-1948) compositor ja mencionado anteriormente e que mostra nesta
obra seu periodo de composicao dedicado ao folclore brasileiro. Ao longo de seus
estudos a professora Yara ainda aluna, em 1949 executou a pega ‘Congada’ de
Francisco Mignone (1897-1986) da segunda geracdo dos nacionalistas, conforme
Anexo O, e que teve na sua obra influéncias de Debussy e Stravinsky, entre outros
(MARIZ, 2000. p. 239). Em 1954, depois de formada, se pode apontar a interpretacao
da obra ‘Impressbes Seresteiras’ de Heitor Villa-Lobos (1887-1950), ja citado
anteriormente; e para finalizar, em recital de 1979, se salienta a execucgéo da obra
‘Paulistana n. 2’ de Claudio Santoro (1919-1989) compositor brasileiro da primeira
geracado independente, que teve periodos diferentes na sua obra, tendo se utilizado
do dodecafonismo, entre outras técnicas de composi¢édo (MARIZ, 2000. p. 304).

Como se pode perceber, as professoras, quando alunas, tiveram acesso ao
conhecimento para novas percepcoes, novas organizacdes melddicas e harmoénicas,
novas sonoridades e novas ritmicas por intermédio da musica dos compositores
modernistas e nacionalistas brasileiros introduzidas no século XX, entre outros
compositores da musica ocidental erudita que também estudaram. O trabalho com a
musica brasileira, trouxe novos conhecimentos, novas estéticas e ao mesmo tempo
fomentou nas alunas novas expressdes ao executarem as obras musicais ao piano,
fazendo-as conhecerem a variedade e a riqueza das caracteristicas musicais das mais
diversas regifes do pais, que mostram e traduzem a terra e a gente brasileira.

Ainda tratando do terceiro ponto, falando das experiéncias formativas pelas
quais as professoras passaram, se pode dizer que o Conservatério de Musica
proporcionou diversos concertos com muasicos renomados entre compositores e
intérpretes — brasileiros e estrangeiros, e também eram promovidas conferéncias com
autores da mausica e da literatura, no periodo em que as professoras eram alunas e
também professoras, também mencionados no item anterior deste capitulo. Segundo
Caldas (1992), destacam-se concertos: em 1940 — Francisco Mignone, compositor e
maestro brasileiro, e Maria Amélia de Rezende Martins, num concerto a dois pianos
(CALDAS, p. 96); em 1941 — Mirela Vita e Hans-Joachim Koellreutter — compositor,
num duo de harpa e flauta (CALDAS, 1992, p. 97); em 1945 — Arnaldo Rebello,
compositor e pianista brasileiro (CALDAS, 1992, p.99); em 1946 — Gyorgy Sandor,
pianista hungaro e aluno de Bela Bartok, compositor hungaro (CALDAS, 1992, p. 100);
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em 1948 — Claudio Arrau, pianista chileno (CALDAS, 1992, p.101); e em 1951 —
Magdalena Tagliaferro?’, destacada pianista brasileira (CALDAS, 1992, p. 104).

Algumas das conferéncias realizadas no Conservatorio de Mdasica, sao
apontadas: ‘A poesia atravessa as fronteiras’ com Cecilia Meireles — poetisa, escritora
e jornalista brasileira, em 1944; e ‘A Musicologia Brasileira’ com Francisco Curt Lange,
musicologo uruguaio, em 1947 (CALDAS, 1992, p. 99 e 101).

Conforme se observa, muitas foram as atividades — entre concertos e
conferéncias — que os estudantes e professores da escola de muasica, e do mesmo
modo as professoras Sodrelina e Yara, tiveram acesso na sua formagédo tanto
académica quanto profissional. Todos estes eventos proporcionaram experiéncias
diretas com os diferentes artistas, compositores e autores que se apresentaram e se
expressaram nos seus diferentes papéis, produzindo conhecimento, encantamento,
motivagao e crescimento. Diante disso, entende-se serem elas representantes de uma
época que foi importante para o ensino da muasica e promissora culturalmente, na qual
as professoras desenvolveram sua formacéo, especialmente a académica na musica.

Aqui se reforca a importancia da aprendizagem da musica e do piano ter uma
abrangéncia no que se refere ao estudo do repertério e as vivéncias musicais como
ouvintes nos concertos e conferéncias assistidas, o que fez ampliar e enriquecer a
percepcao musical das professoras como alunas e também como professoras, com
experiéncias que contribuiram para o desenvolvimento musical de cada uma delas,
preparando-as para a compreensao e expressao musical de novos repertérios com
diferentes possibilidades estéticas, inclusive langando um novo olhar para as estéticas
dos periodos anteriores da historia da muasica ocidental.

Estas professoras, a partir de todas essas vivéncias de formacao pelas quais
atravessaram, constituiram-se artisticamente e pedagogicamente, levando suas
carreiras a fungdes diferentes: as duas como professoras, e também como musicistas.
Sodrelina compositora destacou-se atraves das canc¢des produzidas, e Yara pianista
solista se sobressaiu por meio dos concertos para piano solo e com orquestra
realizados; e também as duas se apresentaram como acompanhadoras em recitais

com outros musicos cantores e instrumentistas. A0 mesmo tempo, elas também se

27 Magdalena Tagliaferro. Pianista brasileira. Estudou na Franga com Cortot, e recebeu varios prémios,
entre eles a Medalha de Ouro do Conservatério de Paris, onde mais tarde foi professora “na classe
de aperfeigoamento e virtuosidade”. Foi considerada uma das grandes pianistas do século XX
(PEDICO, 2020).
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destacaram através de suas praticas pedagdgicas ao contribuirem na formacéo de
muitos jovens e adultos que se tornaram profissionais da musica — artistas,
professores, pesquisadores, os quais foram abordados e evidenciados no item
anterior deste capitulo.

Como se pode notar nas colocac¢des anteriores, as manifestacdes artisticas
gue as professoras desenvolveram e participaram, enriqueceram a cultura pelotense
levando a cidade de Pelotas para o cenario musical e cultural do estado do Rio Grande
do Sul e outros lugares do pais, unindo-se a outros artistas que também o fizeram. Da
mesma maneira, as atividades pedagodgicas das professoras deram continuidade a
educacéao formal da musica através do ensino do piano, iniciada no Conservatério de
Musica no inicio do século XX.

Cada uma das professoras se constituiu diferentemente, mas puderam
compartilhar muitos momentos de aprendizagem no Conservatério de Mdusica, e se
pode dizer que a partir das diversas experiéncias pelas quais as professoras
passaram, foram capazes de transformar sua formacéo em carreiras fecundas e que
a partir disso influenciaram as muitas realidades de seus alunos.

O fato de as professoras terem encerrado seu ciclo profissional na musica,
pode ajudar a compreender o ensino da musica por meio do piano no contexto de
Pelotas, reconstituindo as préaticas deste passado com os olhares do presente, e
podendo trazer respostas das experiéncias e caminhos pedagogicos das professoras
a questdo colocada inicialmente — que o estudante seja capaz de expressar-se
musicalmente na sua execuc¢do musical ao piano. Por isso, muito ha que ser dito por
estas professoras ou sobre estas professoras nos que diz respeito a vida profissional,
sua continua formacao, seus alunos, suas escolhas pedagdgicas, assuntos estes

pertinentes para a educacao, demonstrando a necessidade de realizar este estudo.



2 UMA EDUCACAO PARA A COMPREENSAO E EXPRESSAO MUSICAIS

Este segundo capitulo apresenta as ideias que se desenvolveram na educacao
musical e no ensino do piano no decorrer do século XX, trazendo de alguns dos
educadores uma amostra de suas praticas e também as influéncias que receberam e
exerceram neste periodo.

Nestas praticas, 0s seus autores trazem o experenciar como fundamento para
o desenvolvimento musical do aluno, utilizando-se de diferentes meios para tal, como
0 movimento do corpo e a voz, de modo que estas a¢des contribuam para um ensino
mais participativo e significativo por parte do aluno, propiciando a sua constru¢do do
conhecimento musical e instigando-o a se expressar musicalmente. E com base nisso,
ao longo do século XX, surgiram varias iniciativas de novas praticas de ensino-
aprendizagem para a educacdo musical e que, da mesma maneira, refletiram no
ensino do piano.

Cabe destacar que no item 2.1 deste capitulo, os métodos ativos e as outras
propostas de ensino-aprendizagem musical apresentadas receberdo a denominacao
de ‘método’ entendendo que eles sao “propostas de como desenvolver uma prética
de educacao musical, estruturando-se sobre principios, finalidades e orientacfes
gerais explicitados em maior ou menor grau”, conforme entendido por Penna (2012,
p.17, grifo da autora). No item 2.2 deste capitulo, que trata do ensino do piano, as
obras dos diferentes autores apresentados, muitas delas denominadas de métodos,
serdao aqui denominadas de “obra didatica” para piano, porque nem todas elas
apresentam orientacfes pedagodgicas.

Como metodologia, se obteve da literatura da educagao musical e do ensino
do piano autores e pesquisadores que abordam e apresentam os diferentes
educadores da musica no desenvolvimento de suas praticas ao longo do século XX.
Foram consultados e empregados os autores Abreu (2014), Almeida (2014), Amato
(2006), Bona (2012), Brito (2011), Corvisier (2011), Cristévao (2016), Cruz (1988), Del
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Picchia (2013), Figueiredo (2012), Fonterrada (2008, 2012), Fonterrada e Pascoal
(1979), Gouveia (2010), Madureira e Banks-Leite (2010), Mateiro (2012), Mesquita
(2010), Montandon (1995), Moreira (2005), Parejo (2012), Paynter (2000), Penna
(1995), Rodrigues (2012), Sa Pereira (1948), Schafer (1991), Valiengo (2005) e
Widmer (1966). Em raz&o das professoras que serdo abordadas nesta dissertacéo
terem desenvolvido suas atividades de ensino-aprendizagem ao piano — Sodrelina até
préximo a 2003 e Yara até 1989, ao serem tratadas as propostas de ensino do piano
ocorridas no século XX que trouxessem a participacdo do estudante e que fossem
contrarias as praticas do ensino tradicional quanto ao desenvolvimento musical dos
estudantes, optou-se por apresentar as obras didaticas publicadas até as datas mais

préximas do tempo que as professoras estiveram no exercicio profissional do ensino.

2.1 Ideias musicais na sua educagéao

A educacdo sempre em transformacdo e buscando caminhos para atuar no
desenvolvimento humano, ao longo dos tempos, tem dialogado com estudiosos e
pensadores das diferentes areas do conhecimento. Das diferentes épocas deste longo
tempo, o pensamento pedagdgico da Escola Nova, ocorrido na educacao no inicio do
século XX, teve grande influéncia sobre a educacao musical.

Este pensamento surgiu como uma critica a pedagogia tradicional que era
conteudista e centrada no professor, enquanto “para a nova tendéncia, a atividade
dos alunos assumia protagonismo inconteste”, segundo Mesquita (2010, p. 64-65),
como uma maneira de promover o desenvolvimento da criangca através da
experiéncia. E o objetivo desta etapa € justamente apresentar e destacar estas ideias
introduzidas pelos musicos e educadores musicais na educagcao musical.

Na educacdo musical nas primeiras décadas do século XX, conforme
Fonterrada (2008, p. 119), surgiram os ‘métodos ativos’ “como uma resposta a uma
série de desafios provocados pelas grandes mudancas ocorridas na sociedade
ocidental na virada do século XIX para o XX”. Os musicos que desenvolveram estes
métodos foram “pioneiros no ensino da musica”, pois tinham como base comum nas
suas ideias a “desvinculacao da aula de musica do ensino de instrumento, o incentivo
a préatica musical, o uso do corpo e a énfase no desenvolvimento da percepgéo
auditiva” (FONTERRADA,2008, p. 214).
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Destacaram-se os educadores e compositores Emile Henri Jacques-Dalcroze
(1865-1950, suico), Zoltdn Kodaly (1882-1967, hungaro), Edgar Willems (1890-1978,
belga) e Carl Orff (1895-1982, alemao), entre outros que utilizaram a “participagao
ativa do aluno em vivéncias corporais, auditivas e de canto” como uma introducéo a
linguagem musical (Almeida, 2014, p. 21), sendo estas algumas das caracteristicas
dos métodos ativos na educagdo musical de criancas, jovens e adultos.

Dalcroze?, segundo Madureira e Banks-Leite (2010, p. 215) pensou um sistema
de educacdo musical baseado em exercicios corporais que ele denominou Ritmica
(Rythmique). Percebeu que “o corpo em movimento ritmico € o primeiro e o mais
perfeito dos instrumentos musicais”, pois ndo s6 o ouvido é capaz de perceber a
musica, complementa Del Picchia (2013, p. 75). Entende-se que a musica pode ser
percebida e ser sentida em todo 0 nosso corpo, e o desenvolvimento desta percep¢ao
corporal da musica, que é apreendido no movimento e na audicdo musical, € que pode
contribuir para a compreensdo da linguagem musical, dos elementos que a
constituem, proporcionando a partir dai o educando se expressar com musicalidade
através do seu fazer musical.

Iramar Rodrigues, professor licenciado pelo Instituto Jacques-Dalcroze em
Genebra e que trabalha ha trinta anos com este método apresenta como ele foi se
desenvolvendo com o passar dos anos e como Dalcroze foi encontrando novas
perspectivas para a aplicacdo de seu método, sendo essas perspectivas muito

significativas para os dias de hoje:

Dalcroze, na sua perspectiva em relacdo ao futuro, pensou justamente que o
corpo é algo precioso e, para o0 bom musico, essa sensibilidade corpérea
poderia passar através do ouvido, do olho, da expresséo e do gesto.

Ele teve duas definigbes quando criou algumas bases metodolégicas. Antes
ele falava de uma educagéo ritmica (pelo ritmo), que mais tarde foi trocada
por uma educagéao “por” e “para” a musica. E, no fim, ele colocou a educagao
ritmica e a educacgao “por” e “para” a musica, “por” e “para” o gesto e “por”’ e
“para” o corpo.

Mas a grande vantagem dessa perspectiva dalcrozeana é que ele néo
esqueceu que o corpo humano é evolutivo e pode aprender e assimilar o que
€ bom, ndo falando somente de musicos. Trata-se de uma visdo do ser
humano integral (RODRIGUES, 2012, p. 90).

Percebe-se que Dalcroze, ao longo de seu trabalho, foi identificando as

abrangéncias do desenvolvimento do educando através da experiéncia do ouvido, do

1 Método Dalcroze. Foi publicado em 1919 (MATEIRO, T.; ILARI, B., 2012, p. 37).
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corpo, da voz, entendendo um desenvolvimento mais amplo e integral para pessoa.
Esse método proporcionou que o educando vivenciasse com mais intensidade as
experiéncias sonoras e corporais, possibilitando a compreensdo musical e a sua
expressao através da musica.

Figueiredo (2012, p.86), apresenta Zoltan Kodaly? que idealizou e desenvolveu
um método que trabalha “pratica vocal em grupo, o treinamento auditivo e o solfejo”
como atividades principais através da utilizacdo da musica folclorica hungara. Outros
elementos também fazem parte deste seu método como 0os movimentos corporais, a
criatividade, a experiéncia musical antes da teoria; e Kodaly propde que “Esta
experiéncia ndo pode ser deixada ao acaso: é o dever da escola fazer com que ela
aconteca” (CRUZ, 1988, p. 10, grifo da autora).

Aqui se percebe a preocupacéo de Kodaly com o desenvolvimento da crianca
quando propde inseri-la no mundo da musica do seu pais construindo assim a
identidade cultural dos alunos. Mostra sua preocupacao com a formacao das criancas
através da escola, sendo “o primeiro na Europa a inserir a educagao musical na
escola” (RODRIGUES, 2012, p. 92). Kodaly defendia “A musica é para todos. Temos
a obrigacao de aproximar toda a populacao das artes e estas da populagado” (CRUZ,
1988, p. 10).

Nesse mesmo sentido, Edgar Willems® pensava em uma “cultura auditiva para
todos” (FONTERRADA, 2008, p. 139), ou seja, que todos tivessem acesso ao ensino
da musica, sendo este pensamento um reflexo do ideal democratico que naturalmente
surgiu no século XX, como consequéncia da Revolucdo Francesa (FONTERRADA,
2008, p. 137).

Cristovao (2016, p. 221) descreve que Willems (1975):

[...], defendia a importancia do alargamento do olhar sobre o ensino, de forma
a promover o desenvolvimento intelectual, sensorial e afetivo, necessario
para a construcdo da personalidade, defendendo, portanto, a relacdo dos
aspectos da musica: ritmo, melodia e harmonia, com as necessidades do ser
humano: fisicas, afetivas e psicolégicas.

Entende-se que a partir daguele momento o ensino musical ndo mais poderia

ser iniciado pela teoria sem ter um envolvimento vivencial do educando. A musica

2 0O método Kodaly. Desenvolvido como projetos de ensino musical nas escolas da Hungria, em
meados de 1940 (MATEIRO, T.; ILARI, B., 2012, p. 64).

8 Willems. Lancou seu método para adultos em 1928 e para criancas entre 1943-1948 (MATEIRO, T ;
ILARI, B., 2012, p. 100).
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deveria ser experenciada através dos sentidos, relacionando as capacidades fisicas,
afetivas e psicoldgicas para a formacéo integral.

Para Willems “a escuta é a base da musicalidade” (FONTERRADA, 2008, p.
139), sendo este o primeiro sentido para o desenvolvimento desta escuta e do seu
método. O autor identificou trés modos de escuta: a sensorialidade auditiva que se
une ao fisiologico e € base material da musica a qual “refere-se a maneira pela qual
somos tocados e afetados por vibracdo sonora” (PAREJO, 2012, p. 96); a
sensibilidade afetiva auditiva que se une ao afetivo que “manifesta-se no momento em
gue passamos do ato objetivo, sensorial, de “ouir’(ouvir), para o ato objetivo de
“écouter’(escutar) (FONTERRADA, 2008, p. 144); e a inteligéncia auditiva que une-se
ao mental ou psicolégico que “permite tomar consciéncia do universo sonoro”
(FONTERRADA, 2008, p. 148), ou seja, sera o “entendre’(entender), pois sendo de
ordem intelectual ela se constitui na dependéncia das experiéncias sensoriais e
afetivas anteriores (PAREJO, 2012, p. 97), constituindo assim a constru¢ao da cultura
auditiva por Willems denominada e que é base de seu método.

Parejo (2012, p.105) entende que Willems (1970 [1956]) “foi um autor pioneiro
quando pensou a diferenca entre “educacao” e “instrugcdo”, contribuindo para a
superacédo das visdes tecnicista e mecanicista que tanto assolaram nossas praticas
musicais ocidentais”, em que os resultados musicais, muitas vezes se apresentam
aridos, sem expressao.

Mais tarde, também na educacao musical, com novas ideias provenientes das
transformacdes pelas quais passava a Europa, Carl Orff* teve sua produgcéo musical
influenciada pelos principios de Jacques-Dalcroze e Laban® no que se refere ao
conceito de educacao na danca e no movimento corporal (BONA, 2012, p. 127-128).

Além de ter se destacado com sua producdo composicional, Orff também
desenvolveu um trabalho pedagdégico-musical demonstrando sua relevancia na
educacdo musical pela sua obra denominada Orff-Schulwerk, Elementare Musik (Obra
escolar — Musica Elementar) que € uma série de cadernos com pecas escritas. A
esséncia desta obra “é o pensamento musical elementar” que tem como elementos

constitutivos “linguagem, musica e movimento” em que estes sao “originalmente

4 Orff. Organizou seu método em cinco volumes lancando-os entre 1930 e 1934 (MATEIRO, T.; ILARI,
B., 2012, p. 136).

5 Rudolph von Laban. Um dos maiores coreégrafos e professor de danca do seu tempo, criador da
labanotation (BONA, 2012, p. 127), que é um método de registro grafico dos movimentos
(PORTINARI, 1989, apud BONA, 2012, p. 127).
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interligados pelo fenémeno ritmico” (BONA, 2012, p. 128). Esse pensamento
demonstra que a intengdo de Orff era, segundo Valiengo (2005, p. 76), “possibilitar
uma vivéncia musical e ndo a formacao de musicos profissionais”. Para que o aluno
pudesse realizar essa vivéncia, ter essa experiéncia, Orff desenvolveu um conjunto
de instrumentos de percusséo (xilofones, metalofones, tambores, entre outros) de
tamanho apropriado as criangas, e também utilizou outros instrumentos de sopro e
cordas, constituindo o chamado Instrumental Orff.

O interesse em desenvolver a formac¢ao musical a partir do fazer musical numa
vivéncia que fosse significativa para o aluno foi decorrente da preocupacéo de Orff em
“desintelectualizar e destecnizar o ensino da musica, acreditando que a compreensao
deve vir depois da experiéncia — esta sim, a base do processo” (PENNA, 1995, p. 87),
para, desse modo, efetivar a expressao. “Assim, a musica elementar desencadeia a
base e as disposi¢des a partir das quais futuras experiéncias artistico-musicais podem
se desenvolver, pois as vivéncias musicais da infancia passam a ser referéncia para
0 adulto”, complementa Bona (2012, p. 140).

Orff demonstra o0 quao importante é formar a crianca através de suas proprias
vivéncias, de suas experiéncias, para que ela construindo a sua compreensao tenha
a capacidade de constituir-se e expressar-se como individuo.

Até aqui se destacaram alguns dos musicos, compositores, professores,
pedagogos de uma primeira geracdo do inicio do século XX que muito trabalhou e
contribuiu com importantes inovacdes para aplica-las no ensino da musica. Dalcroze
foi 0 pioneiro que inspirou a maioria destes musicos quando compreendeu a
importancia do movimento através do ritmo do corpo para o desenvolvimento musical
da crianca. Embora, nem todos tenham desenvolvido seus métodos com o foco
especificamente no movimento, todos fizeram uso dele agregando-o ao canto através
do folclore, ou a percepcéo auditiva, ou nas vivéncias musicais da crianca para
desempenhar um mesmo propodsito, “o desenvolvimento intelectual, sensorial e
afetivo, necessario para a construgao da personalidade” de que fala Willems (1975)
segundo Cristévao (2016, p. 221).

Tendo apresentado um panorama dos diferentes métodos ativos para o ensino
da musica, em que foram apontadas suas respectivas abordagens e ideais, se pode
destacar que no inicio do século XX o ‘movimento’ também passou a ser uma nova

ferramenta pedagdgica para a musica. E dito também porque na educacéo ja havia
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varios pedagogos envolvidos neste assunto os quais séo citados Claparede, Dewey e
Montessori, entre outros.

Na década de 1960, através dos compositores John Paynter (1931-2010,
inglés) e Murray Schafer (1933, canadense), entre outros, a criatividade e outros
novos elementos sao inseridos ao processo educativo, sendo mais um tempo de
novas ideias, segundo Almeida (2014, p. 23).

Paynter (2000, p. 4) como professor, tentou “achar formas de fazer participar
todas as criangas nos processos da musica, [...], fazendo com que a educacdo musical
se tornasse uma parte valiosa da cultura geral de toda a gente”.

Ao pensar desta maneira, ele estava democratizando o ensino, e
especialmente o ensino da masica, numa época que se entendia que quem estudasse
musica deveria ter talento, ou seja, a musica seria para poucos. Ocorria que nesta
mesma época, a maioria das pessoas que tinham acesso ao ensino da musica era
das classes de maior poder aquisitivo. Mostra-se aqui, a preocupacao em valorizar a
musica dentro da cultura de uma sociedade, e a0 mesmo tempo, proporcionar o
acesso a essa cultura musical.

Para oportunizar a experiéncia com a musica e desenvolver a sensibilidade e a
imaginacdo, como compositor, entendeu que a base de seu ensino musical poderia
ser a composicdo (PAYNTER, 2000, p. 5). Apesar desta escolha o autor ndo percebe

gue a sua pratica de ensino seja um método ao dizer:

N&o encaro o meu modo de ensino como um “método”, mas sim como a
corporizacao da minha prépria crenca na masica, aliada a convicgao de que,
para a musica chegar a representar uma parte séria e (til da educacao, tera
de levar a accdo e aproximar as criancas da realidade musical [...]
(PAYNTER, 2000, p. 5).

O autor propbe que através da composicao a crianga € instigada a perceber
outras sonoridades por meio da experimentacdo, com o0 apoio da escuta,
desenvolvendo a imaginacdo e a criatividade, e também desenvolvendo a
compreensao de organizagdo sonora que vai constituir uma obra musical, que € a sua
expressao maxima.

A escuta o autor da uma grande énfase, pois é através dela, melhor dizendo, é
ela que vai ser a base para desenvolver a musica e junto, a criatividade, seja por meio
da composicdo ou da execucdo musical. Pela escuta, que ndo é sG o0 ouvir, mas a

escuta de compreensdo, de entendimento, de atencéo aquilo que se manifesta ou se
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explora e se expressa no imaginario que 0s sons sao capazes de remeter as pessoas,
a “vida’ imaginaria e alternativa” de que Paynter fala (2000, p. 5), é que a crianga, ou
a pessoa, constréi sua musica, sua expressao. E neste sentido, de construcéo de sua
expressao, se percebe a presenca da liberdade e a descoberta da individualidade da
crianca, sendo principios que Mateiro (2012, p. 245) indica como alicerces da
pedagogia de Paynter.

O autor expde que o aspecto metodoldgico de seu trabalho consiste “na forma
como poderemos ajudar os nossos alunos a ser cada vez melhores ao compor.
Acredito que a resposta resida na propria musica, na forma como ela € ouvida”
(PAYNTER, 2000, p. 5).

No decorrer de seu trabalho e estudos, outros principios foram incorporados ao
ensino musical, como: “a integracao das linguagens, o acesso ao repertério da musica
contemporanea e a exploracdo de grafias musicais alternativas”, como coloca
Fonterrada (2012, p. 98), além da defesa que faz pelo direito da musica para todos, ja
mencionado anteriormente.

Neste mesmo ambiente de exploracdo de sons, de desenvolvimento da
criatividade encontra-se Raymond Murray Schafer, o educador musical canadense,
ensaista, e compositor, como ja mencionado anteriormente, que “se notabilizou
mundialmente por causa da preocupagao que teve com o ambiente sonoro”, conforme
Fonterrada (2012, p. 108).

Schafer (1991, p. 284) apresenta trés campos principais em que se desenvolve
seu trabalho na educagdo musical: “o potencial criativo das criangas”, “a paisagem
sonora do mundo como composi¢ao musical”, as artes em harmonia; e acrescenta um
guarto campo que € a contribuicado das filosofias orientais, ainda em estudo. Para cada
um destes campos o0 autor tem propositos para o desenvolvimento das criangas. Para
0 primeiro, tem intencdo de tornar a crianga independente, ter autonomia para criar e
desenvolver a sua musica; no segundo, através do contato das criancas com 0s sons
do ambiente ela possa compor com esse material, desenvolvendo a percepgéo, a
escuta, e tenha a capacidade de ser critica no sentido de qualificar a sua producéo
musical; o terceiro, 0 autor tem a intencdo de encontrar um ponto de unido, de
encontro em que as artes possam trabalhar harmoniosamente; e o quarto, que foi
acrescentado posteriormente, Schafer percebe “a contribuicdo que as filosofias
orientais podem dar a formagéao de artistas e musicos do Ocidente” (1991, p. 284).
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E Abreu (2014, p. 178), contribui resumindo as ideias de Schafer ao dizer:

A educacdo musical de Murray Schafer € uma educacao critica, isto &, que
visa a consciéncia da paisagem sonora como meio de promover sua melhora.
Esta consciéncia, para o autor, parte da percep¢do auditiva dos sons do
ambiente, mas ndo para ai. Para Schafer, a consciéncia da paisagem sonora
tem como fim sua transformacéo positiva. A melhora da paisagem sonora é
tomada como uma transformacao estética desta paisagem, levando a sua
vivéncia ao patamar de uma experiéncia musical.

Finalizando a apresentacdo de Schafer, coloca-se que o trabalho desenvolvido
pelo compositor, parte de uma critica a0 modo de ensino tradicional que em muitos
ambientes formais e ndo-formais da educacdo na musica se mantém. E esta

preocupacao pode ser vista na sua fala:

Executar, interpretar masica, é engajar-se numa reconstru¢do do passado,
gue pode, certamente, ser uma experiéncia (til e desejavel.

Mas nao poderiamos gastar nossas energias ensinando a fazer as coisas
acontecerem? Nao serd esta uma questdo que mereca ser considerada? A
Unica maneira pela qual podemos colocar a musica do passado dentro de
uma atividade do presente € através da criacdo (SCHAFER, 1991, p. 286).

Pode-se perceber que John Paynter e Murray Shafer, no desenvolvimento de
seus trabalhos como compositores, também tiveram a preocupacédo que a formacédo
musical das criancas fosse diferente da praticada na maioria das escolas de musica,
ou seja, que fosse diferente do ensino tradicional. Eles entendiam uma formacao que
fizesse a crianga participar ativamente de seu processo formativo, como em Dalcroze,
Willems, Kodaly e Orff (autores abordados anteriormente), mas ao mesmo tempo,
incrementando a criatividade e a insercdo da crianca em um mundo sonoro de
percepcdo do ambiente como uma ferramenta para o desenvolvimento da autonomia
do expressar-se no fazer musical, seja pela composi¢céo ou execucao, sem as amarras
das sonoridades ja provenientes dos autores do século XIX.

Mateiro (2012, p. 247), chama a atencdo sobre os autores Paynter e Schafer,
para o fato “ndo sao os professores de musica, mas os compositores que lideram o
movimento do ensino da musica nas escolas. Sdo estes que produzem materiais
didaticos com o objetivo de desenvolver a criatividade musical das criangas”, entre
outros compositores que nesta mesma perspectiva desenvolveram seus trabalhos, na

Inglaterra e na Alemanha.
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Mais tarde, a partir dos anos 1980, uma nova proposta foi acrescentada as
outras das décadas anteriores, e tratou de trazer o desenvolvimento da autonomia do
educando através da consciéncia da aprendizagem, integrando também a criatividade
como elemento participante desta aprendizagem (do ensino), constituindo-se em mais
um incremento a compreensdo musical e sua consequente expressao. Varios
educadores musicais foram os responsaveis por este novo momento no ensino e aqui
destacamos dois autores que desenvolveram estas atividades na América: Violeta
Gainza (1929, argentina) com seus métodos para educacdo musical e para 0 ensino
do piano (Almeida, 2014, p. 25), e Koellreutter (1915-2005, alemao, naturalizado
brasileiro) difundindo suas ideias de formagdo musical, ndo tendo elaborado um
método propriamente porque dizia “Meu método € nao ter método” (BRITO, 2011a, p.
31), mas ambos educadores trazendo novas maneiras de experenciar a musica e
assim compreendé-la e expressa-la. Estas novas ideias s6 chegaram ao Brasil em
meados de 1980, por intermédio da educadora musical Marisa Fonterrada. E séo
estes dois autores da musica — Koellreutter e Gainza, junto com o educador Paulo
Freire, que vao contribuir com a discussao a ser tratada nos dois ultimos capitulos
desta dissertacdo, ao apresentar primeiramente os métodos destes trés educadores
e depois auxiliar no entendimento dos resultados deste trabalho que quer tomar
consciéncia nas praticas de ensino-aprendizagem de cada uma das professoras de
piano Sodrelina Hallal e Yara Cava, sobre como desenvolver no educando a

capacidade de compreender e se expressar musicalmente.

2.2 Trés tendéncias que se encontram no piano

Nesta etapa, partindo de um pequeno histérico do ensino formal do piano no
Brasil, do mesmo modo como apresentados sobre os métodos da educacao musical,
sera tratado o ensino do piano em que também se evidenciara as tendéncias que
influenciaram e foram agregadas as suas pedagogias no século XX, mostrando o
trabalho de alguns educadores que desenvolveram praticas de ensino-aprendizagem
gue fossem diferenciadas do ensino tradicional do piano que até hoje € presente, e é
abordado neste item do capitulo. Coloca-se aqui uma observacdo que seréo
abordadas obras didaticas publicadas até o ano 2000, em virtude das razbes ja

expostas no inicio deste capitulo.
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O ensino formal do piano iniciou no Brasil no século XIX a partir de novembro
de 1841 quando da criacdo da instituicio o IMPERIAL CONSERVATORIO DE
MUSICA no Rio de Janeiro, hoje Escola de Musica da Universidade Federal do Rio
de Janeiro. Ainda neste século outros dois conservatorios foram criados em 1895, o
Instituto de Musica da Bahia em Salvador e o Conservatoério de Musica do Para, hoje
Instituto Estadual Carlos Gomes, em Belém (CONSERVATORIO, 2019).

No comeco do século XX, 0 ensino do piano ja se desenvolvia com a presenca
de professores patrticulares, que desde cedo aqui se instalaram em muitas cidades do
interior e também nas capitais dos estados. Ao mesmo tempo o ensino formal se
encontrava ainda no inicio de sua constituicdo, apresentando escolas ja estabelecidas
e outras que se estabeleciam em diversas cidades das regides do pais. Entre as
escolas de musica criadas em diferentes estados neste periodo podemos destacar:
“‘em 1904, o Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo na cidade de Séo Paulo;
em 1918, o Conservatério de Musica de Pelotas-RS, hoje pertencente a Universidade
Federal de Pelotas; em 1925, o Conservatdrio Mineiro de Mdsica, hoje Escola de
Musica da Universidade Federal de Minas Gerais, em Belo Horizonte; em 1938, o
Conservatoério de Musica Alberto Nepomuceno em Fortaleza-CE; e em 1948, a Escola
de Musica e Belas Artes do Parana em Curitiba” (ESCOLAS DE MUSICA NO BRASIL,
2019); e ainda em 1908, o Instituto de Bellas Artes, hoje Instituto de Artes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre (INSTITUTO DE ARTES
UFRGS, 2019).

Almeida (2014, p. 19) observou que desde esta época, na maioria das escolas

de musica:

Os principios pedagdgico-musicais que fundamentaram o ensino do piano no
Brasil, seja nos conservatérios ou em aulas particulares, foram totalmente
inspirados nos conservatorios europeus dos séculos XVIII e XIX, que tiveram
como modelo o Conservatorie National de Musique, atual Conservatério de
Paris.

O modelo dos principios pedagdgico-musicais do Conservatério de Paris (1795)
pode ser considerado tradicional quando observado o relato de Corvisier (2011, p.
166) ao apresentar que a Schola Cantorum®, de 1896, “surgiu como reagdo ao
tradicionalismo do Conservatério de Paris” (CORVISIER, 2011, p. 165). A autora

6 Schola Cantorum. Escola de musica fundada por Charles Bordes (1863-1909) em 1896, com a
colaboracdo de dois musicos de renome, Alexandre Guilmant (1837-1911) e Vicent D’Indy (1851-
1831). Considerada por seus idealizadores com um conservatério livre, aceitava alunas em todas
as classes, alunos estrangeiros, de diversas faixas etarias (CORVISIER, 2011, p. 165).
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destaca que neste modelo tradicional a filosofia pedagogica dava énfase a formacgéo
no desenvolvimento da virtuosidade instrumental, formando um instrumentista e nao
um musico completo como propunha a Schola Cantorum (CORVISIER, 2011, p. 166).

Estudos e pesquisas de varios autores, entre eles ALMEIDA (2014), AMATO
(2006) e CAMPOS (2000) evidenciaram que se mantém tradicional o tipo de
abordagem pedagogica adotada no ensino do piano no Brasil ao longo do século XX
e ainda no século XXI. Esta abordagem prioriza o repertério europeu que abrange
desde o periodo Barroco da musica até o inicio do século XX, em que séo trabalhados
— a leitura musical, a técnica pianistica e a interpretacdo musical, muitas vezes no
modelo tecnicista. Este modelo é aquele em que “o professor deve transmitir o
conhecimento, o aluno deve desenvolver as habilidades para uma execucao
instrumental satisfatéria [...]” (AMATO, 2006, p. 76).

Capparelli acrescenta que este ensino ocorre:

[...] através de uma rotina de severo treinamento e disciplina e que visa uma
preparacdo especifica para tarefas especificas. O professor, o detentor do
saber transmite em doses homeopaticas um conteddo baseado
principalmente em uma tradic&o oral ao seu aluno (1995, p. 63-64).

Neste periodo, apesar da constante pratica de uma pedagogia tradicional, na
Europa e América ocorriam novas propostas pedagogicas para a educacao musical,
mas no ensino do piano as mudancas ndo foram tdo significativas ao longo dos
séculos XX e XXI. E isto é 0 que se tratara a seguir.

Quanto ao ensino de piano, ainda no primeiro periodo do século XX no Brasil,
nos anos 30 e até antes dele, destaca-se a figura do professor e pianista baiano
Antdnio S& Pereira’ como pedagogo da musica e que apresenta ideias inovadoras no
campo da pedagogia do piano e da musica, conforme Corvisier (2011, p. 163).Tendo
desenvolvido seus estudos de musica na Alemanha e na Francga, foi influenciado,
entre outros, pelos ideais da Schola Cantorum de Paris, onde estudou com o professor
Motte-Lacroix®. Esta escola, de acordo com Corvisier (2011, p. 165), “respeitava a

expressao pessoal e a criatividade de cada um. Sua filosofia de ensino apregoava que

7 Antbnio Sa Pereira (1888-1966). Professor, pianista, escritor e compositor baiano. Teve sua
formacado na Europa desde os 12 anos. Entre seus professores destacam-se Motte-Lacroix — piano,
na Franga; Harmonia e Contraponto — Heinrich Lang, Bruno Eisner e Ernest Hutcheson de piano,
na Alemanha (NOGUEIRA, 2005, p. 96).

8 Ferdinand Motte-Lacroix (1882-1955). Foi tipico representante da escola pianistica francesa, sendo
aluno de Charles-Wilfrid de Bériot (1833-1914) que enfatizava a importancia da audicdo critica na
formagéo pianistica (CORVISIER, 2011, p. 168).
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a arte deveria ser encarada como um dos elementos formadores da personalidade”,
além desta escola ser contraria as ideias de formacéo tradicional do Conservatorio de
Paris, como ja foi falado anteriormente neste capitulo.

Compatrtilhando das ideias de Jacques Dalcroze, pedagogo e musico sui¢o que
€ um dos expoentes dos métodos ativos na época, Sa Pereira em seu livro "O ensino
moderno do piano: aprendizagem racionalizada” adota atividades ritmicas propostas
pelo pedagogo, e ainda faz um elogio dizendo que “a ideia de Dalcroze é tao simples
quanto genial: se a musica € movimento, o principiante o sentira melhor, se tomar
parte ativa no movimento”. E complementa, “o aluno aprende a traduzir os ritmos
musicais, por meio de gestos e de movimentos do corpo” (SA PEREIRA, 1948, p. 9).
Neste mesmo livro (SA PEREIRA, 1948), o autor demonstra que se interessa e busca
outras areas do conhecimento para introduzi-las e emprega-las em sua pedagogia e
na construcdo do conhecimento quando, além de abordar Dalcroze, cita o fisiologista
alemao Wilhelm Trendelenburg® (SA PEREIRA, 1948, p. 15) relacionando suas ideias
de fisiologia dos movimentos com o movimento artistico (de gesto no piano, minha
explicacéo), e também o autor argentino da psicologia J.Patrascoiul® (SA PAREIRA,
1948, p. 36) quando trata da repeticao; entre outros autores.

Pode ser percebido, que do periodo em que esteve na Europa, este professor
e mausico trouxe para o Brasil as muitas ideias, experiéncias e aprendizados
vivenciados com varios musicos, professores, pianistas, compositores, pedagogos, e
autores de outras areas, pois conforme Corvisier (2011, p. 164) foram dezessete anos
em que |4 viveu, desde seus doze anos quando foi completar seus estudos escolares
na Alemanha em 1900. Como pedagogo da musica construiu um novo pensar para a
formacdo musical partindo da infancia pela musicalizacao até chegar ao estudo do
instrumento, no caso o piano. Com ideias de vanguarda, aplicou-as em algumas das
escolas de musica no Brasil como o Conservatorio Brasileiro de MUsica e o Instituto
Nacional de Musica, hoje Escola de Musica da UFRJ, através do Curso de Pedagogia
Musical por ele ministrado e que resultou no livro “Psicotécnica do ensino elementar
de musica”, langado em 1937. A inclusdo do ‘movimento’ foi uma das inovagdes desta

época baseada nos autores da educacao musical com os métodos ativos, e aqui se

9 Wilhem Trendelenburg. Fisiologista da Universidade de TUBINGEN que desenvolveu estudos sobre
a fisiologia dos movimentos requeridos na técnica instrumental (SA PEREIRA, 1948, p. 15).

10 J. Patrascoiu. Autor argentino que escreveu em 1929 o Curso Completo de Psicologia (SA
PEREIRA, 1948, p. 36).
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verifica que S& Pereira realmente compartilha deste entendimento de Dalcroze para a
iniciagdo musical (musicalizacdo) e também para o ensino do piano, ou seja, ele
introduz o ‘movimento’ como contribuinte no desenvolvimento da percepg¢ao musical
para que o estudo ndo fosse arido e desprovido de musicalidade, mas que fosse uma
atividade e experiéncia totalmente musical; e esta foi uma das tendéncias na formagéo
musical da época.

Corvisier (2009, p. 256-257) resume e destaca que a pedagogia de Sa Pereira
se preocupava: com a formac&do do musico; com a musicalizacdo antes da técnica;
em relacionar estudos tedricos com a pratica pianistica; entre outros aspectos, tendo
sido um avanco para a pedagogia do piano naquela época, pois ele preocupava-se
que o aluno pudesse ser capaz de “ler, pensar e ouvir, por conta prépria” (SA
PEREIRA, 1948, p. 94), em outras palavras, ter autonomia no seu fazer musical, na
sua expressao.

Ao mesmo tempo, durante as décadas de 1930 até 1970 obras didaticas para
o ensino do piano foram lancados tanto nos Estados Unidos, na Europa, como
também no Brasil, sendo sempre introduzidas algumas novidades muito discretas,
mantendo-se uma estrutura mais tradicional no ensino do piano. Mesmo assim, cabe
destacar Margaret Steward que em 1935 teve sua obra didatica publicada no Brasil
denominada ‘Aventuras no pais do som’, com orientagdes de Sa Pereira. Segundo
Moreira (2005, p. 70), nesta obra a autora se utiliza do canto como ferramenta para o
aprendizado melddico das pecas; “apresenta elementos expressivos nas licoes”,
promovendo e instigando a expressdo musical do estudante desde o inicio de sua
formacdao; entre outras atividades, o que indica trazer algumas das ideias trazidas dos
educadores da musica do inicio do século XX, como ja mencionada no primeiro item
deste capitulo.

Mas, Almeida (2014, p. 23-24) nos fala que em 1950 uma série de livros
didaticos estadunidenses indicava uma proposta com uma maior participacdo do
aluno com atividades “de invencéo, tocar de ouvido, de transposicao e de usar as
teclas pretas, e com uma linguagem mais préxima da musica popular”, indicando
novas ideias apesar de ainda discretas.

Segundo Montandon (1995, p. 69), Robert Pace tendo lancado sua obra
didatica em 1961, apoiou-se na linha pedagdgica que teve como base a filosofia
estética e a psicologia cognitiva, principalmente a apresentada por Jerome Bruner, de

1960, que propde “ensinar musica na aula de piano” e nao “ensinar a tocar piano”. Isto
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significa uma mudancga de fungéo da aula de piano e que resulta na “compreenséo da
musica como linguagem”, ou seja, entende-se que é importante “desenvolver
conjuntamente o conhecimento dos elementos da linguagem musical, a aplicacéo
funcional destes elementos e a habilidade de execug¢ao no instrumento”, propiciando
o desenvolvimento do estudante na capacidade de expressar-se através da musica.
Ainda de acordo com Montandon (1995, p. 67), no final da década de 80 no Brasil,
alguns autores apresentaram propostas pedagodgicas “alternativas” em relagdo ao
ensino tradicional com os principios, 0s objetivos e as caracteristicas metodolégicas
em consonancia com a pedagogia utilizada por Pace!!, em que se pode destacar
Verhaalen (1989).

Seguindo estas mudancas, e alinhadas com a pedagogia musical que foi se
transformando a partir desta época, surgiram tanto no Brasil como na Europa e na
América novas publicagcbes em que foram inserindo a criacdo, a improvisacao, o
trabalho com a musica contemporanea com melodias tonais e atonais, entre outras
possibilidades de musicalizacdo ao piano, ou seja, a0s poucos ocorreram mudancas
nas praticas de ensino-aprendizagem promovendo o ensinar musica através do piano,
e capacitando o estudante para expressar-se musicalmente. Destas obras didaticas
podemos destacar no Brasil alguns dos professores e educadores como Ernest
Widmer que em 1966 publicou “Ludus Brasiliensis” — um conjunto de cinco cadernos
contendo 162 pecas progressivas para piano solo cuja a intencao é “contribuir para a
iniciacdo ao instrumento; abrir caminhos para a compreensdo da musica moderna;
despertar o espirito criador do estudante”, entre outras (WIDMER, 1966, p.
3).Também Marisa Fonterrada e Maria Lucia Pascoal lancaram em 1979 — “Sons da
Infancia” em que incentiva a criatividade do aluno; motiva a analise das pecas; e no
desenvolvimento das pecas as autoras propdem estuda-las se utilizando do cantar,
da marcacgao do ritmo e outras atividades (FONTERRADA; PASCOAL, 1979, [s.p]).
Segundo Almeida “Desde o comego, as autoras revelam a inten¢do de trabalhar a
musica mais amplamente [...]. [...], 0 que demostra ligagdo com as tendéncias da
educagao musical da década de 1960” (2014, p. 47). Na Europa o compositor e
professor hungaro Gyorgy Kurtag lancou seus oito volumes a partir de 1979, sendo
sua obra didatica denominada ‘Jogos’ e destinado as criangas. Neste obra didatica,

conforme Gouveia (2010, p.24-25) o autor apresenta um “enfoque pedagodgico e

11 Robert Pace. E um autor norte-americano que desenvolveu o método de ensino “Musica e o Piano”
em 1961, e que teve seu livro publicado no Brasil em 1973.
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musical”, trazendo “pecas interessantes e estimulantes privilegiando a concentragao
sobre a recriacao de emocdes e de atividades cotidianas”. E Gouveia complementa
A questao fundamental na obra n&o € “ensinar piano”, mas desenvolver ludicamente
as possibilidades criativas do intérprete” (2010, p.24); e também o pianista aleméo
Harald Bojé que em 1982 publicou Klavierschule fur Anfanger, apresenta repertério
variado e abrangente da musica ocidental, utilizando diversos tipos de notacdo
musical e estimulando os estudantes a criacdo musical fazendo com que 0s mesmos
explorem “inUmeras possibilidades timbristicas”, segundo Almeida (2014, p. 54). Na
América Latina destaca-se Violeta de Gainza que teve suas obras didaticas lancadas
em 1987 e depois em 1998 (ALMEIDA, 2014), autora esta que tera seu trabalho
abordado no terceiro capitulo.

Pode-se constatar que ndo foram poucos os autores, musicos e professores,
que se dedicaram a transformar, renovar as préaticas de ensino-aprendizagem ao
longo de muitos anos. E Almeida (2014, p. 25) nos mostra que neste tempo ocorreram
trés momentos ou geracgdes significativas para o ensino da masica e do piano. Foram
eles: 0 momento da insercdo do movimento através da percepcdo corporal nas
praticas de ensino da musica; o momento da criatividade, em que se despertou o ouvir,
0 experimentar e o criar; e por ultimo, o momento da consciéncia, ou seja, 0 momento
de uma pratica reflexiva com processos conscientes na aprendizagem.

Finalizando este capitulo, se pode dizer que muitos foram os educadores e
compositores que se debrucaram sobre a questdo do ensino da musica de modo a
promover um ensino que fizesse o estudante participar e vivenciar através dos
sentidos o seu aprendizado no fazer musical, ndo s6 pela percepcao auditiva, mas
também pelo movimento corporal, o cantar e outros elementos que foram introduzidos
nestas novas praticas. Desse modo, estes educadores a cada periodo mencionado
ao longo do século XX, propuseram atividades diferenciadas que se opunham ao
chamado ensino tradicional, que utilizava e ainda se utiliza da teoria, da racionalidade
e da técnica, traduzida em habilidades mecéanicas, e despreza 0 aspecto
psicopedagdgico no desenvolvimento do estudante, entre outros fatores que
envolvem a educacado e o ensino do piano. Esta oposicao, trouxe mais liberdade no
aprendizado, no sentido de o estudante estar em maior conexao com a musica
contribuindo com sua capacidade de compreensao e expressao musical.

Em vista disso, se pode dizer que todos esses materiais didaticos com suas

orientacdes teorico-pedagogicas irdo contribuir como subsidios tedricos para o
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desenvolvimento desta dissertacdo, a medida que apresentam um panorama do que
foi desenvolvido e disponibilizado no pais, no periodo em que as duas professoras
Sodrelina e Yara estavam desenvolvendo sua formacdo e suas atividades

profissionais como professoras de piano.



3 AS IDEIAS E PRATICAS DE ENSINO-APRENDIZAGEM DE TRES AUTORES:
FREIRE, KOELLREUTTER, GAINZA

Este capitulo tem a intencdo de apresentar e evidenciar 0 pensamento e 0s
métodos do educador Paulo Freire e dos educadores musicais Hans-Joachim
Koellreutter e Violeta de Gainza, acerca da alfabetizacdo, o ensino da musica e o
ensino do piano, respectivamente. Assim como abordado no segundo capitulo, os
educadores também trazem a proposicdo de novos caminhos para a construcdo do
conhecimento, promovendo a participacdo efetiva do educando no seu
desenvolvimento numa relagéo professor-aluno que instiga o pensar, o agir, através
do experimentar, vivenciar, em oposi¢ao agquele ensino tradicional, o ensino bancério
de que fala Freire, e que na musica se revela como um ensino pautado na técnica,
entre outros elementos. Com estas novas propostas dos autores se vai trazer um
referencial tedrico que permite iluminar a analise do processo de ensino-
aprendizagem das professoras Sodrelina e Yara, de forma a apontar aspectos
relevantes desse processo de ensino das professoras e melhor compreendé-lo. Ao
final, salienta-se a maneira como os autores abordam ou promovem a ‘expressao’ ou
‘0 expressar-se’ por parte do educando, observadas nas suas praticas e ideias. Esta
acao tem a intencéo de contribuir para o entendimento a respeito de como cada uma
das professoras — Sodrelina e Yara, sujeitos deste estudo, desenvolvem nas suas
praticas de ensino-aprendizagem ao piano a capacidade do educando expressar-se
musicalmente, propdsito deste trabalho de dissertacéo.

Cabe ressaltar, novamente, que a palavra ‘método’ aqui utilizada vai também
seguir Penna (2012, p. 17) que entende os métodos como propostas de ensino-
aprendizagem estruturadas sobre “principios, finalidades e orientacdes”, que podem
ser apresentadas de maneira mais especificas ou abrangentes.

Inicia-se o capitulo abordando Paulo Freire, em seguida Koellreutter e depois
Violeta de Gainza, sendo que, sobre Koellreuter e Gainza, serd exposto um breve

histérico apresentando a formacdo e a atuacdo profissional de cada um destes
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educadores, de maneira a situa-los na area da musica e seu ensino, e mostrar a
importancia de ambos para o ensino de musica.

Este texto, que vai trazer os educadores e suas contribui¢des, foi desenvolvido
a partir de algumas obras dos educadores: Freire (1981,1985, 1987, 1989), que
também é apresentado em Azevedo (2010); Koellreutter apresentado nas duas obras
de Brito (2011, 2015), em entrevistas que o autor concedeu e foram organizadas por
Kater (2018), e em Neves (2008); Gainza em dois de seus livros (1977a, 1988), em
um artigo da autora (2011), varios textos sobre suas obras didaticas e depoimentos
retirados do seu site (1977b, 2003, 2006, 2008), uma entrevista de Gainza concedida
a Carrascosa Martinez (2010), e ainda em Brito (2012).

3.1 Paulo Freire nas suas ideias e praticas de educacéo

Paulo Freire, pedagogo e filésofo, deixou um imenso legado para a educacgéo
brasileira e mundial. Mostrando seu empenho e sua inquietacdo com o social — de
guem lhes é tolhido 0 seu pensar, 0 seu crescer, 0 Seu agir — 0 autor apresenta uma
critica severa a sociedade e ao mundo. Através dos seus livros, seus cursos, suas
aulas, também expde suas ideias e sua ac¢do na educacdo como forma de atingir e
transformar realidades. Suas ideias e praticas permanecem sempre atuais, e ainda
sdo aplicadas a diferentes contextos de formacdo e em diferentes areas do
conhecimento, visto que se renovaram através do proprio autor e ainda se renovam
através dos seus leitores e alunos. Tudo isso, como resultado de suas vivéncias e
experiéncias que se construiram e se constituiram ao longo de sua vida.

Apresentando alguns dos varios temas de educacao que Paulo Freire trata na
sua extensa obra, parte-se do seu pensamento mais geral dentro da educacéo,
destacando-se uns pontos importantes como: a preocupacdo do autor em
proporcionar e manter uma relacao dialogica entre o educador e o educando, ou seja,
a relacéo de dialogo que vai dar abertura ao pensar e as inquietacdes do aluno numa
troca de ensino-aprendizagem mutuas; o autor entende ser essencial buscar
conhecimentos prévios que o educando traz, dando a possibilidade do aluno se
apresentar e mostrar o que ja experenciou e 0 que ja conhece.

Outros pontos a serem destacados s&o: a critica muito incisiva que o educador
faz & educacgéo bancéria, critica esta ao ensino tradicional que Freire busca muda-lo,

transforma-lo, mas que ainda é praticado nos tempos atuais e que ainda é recorrente
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na area de musica, onde varios de seus autores, inclusive Koellreutter e Gainza,
compartiiham deste entendimento a respeito do ensino; o respeito a diversidade
cultural, um tema bem atual que infelizmente ainda € preciso buscar dialogo e
trabalhar esta questao na educacéo e na musica; e a politicidade na pratica educativa,
que € um tema bastante importante em qualquer tempo, e em qualquer area, pois abre
espaco para que ocorram as transformagfes e as mudangas necessarias para o
desenvolvimento da sociedade.

No que se refere especificamente ao ensino-aprendizagem, Freire (1989)
apresenta seu método de alfabetizacdo de seus alunos destacando a importancia do
ler.

Trazendo as palavras do proprio Freire:

Refiro-me que a leitura do mundo precede sempre a leitura da palavra e a
leitura desta implica a continuidade da leitura daquele. Na proposta a que me
referi acima [proposta de alfabetiza¢&o], este movimento do mundo a palavra
e da palavra ao mundo est4 sempre presente. Movimento em que a palavra
dita flui do mundo mesmo através da leitura que fazemos. De alguma
maneira, porém, podemos ir mais longe e dizer que a leitura da palavra nédo
€ apenas precedida pela leitura do mundo mas por uma certa forma de
“escrevé-lo“ ou de “reescrevé-lo”, quer dizer, de transforma-lo através da
pratica consciente.

Este movimento dinamico é um dos aspectos centrais, para mim, do processo
de alfabetizacéo (1989, p. 13, texto entre colchetes inserido por mim).

O autor entende que a alfabetizagao inicia pela percepcado do mundo particular
do aluno, com as palavras de seu mundo, suas primeiras experiéncias — realizando a
leitura deste mundo, entendendo este mundo, e depois chegar a leitura das palavras
desse pequeno mundo.

Seguindo a alfabetizacdo num estado mais adiantado, o aluno deve ser
instigado a realizar a leitura do mundo além do seu contexto particular, indo ao
ambiente mais amplo — o da sociedade em que vive e participa, e da mesma maneira,
chegar a significagdo na leitura da palavra, agora a palavramundo. Palavra esta que
significa compreender as palavras escritas que representam as coisas do mundo que
o aluno entendeu, fez sua leitura, e compreendeu através da relacdo do texto com
contexto, com base nas suas percepg¢bes deste mundo. Sem a percepcdo, sem a
leitura desse mundo, a palavra escrita e sua codificagdo nao terdo sentido e
significado. Dessa maneira, as palavras aprendidas tém significado real para o aluno
porque elas pertencem ao mundo vivenciado pelo proprio aluno, e ndo ao mundo

vivenciado pelo outro.
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Para o autor, a compreensao do sentido das coisas parte do entendimento do
contexto do aluno porque este o vivencia e o percebe; e também da escrita ou da
codificacdo das coisas deste contexto porque serdo construidas baseadas na relacéo
e no movimento continuo entre o mundo percebido e a leitura da palavra, e que
naturalmente construira os seus significados. Sao as leituras ou as percepcoes deste
mundo que trardo significacdo as palavras que traduzem este mundo, e a0 mesmo
tempo poderdo transforma-lo se, pela relacdo entre texto e contexto, a leitura for
consciente e critica para realmente delinear e indicar onde e como agir para a
mudanca, ou seja, através da percepcdo e da compreensdo do mundo o educando
vai fazer escolhas e criticas, de maneira que possa expressar suas angustias, suas
perspectivas, suas expectativas. Entdo Freire (1989, p. 13) afirma que a leitura da
palavra pode reescrever a leitura do mundo, transformar o mundo através da prética
consciente.

Nessa prética consciente ou também da consciéncia no ensino-aprendizagem,
ou na consciéncia da percepcéo e leitura do mundo, Freire entende ser importante a
aprofundar a conscientizacdo do que se percebe, do que se experiencia, da relacéao
entre texto e contexto para que ocorra a aprendizagem. E isso vai acontecer num
didlogo entre a consciéncia e o mundo gerando “um conhecimento problematizador
da realidade” [...] que vai levar o educando a uma acéo critica e transformadora,
conforme Azevedo (2010, p. 42).

Dentro da sua pedagogia, Freire apresenta seu método de alfabetizacdo de
adultos em que “se refere a ela como ato de conhecimento, o que significa dizer que
numa relacdo de didlogo entre educandos e educadores sobre o objeto a ser
conhecido, os educandos assumem desde o inicio o papel de sujeitos criadores”

(1981, p. 40). E sendo ato de conhecimento,

[...] o processo de alfabetizacdo implica na existéncia de dois contextos
dialeticamente relacionados. Um é o contexto do auténtico didlogo entre
educadores e educandos, enquanto sujeitos do conhecimento. E o contexto
tedrico. O outro é o contexto concreto, em que os fatos se ddo — a realidade
social em que se encontram os alfabetizandos (FREIRE, 1981, p. 41).

O autor, partindo do ambiente dos alunos, no contexto que os envolve, trabalha
com temas geradores que refletirdo as vivéncias do cotidiano dos educandos,
trazendo a realidade concreta para o desenvolvimento do aprendizado. Nesta pratica,

ao mesmo tempo que o autor tem a preocupacao de alfabetizar — por meio dos temas
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gerados pela comunidade especifica, tem também a intencdo de fazer seus
educandos enxergarem e tornarem-se criticos de suas realidades, para que realmente
possam agir sobre elas e mudarem seus destinos, transformado seus contextos.

Estes temas trazem as palavras do cotidiano dos educandos que retratam suas
atividades diarias de trabalho, de familia e de comunidade. Com o desenrolar das
atividades pedagdgicas — que ocorrem por meio do dialogo educando-educador e
educando-educando, e também por meio da percepcao de seus mundos — revelam-
se as varias dificuldades e necessidades pelas quais estes educandos passam e que
na maioria das vezes nao as percebiam. Neste processo se observa a presenca dos
dois contextos abordados por Freire — o tedrico, também chamado Circulo da Cultura,
e 0 concreto em que os educandos assumem seu papel de sujeitos.

Partindo da leitura do mundo que sua educacéo e formacéo propde, Freire
revela que através da percepcdo, da conscientizacdo, da critica se atinge a
autonomia, a emancipacéo, a libertacdo que vai tornar possivel a transformacédo da
pessoa, de seu mundo e também do mundo; sendo o educando sujeito de sua
formacdo, da construcdo de seu conhecimento, portanto, sujeito criador, que se
expressa pelo que constrdi e cria. Da compreensao de seu mundo, é possivel a leitura
da palavramundo se tornar palavracéo, ou seja, se expressar pelas suas acgoes, pelas
suas ideias, entendendo-se que o que foi aprendido torna o educando capaz de recriar
e construir novas possibilidades como uma forma de expressédo, dando um novo
caminho para sua existéncia.

Finalizando Freire, pode-se dizer que suas ideias e praticas vao contribuir e
servir de apoio para o entendimento das praticas de ensino-aprendizagem de cada
uma das professoras de piano Sodrelina e Yara, intencao deste trabalho.

No proximo item do capitulo, parte-se para apresentar o educador da musica
Hans-Joachim Koellreutter na sua formacgédo e atuacdo profissional, e em seguida
evidenciar os caminhos percorridos pelo educador nas suas praticas de ensino-
aprendizagem da musica que também vao contribuir como base tedrica neste

trabalho.
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3.2 Hans-Joachim Koellreutter

3.2.1 Formacéo, chegada ao Brasil e atividades profissionais

Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), compositor, flautista e educador
alemao naturalizado brasileiro, transferiu-se para o Brasil por causa de “problemas
politicos advindos de seu envolvimento em atividades antifascistas” (BRITO, 2015, p.
23). Tendo também fugido da propria familia que era partidaria do regime nacionalista
alemao, conforme Brito (2015, p. 26), chegou ao pais na cidade do Rio de Janeiro em
1937.

Constituiu sua formacdo em mauasica em conservatérios na Alemanha e na
Suica, onde teve intensa atuacdo como flautista, entre outras atividades. Segundo
Brito (2015, p. 22), desenvolveu seus estudos em flauta — aperfeicoando-se com o
flautista Marcel Moyse! no Conservatorie de Musique em Genebra, foi aluno de
composicao e regéncia coral do regente alemao Kurt Thomas, e ainda estudou piano
e musicologia. Também se aprimorou com o regente Hermann Scherchen?, de quem
foi discipulo direto e assistente.

Em entrevista a Carlos Kater, Koellreutter revela sua intengdo ao chegar ao
Brasil:

Pensei em como poderia me tornar Util a este pais, que tdo generosamente
me acolhia, uma vez que vim para cd como emigrante politico e fui,
posteriormente, “apatriado”. [...]. Vim para ca como flautista, como concertista
de flauta, e por isso, me perguntei até que ponto um profissional desses seria
realmente Gtil num pais como o Brasil. Cheguei a concluséo de que nao seria
importante, em ultima analise. [...]. Conclui que aqui se deveria desenvolver
uma acao metodica e sistemética de educagdo musical. Entdo, a seguir,
comecei a estudar a situacéo de educagdo musical (BRITO, 2015, p. 23).

Apesar de ter formacgao para desenvolver a carreira de musicista, Koellreutter
revela a preocupacdo com a educacao musical no Brasil, e a partir deste momento
busca compreendé-la pois entende que podera contribuir com o seu desenvolvimento.

Em virtude disso buscou conhecer os trabalhos desenvolvidos por educadores da

1 Marcel Moyse (1889-1984). Flautista francés, virtuose e extraordinario professor. Foi autor de muitos
estudos e exercicios que se tornaram estudos obrigatérios para a técnica da flauta transversal. E
autor do método que é considerado a Biblia da embocadura para muito flautistas: De la Sonorité-Art
et Techniqgue (MASCOLO FLUTE CENTER & ESTUDANTES DE FLAUTA, 2020).

2 Hermann Scherchen (1891-1966). Regente alemado, mausico progressista que valorizava
composicdes histéricas e contempordneas em igual medida e que colaborou com muitos
compositores da mausica contemporénea. Escreveu um manual de regéncia “Handbook of
Conducting” (SHARRATT, 2020).
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musica e compositores deste pais, entre eles Sa Pereira e Villa-Lobos; e também
procurou conhecer, observar e estudar a realidade do pais, a0 mesmo tempo que fez
suas turnés — apresentando-se como flautista — pelo norte do Brasil indo até Manaus
e, posteriormente da mesma maneira, viajando para o sul.

Neves (2008, p. 129) comenta sobre a chegada de Koellreutter em 1937

Essa data representa, na histéria da mdusica brasileira, o inicio de um
movimento de renovacdo que esta na origem de praticamente todas as
manifestacbes da boa musica no pais, pois Koellreutter seria ndo apenas o
compositor e o intérprete que abandonou a Alemanha em crise e buscou um
pouso tranquilo, mas também o organizador dindmico dos movimentos de
renovacao e o lider absoluto da nova geragao de compositores brasileiros, [...].

E possivel perceber nas palavras de Neves, que o compositor muito contribuiu
para o desenvolvimento da musica, no que se refere ao estudo da composi¢ao, mas
impulsionado pela sua intencéo, também fez contribuicbes para o ensino da musica,
formando muitos jovens musicos e professores de musica no Brasil e também fora
dele.

E Neves apresenta o grupo, criado por Koellreutter, e que durou cerca de dez

anos, mas que deu frutos, conforme relata

Foi em 1939 que Koellreutter e um pequeno grupo de musicos jovens
interessados em seguir de perto o movimento musical contemporaneo
criaram o grupo Musica Viva, que logo se transformaria na mais viva célula
de renovacao musical do pais, contribuindo, de maneira eficaz, para a revisao
dos problemas relacionados ao ensino da musica (especialmente da
composicao), a atividade musical de grupo (incentivo a formacédo de
conjuntos de cdmara) e a organizacao de concertos (NEVES, 2008, p. 137).

O flautista e compositor aqui se estabeleceu e desenvolveu seu trabalho
também como professor, o0 que se pode destacar quando da criacdo de varios cursos
0S quais se pode citar: Cursos Internacionais de Férias Pro-Arte ocorridos na cidade
de Teresoépolis — RJ, de 1950 a 1960, os projetos da Escola Livre de Musica de Sao
Paulo Pro-Arte, ocorridos em 1952 em S&o Paulo e 1953 em Piracicaba — SP, e os
Seminarios Internacionais de Musica ocorridos de 1952 a 1962 na Bahia, segundo
Brito (2015, p. 28); além de sua atuag&o no Conservatorio Brasileiro de Musica do Rio
de Janeiro a partir de 1939.

Segundo Brito (2015, p. 29), durante o longo periodo — dos anos 60 até 1975,

Koellreutter teve uma vida bastante ativa. Viveu na Alemanha, momento em que teve
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contato com varios compositores como Xenakis e Stravinsky. Atuou no Instituto
Cultural da Republica Federal da Alemanha, sendo representante do Instituto Goethe
na india, Sri Lanka, Birmania, Japdo e Coréia do Sul. Também, em Nova Déli na india,
fundou uma escola de musica ocidental — a Dehli School of Music em 1969 (BRITO,
2015, p. 29).

Conforme Brito (2015, p. 31), depois de uma década de auséncia, retornou ao
Brasil e passou a atuar no Instituto Cultural Brasil-Alemanha, de 1975 a 1980, e no
Conservatorio Dramatico e Musical de Tatui — SP, em 1983 e 1984. Fundou o Centro
de Pesquisa em Musica Contemporanea da Escola de Musica da UFMG, e ainda foi
professor-visitante nas universidades paulistas PUC-SP em 1984 e USP entre 1987 e
1990, entre outras muitas atividades.

Observa-se que Koellreutter foi um musico muito atuante desde sua chegada
ao Brasil, tendo uma participagdo muito ativa na promocao e organizacao de cursos,
escolas e consequentemente na formacao de musicos, dando um novo olhar para o

ensino, que sera tratado a seguir através das suas propostas.

3.2.2 Koellreutter e suas ideias de ensino musical e praticas de formacéao

Segundo Kater (2018, p. 232), Koellreutter, ao chegar ao Brasil, buscou
entender de que maneira a educacdo musical poderia contribuir para o
desenvolvimento humano, e ndo s6 para o desenvolvimento musical. Este
pensamento foi fruto das experiéncias do fascismo e do nazismo vivenciadas pelo
autor na Alemanha, e que ao mesmo tempo queria combaté-las de alguma maneira.
E com o auxilio de outras areas do conhecimento, como a Antropologia, a Psicologia,
a Filosofia, entre outras, e aplicando a musica, foi construindo ao longo do tempo seus
principios de formacao.

Da pedagogia musical proposta por Koellreutter, Brito (2011a, p. 20) coloca as
guestdes que sao essenciais ao educador. Entre estas questbes, a seguir séo
apresentados trés principios pedagodgicos que o orientam como educador.

Koellreutter entende que é preciso “aprender a apreender do aluno o que
ensinar’ (BRITO, 20114, p. 20). Para que aconteca essa aprendizagem por parte do
professor, € preciso observar, promover situagdes de dialogo, de participacdo ativa

dos alunos, como modo de identificar que conhecimentos eles trazem, quais sao 0s
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interesses desses alunos, respeitando a bagagem cultural de cada um, complementa
Brito (20114, p. 31). Em depoimento do préprio autor,

A minha maneira de trabalhar parte sempre do aluno, dele para mim e ndo o
contrério. [...]. Os estudantes, naturalmente, ndo perguntam no inicio. Entéo,
0 problema é como motiva-los, criando uma situagcdo polémica que lhes
interesse ou entdo simplesmente partindo da pratica musical. Esta pratica tem
gue ser renovadora. [...] (KATER, 2018, p. 236).

Observa-se que o autor traz para sua pratica a importancia de dar voz ao
educando, buscando conhecer o que faz parte da cultura deste aluno, os
conhecimentos que ele tem e, ao mesmo tempo, o que |Ihe interessa aprender. Mas
para isso, € necessario que haja um envolvimento do educador em propiciar
atividades de aprendizagem que sejam atraentes e motivadoras para o educando.

Na sua pratica Koellreutter tinha o questionamento como uma constante, outro
principio pedagogico seu. Sempre instigava, provocava o debate, ensinava e
estimulava a analise, a critica, o pensar dos alunos, fazendo-os vivenciar as aulas,
possibilitando a construcdo do conhecimento por parte dos alunos.

Esta fala de Koellreutter, a seguir, expde seu pensamento sobre as duas

guestdes que lhe sdo essenciais apresentadas anteriormente

O professor Koellreutter guiava-se (procedimento que aconselhava nos
cursos de atualizacdo pedagdgica) prioritariamente pela observacgdo e pelo
respeito ao universo cultural, aos conhecimentos prévios, as necessidades e
aos interesses de seus alunos. A participagéo ativa, a criacdo, o debate, a
elaboracao de hipétese, a andlise critica, 0 questionamento... sempre foram
principios basicos presentes em todas as situacdes de ensino-aprendizagem
propostas e/ou coordenadas por ele, posturas derivadas de sua vivéncia,
experiéncia e reflexdo, de suas pesquisas, andlises e criticas aos modelos
tradicionais de ensino (BRITO, 20114, p. 31).

“Nao ensinar ao aluno o que ele pode encontrar nos livros” (Brito, 2011a, p. 20)
€ mais um principio do autor que ele entende possivel, pois pode propiciar ao
educando a liberdade de buscar o conhecimento e ao mesmo tempo trazer a
responsabilidade pelo seu desenvolvimento.

No que se refere as outras questdes importantes a pedagogia musical o autor
apresenta: que o ser humano seja o0 objetivo maior da educacao musical.

Koellreutter entende que existe uma formacao que deve ser desenvolvida em

todas as profissfes que sdo: a disciplina, a concentracdo, a capacidade de analise
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das coisas, capacitar a pessoa integralmente; ou como o proprio autor coloca sobre
este objetivo da educacg&o musical

[...] que tem a funcdo de desenvolver a personalidade do jovem como um
todo; [...], como por exemplo, as faculdades de percepcéo, as faculdades de
comunicacao, as faculdades de concentracdo (autodisciplina), de trabalho em
equipe, ou seja, a subordinagdo dos interesses pessoais aos do grupo, as
faculdades de discernimento, andlise e sintese, desembaraco e
autoconfianca, a reducao do medo e da inibicdo causados por preconceitos,
o desenvolvimento de criatividade, do senso critico, do senso de
responsabilidade, da sensibilidade de valores qualitativos e da memodria,
principalmente, o desenvolvimento do processo de conscientizacédo do todo,
base essencial do raciocinio e reflexdo (KOELLREUTER, 1998, p. 39-45,
apud BRITO, 2011a, p. 43).

Percebe-se a preocupacéo do autor com a formacgao da pessoa nas diferentes
capacidades humanas e ndo somente numa formacéo especifica de uma area — a
muasica, por exemplo, pensando sempre na construcdo da pessoa como um ser ativo
na sociedade.

No processo de ensino-aprendizagem, Koellreutter entende que “educar é
conscientizar’, e que a conscientizagao “se realiza na integragao do pensar e do agir,
da vivéncia e do processo intelectual”’ (Brito, 2015, p. 95-96). O autor reforca que “O
professor ndo ensina nada; ele sempre conscientiza”, e ainda “se refere a consciéncia
[...] como uma forma de inter-relacionamento constante, como um ato criativo de
integragao” (Brito, 2011a, p. 49).

Para Koellreutter a conscientizacdo se da a medida que o educando faz
relacdes entre suas percepcdes e seu entendimento, seu pensar, ou seja, a medida
que o aluno relaciona — corpo/préatica com mente/teoria — as experiéncias vivenciadas
com o processo intelectual.

Em se tratando da abordagem pedagdgica da matéria musica, Koellreutter vai
se utilizar da improvisacdo como ferramenta para desenvolver seu trabalho
pedagogico-musical (BRITO, 2011a, p. 20). E acrescenta que improvisar nao € fazer
qualquer coisa, mas deve ter objetivos e ser feita com planejamento, e depois &
preciso, nas palavras do autor, “trabalhar muito: ensaiar, experimentar, ouvir, criticar
etc” (Brito, 2011a, p. 47-48).

Utilizando-se da criagédo de jogos de comunicagéo e modelos de improvisacgéo,
o educador promove ao educando — neste experimentar, ouvir, ensaiar, criticar — 0
entendimento dos elementos constitutivos da mdasica, a0 mesmo tempo que este

processo da a liberdade ao aluno de expressar seu pensamento, seu sentimento por
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atingir pela interagdo do pensar e agir “a construgdo do conhecimento musical de
forma significativa e reflexiva”, conforme Brito (2015, p. 102).

O autor trabalha com modelos de improvisacdo propondo temas diversos, com
a intencao de proporcionar a experiéncia dos diferentes elementos da musica por meio
da percepcgdo destes elementos e atraveés da sua execucgdo pratica com a utilizagédo
de materiais diversos e também instrumentos musicais. Dessa maneira, pode ocorrer
0 perceber e o fazer musical por parte do educando. Exemplificando uma aula inicial

em que Koellreutter aplica a improvisacao numa primeira experiéncia com os alunos

Comeco a primeira aula, geralmente, sonorizando o ambiente. A criancada
entra, ou neste caso, 0s professores entram e trazem potes, mil coisas da
cozinha, diversos objetos sonoros e “sonorizam” o ambiente. Depois pego
para desenhar em uma partitura gréfica. Para realizar alguma coisa. Na
segunda aula, eles tém que tocar de acordo com aquela partitura. E assim a
coisa se desenvolve, mas parte sempre das musicas dos modelos. Logo no
primeiro contato alguém vai perguntar: “O senhor chama isto de musica?”
Entéo ja estamos na discusséo do que é musica. E a proxima pergunta talvez
seja: Qual a diferenga entre pouso e siléncio?”. Sdo todos termos que
necessitam uma atualizacdo (KATER, 2018, p. 247).

Koellreutter, na sua pratica atendeu desde jovens estudantes de mdusica e
jovens musicos nos Seminarios que criou, desenvolvidos em diferentes cidades do
Brasil. Por meio de seus alunos, também atendeu e desenvolveu praticas que
pudessem ser trabalhadas com criancas com idades diferentes.

Num exemplo das suas aulas com criancas, apresentando um modelo de aula
na proposicao de um tema especifico “pulso ou pulsagao” do ritmo, o autor comenta
duas acdes que aplica como modelos de improvisacdo. Em primeiro o Palhaco e, em
seguida, descreve como se aplica outro modelo com base num diagrama chamado

Cristal.

[...] no Palhago, ha um metro, que é fixo, e uma pulsacdo em torno da qual
os alunos improvisam, mas seguindo a ordem do metro. O Palhaco vem e
perturba isso.

Tem um confronto entre o metro, a pulsagdo, o pulso e a liberdade de
expressdo. O Palhaco representa a liberdade. Em torno da lei, do professor,
no centro, ha improvisadores que tocam estruturas ritmicas de acordo com
este pulso. Livremente, mas dentro da pulsacdo. De fora, entédo, entra o
Palhago e perturba, critica-os... Ele interfere nesta musica que estava sendo
criada. Bem, este é o trabalho que tenho feito atualmente.... Criei um
diagrama chamado Cristal cuja proposta é que cada aluno desenhe o seu
proprio diagrama, com trajetos temporais, pré-determinados ou néo, imitacédo
ou concordancia-adaptagdo ou consentimento, contrario ou 0posicao,
contraste ou discordancia, nova entrada mudando de assunto, com
improvisagdo. Cada um segue uma linha dentro do modelo, separadamente.
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Cada um faz um diagrama particular e o interpreta individualmente. Durante
este trabalho surgem perguntas, por exemplo, “O que o senhor entende por
pulsacao?”. Entdo vem o circulo, que favorece o trabalho nao linear. De
maneira geral, comeco falando do som, da escala, mas s6 ensino aquilo que
surge durante a execu¢do de um modelo (KATER, 2018, p. 244-245, grifos
meus).

Ao promover que os educandos individualmente criem novas ideias, e
consequentemente expressem-se, Koellreutter desenvolve sua metodologia, tendo
como ferramentas a pratica da improvisacao. Exercendo o didlogo junto com a critica,
experimentando e explorando as diferencas, as repeticfes e imitacdes, 0s contrastes,
as sonoridades dos diversos materiais, € a0 mesmo tempo mantendo-se num modelo
proposto — uma pulsagao, no caso do exemplo anterior, traz a conscientizagdo dos
conceitos trabalhados. Trazendo o personagem “Palhago” que provoca interferéncias
no jogo, estas podem representar as dificuldades cotidianas as quais se vivencia e se
tem que continuar apesar delas; mas ao mesmo tempo pode representar a
possibilidade de ser diferente no meio do igual — a pulsacéo do ritmo, no caso. Entao,
tem-se dois vieses: do educando manter sua escolha de expressao, apesar das
interferéncias; ou o educando buscar ser mais livre na sua expressdo, nas suas
escolhas, sendo divergente, novo como o personagem “Palhacgo”.

Outra questdo que o autor trata como essencial € o relacionamento e a
interdependéncia entre a musica, as demais artes, a ciéncia e a vida cotidiana,
segundo Brito (2011a, p. 20). O autor, na construcdo de suas ideias, trouxe o
conhecimento de diversas areas, e ao mesmo tempo entendeu que para O
desenvolvimento do aluno seria importante relacionar a musica com outras areas do
conhecimento, aplicando a interdisciplinaridade — em simpoésios interdisciplinares na
Bahia e na cidade de Tiradentes (MG), e em curriculos de escolas de muasica com
esta visdo, ambos criados pelo autor — e desse modo contribuiu para enriquecer o
entendimento de musica com o olhar destas outras areas.

Finalizando, Kater apresenta resumidamente as a¢0es e ideias que Koellreutter

praticou e pensou na sua trajetéria como educador e musico.

As causas que apresentou e persistentemente defendeu foram também
grandes, na dimensdo mesmo do pais que adotou [...] visou o coletivo, o
social, enfim, a humanidade. [...] suas propostas buscam re-situar o musico e
seu trabalho numa sociedade em constante movimento, alargando
perspectivas e campo funcional, de maneira a participar efetivamente da
construgéo de seu tempo e a melhor servir ao humano (KATER, 2018, p. 16).
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Esta colocacdo mostra as acdes do Koellreutter ao longo de suas atividades,
em que propds, e também despertou e preparou muitos muasicos no Brasil, para que
transformassem suas praticas como educadores e como musicos levando as ideias
do autor para realizar um novo modo de educar, com novas func¢des para a musica,
pensando na constru¢cdo de um mundo mais humano.

Ao concluir, pode-se colocar que as ideias e préaticas de Koellreutter,
apresentadas neste item do capitulo, vao também servir de base e colaborar para a
compreensao das praticas de ensino-aprendizagem de cada uma das professoras de
piano Sodrelina e Yara, proposito deste estudo.

Dando continuidade a apresentacado dos autores que embasam este trabalho
de dissertacdo, o item seguinte deste capitulo, vai trazer a educadora Violeta de
Gainza, destacando suas ideias e praticas no ensino do piano e da musica, e também

vai mostrar, inicialmente, sua formacgéao e atuagao profissional.

3.3 Violeta Hemsy de Gainza

3.3.1 Formacéo e atividades profissionais

Pedagoga musical e pianista argentina, Violeta de Gainza (1929) teve sua
formacdo de Licenciatura em Musica, com especialidade em Piano, pela Universidade
Nacional de Tucuman na Argentina. Em 1951, especializou-se em Educacdo Musical
na Teacher's College da Universidade de Columbia, em Nova lorque nos Estados
Unidos. Complementou seus estudos formando-se em Psicologia Social ha Escola de
Enrigue Pichon Riviere na Argentina (GAINZA, 2008, p. 1, traducdo nossa). Foi
estudar Eutonia® com Gerda Alexander em 1976 em Paris e em 1982 na Dinamarca.
(VIOLETA HEMSY DE GAINZA, 2020).

Na sua atividade profissional na Argentina, foi professora titular na

Universidade de La Plata, no Conservatorio Municipal Manuel de Falla e no

8 Eutonia. A eutonia de Gerda Alexander (1908-1994) é uma pratica corporal baseada em ouvir
sensacdes. E uma verdadeira auto-educacdo onde a pessoa, levada em conta em sua totalidade e
em sua singularidade, é convidada a ser o observador de si mesmo. [...]. Desenvolver uma
sensibilidade melhor facilita o relaxamento, o0 movimento e a postura, e enriquece a qualidade de
vida (ASSOCIATION FRANCAISE EUTONIE GERDA ALEXANDER, 2020, traduzido do francés no
proprio site).
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Conservatério Nacional Carlos Lopez Buchard (GAINZA, 2008, p. 2, traducdo nossa),
e também foi nomeada professora honoréria da Universidade Metropolitana de
Ciéncias da Educacéo de Santiago de Chile (GAINZA, 2008, p. 4, traducédo nossa).

Ao longo de sua trajetOria escreveu mais de quarenta livros tratando sobre
pedagogia da musica, didatica do piano, improvisacdo musical e musicoterapia, entre
outros assuntos, tendo publicado em varias linguas (GAINZA, 2008, p. 1, traducéo
nossa), aléem de traduzir autores de obras fundamentais da Pedagogia Musical, como
Edgar Willems e Murray Schafer (GAINZA, 2008, p. 3, traduc&do nossa).

Segundo Gainza,

[...] de seus ensinamentos nas esferas oficial e privada, tem realizado
importantes contribuicbes tedricas e exercido uma influéncia decisiva nos
desenvolvimentos pedagdégicos musicais no continente latino-americano e na
Peninsula Ibérica (2008, p. 1, tradugdo nossa).

Organizagdes internacionais como: OEA; UNESCO; alguns governos; e a ISME
(International Society for Music Education), a qual Gainza foi membro atuante, e
atualmente foi nomeada membro honoraria vitalicia, convidaram-na para atuar como
professora e conferencista em universidades, conservatorios, centros musicais e
artisticos de varios paises europeus, da América Latina e da Oceania (GAINZA, 2008,
p. 2, traducdo nossa). Além disso, do Forum Latino-Americano de Educac¢édo Musical
(FLADEM) foi presidente desde sua fundacdo em 1995 até 2005, em que atualmente
também é membro honoraria (VIOLETA HEMSY DE GAINZA, 2020).

Mostrando um panorama dos diferentes paises em que Gainza atuou
ministrando cursos, semindrios, conferéncias se pode citar: a Argentina; as capitais
de diversos paises como - Franca, Polbénia, Suécia, Finlandia, Russia, Estbnia, Japao,
Cuba, Costa Rica, Nicaragua, Republica Dominicana, Porto Rico, Venezuela, Peru,
Equador, Bolivia, Uruguai; também as varias cidades dos diferentes paises — lItalia,
Portugal, Espanha, Suica, Austria, Israel, Nova Zelandia, Australia, Estados Unidos,
Canada, México, Coldmbia, Chile; e no Brasil as cidades do Rio de Janeiro, Sdo Paulo,
Porto Alegre, Ouro Preto, Belo Horizonte, Sdo Jodo do Rei, Goiania, Brasilia,
Montenegro e Salvador (GAINZA, 2008, p. 3, traducdo nossa).

Algumas das areas que a professora se destaca e desenvolveu seus estudos
sdo a da psicopedagogia e da musicoterapia, na qual as utiliza para identificar

dificuldades de aprendizagem, de expressdo, de desenvolvimento, entre outras,



83

provenientes dos mais diversos problemas psicolégicos, os quais a autora foi
identificando ao longo dos muitos anos de trabalho com seus alunos, tanto na
educacao musical como no ensino do piano.

Como se pdde observar, a educadora teve seu trabalho e suas ideias lancadas
e propagadas em diversos paises, em diferentes culturas que entenderam ser
apropriado conhecer e utilizar seus métodos, seus livros sobre os distintos temas por
ela abordados, contribuindo assim com a formacdo musical e humana de muitos e
muitos musicos, professores, jovens e criancas. E sdo essas ideias e propostas de

ensino da musica e do piano que serao apresentadas a seguir.

3.3.2 Gainza: ideias de educac¢ao para musica e praticas no ensino do piano

Anteriormente, se pode verificar que Violeta de Gainza aborda, em sua pratica
e nas suas obras, diversos temas que envolvem o ensino-aprendizagem da masica.

E importante destacar que a professora, ao longo de seu trabalho, mantém a
compreensao de estar em permanente formacéao, e por isso foi estudando e buscando
novos caminhos e o conhecimento de outras areas que pudessem contribuir com as
necessidades que foram se apresentando e com as mudancas naturais que a

sociedade continua demandando. Brito resume muito bem esta trajetéria de Gainza:

No seu livro, “La iniciacién musical del nifio”, era muito em cima dos métodos
da primeira geracao, Dalcroze, Willems, Kodaly, que ela estudou muito. Ela
foi ampliando o trabalho, foi buscar apoio na musicoterapia, na
psicopedagogia, na eutonia, no papel do corpo; sempre escrevendo,
pensando e trazendo coisas. Hoje esta com uma nova proposta que ela
chama de Nova Praxis, que € uma préatica de educagdo musical (BRITO,
2012, p. 113).

Como se pode perceber, inicialmente no desenvolvimento de seu trabalho a
professora empregou as ideias dos autores dos métodos ativos* da primeira geracéo,
citados anteriormente, que trazem a atividade ou 0 movimento, a experiéncia e a
vivéncia musicais como meios para a aprendizagem do ritmo, percepcéo corporal e
auditiva, a pratica vocal, entre outras. Segundo Gainza (1988, p. 104), esta geragéo

trouxe a ideia que revolucionou a educagéo musical, na qual o ensino passa a dar

4 Métodos ativos. Seus autores foram mencionados e suas ideias tratadas no capitulo dois desta
dissertacao, que inicia na pagina 53.
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énfase ao educando e nado a disciplina, preocupando-se com o aluno e seus processos
de desenvolvimento, ideia essa que teve como influéncia o pensamento pedagdgico
da educacdo nova, conforme Mesquita (2010, p. 64-65). Estas ideias se mantém
importantes aplica-las nas praticas mais atuais, entretanto, a professora Gainza
justamente ao longo do tempo buscou renova-las e também procurou outras fontes
que a ajudassem a pensar outras praticas que complementassem as necessidades
do seu tempo.

A autora escreveu varios livros, entre eles, métodos de ensino de piano ou
coletanea de pecas para os alunos iniciantes, sejam eles criangas, jovens e adultos,
mas também orientou alunos mais adiantados no piano. Entretanto, a autora destaca
que “todo método deve ser recriado pelo professor que o aplica” (GAINZA, 2010, p.
50).

Estas obras de Gainza servem como orientadoras de uma prética a ser
desenvolvida com o aluno para musicaliza-lo® e também inicia-lo na sua formacgéao
musical através do piano, preparando-o para realizar um estudo mais profundo sobre
masica, e torna-lo um masico instrumentista, neste caso, e/ou professor de musica,
se assim desejar.

Para Gainza, um primeiro ponto a destacar é que desde 0os momentos iniciais
de ensino-aprendizagem do aluno, a prética direta no piano € um caminho para fazer
masica, viver a musica e compreendé-la, promovendo o aprendizado dos diversos
elementos musicais; e a autora reforga seu entendimento quando fala “tocar piano se
aprende tocando” (GAINZA, 1977, [s.p], traducdo nossa).

Este aprender tocando de Gainza € abordado sob um olhar diferenciado em
relacdo ao ensino tradicional do instrumento. No seu entendimento, é importante partir
do que o aluno traz de conhecimento musical de suas vivéncias em familia e do seu
cotidiano, do seu entorno, para a partir deste ambiente musical conhecido o aluno se
sinta acolhido, se envolva, e se desenvolva musicalmente. Todavia, no ensino
tradicional as preocupacdes sdo com a leitura — decodificando uma linguagem, e em
como executar, transferindo grande preocupagdo com a técnica, mecanica e arida,
em que deixam de lado a participacdo do ouvido, na fala de Gainza (1988, p. 106).

A professora Gainza (1988, p. 116) chama a atencdo que na sua pratica de

ensino, o instrumento piano é tratado como “uma ferramenta, um meio para se chegar

5 Muzicaliza-lo. Tornar um individuo sensivel e receptivo ao fendbmeno sonoro, promovendo nele, ao
mesmo tempo, respostas de indole musical (GAINZA, 1988, p. 101).
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a musica”, ou seja, o objetivo final do aprendizado € a muasica e ndo o instrumento. E
a autora complementa “o que importa, em primeiro lugar, € conectar nossos alunos
com a musica” (GAINZA, 1988, p. 116).

Outros pontos a serem destacados pela autora sédo: que o “processo educativo-
musical se realize de dentro para fora”; que é essencial a “educag¢éo do ouvido”; e que
ocorra a participagao da consciéncia mental (Gainza, 1988, p. 117).

Estes pontos estédo interligados no processo educativo de que Gainza fala
porque, ao partir de uma vivéncia musical do educando ao piano, se vai proporcionar
uma experiéncia auditiva de percepcdo de sonoridades, ritmos, siléncios, etc., tanto
daqueles que Ihe sédo familiares quanto a percepcdo de novas sonoridades e etc.
Estas sonoridades, melddicas e ritmicas, serdo sentidas, percebidas pelo educando
internamente e com o auxilio da sua consciéncia — sua participagcdo mental, que
podera externar o que por ele foi absorvido, transformando em compreenséao o que foi
experenciado.

Assim o educando constréi seu conhecimento, ou seja, constréi seu
aprendizado da musica, seu entendimento do que realizou e experimentou
musicalmente, constréi a compreensao da linguagem musical e dos elementos que a
compdem. E é no que se apoia o pensamento de Gainza, ao dizer que a “linguagem
musical é aquilo que conseguimos conscientizar ou aprender a partir da experiéncia”
(1988, p. 119). E a autora complementa e refor¢ca que os “elementos de linguagem
musical sdo adquiridos, em cada idade, como aquilo que sei e que conhec¢o sobre o
que eu mesmo faco” (GAINZA, 1988, p. 120), proporcionando autonomia e
desenvolvimento pessoal.

A maneira como a educadora, na sua pratica, desenvolve e promove esse
‘conhecer sobre o que faco’ seria interessante apresentar a seguir, de forma a dar
uma nogao de seu processo de ensino-aprendizagem.

No piano, inicialmente Gainza faz o aluno “explora-lo, toca-lo, conhecé-lo”
(2003, [s.p], tradugédo nossa). Isto significa explorar no instrumento as diferentes
possibilidades de sonoridades promovendo o dialogo entre o aluno e o instrumento;
reconhecer estruturas basicas da musica que sejam familiares ao aluno e “estimular
novos ordenamentos e estruturas musicais”, ou seja, criar novas estruturas (GAINZA,
1977, [s.p], traducdo nossa); também promover a expressdo pessoal de ideias

musicais simples através da improvisacdo (GAINZA, 1983, [s.p], traducdo nossa), e
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ainda se utilizar do cantar livre e do tocar livre o instrumento, para que o fazer musical
do aluno seja prazeroso (GAINZA, 1987, [s.p], tradug&o nossa).

E importante destacar que, segundo Gainza,

A musica nao pode ficar a margem dos processos psicopedagogicos que hoje
constituem a base de todo o procedimento de desenvolvimento e
aprendizagem. [...]. Toda a abertura nas abordagens pedagogicas
influenciara positivamente nos processos de desenvolvimento (1987, [s.p],
traducdo nossa).

Percebe-se a preocupacédo da autora ao pensar e elencar atividades de ensino-
aprendizagem musical levando em conta e se apropriando dos conhecimentos de
psicopedagogia para atingir os varios objetivos para o desenvolvimento musical da
crianga e do aluno em geral.

Além das atividades j& apontadas, é importante também destacar que Gainza
aborda na sua pratica de ensino-aprendizagem ao piano: o “conhecimento
sistematizado dos elementos e estruturas da notacdo musical através da execucao de
pecas musicais (1977, [s.p], traducdo nossa); e também a leitura estrutural — que
“identifica conjuntos e padrdes musicais caracteristicos, de carater ritmico-melodico-
harménico” (GAINZA, 2003, [s.p], traducdo nossa) e deve ser estimulada através de
“tarefas de audicao, analise e acao musical, associando o discurso e a execugao
instrumental com recursos graficos e verbais” (GAINZA, 2006, [s.p], tradu¢do nossa).

Nestes processos béasicos de experiéncias vivenciadas, a autora
resumidamente coloca como o aluno pratica ao piano: “os dedos tocam, o ouvido
escuta e aprende, a mente relaciona”. Mas, indo em direcdo ao aprendizado de tarefas
musicalmente mais complexas, Gainza vai abordar a interpretagcdo musical e o sentido
estético da obra por meio do reconhecimento da estrutura da obra musical em
repertorio pianistico variado (GAINZA, 2006, [s.p], traducéo nossa), o que significa que
aqui serao identificados elementos que caracterizam a compreensao do discurso
musical e de seu sentido estético.

Além disso, cabe destacar o papel da consciéncia corporal na execucao e
expressao musical aplicada através da técnica pianistica que Gainza desenvolve com

seus alunos. E a autora explica COmo ocorre 0 processo,

Na musica, o ouvido nos informa sobre o grau de precisdo e agudeza do
comportamento corporal. Poderiamos dizer que o ouvido educa o corpo €, ao
mesmo tempo, que o corpo educa o ouvido, num permanente processo de



87

feedback. Quando o ouvido ndo se sente satisfeito com o resultado sonoro,
automaticamente induz leves modificacdes a nivel corporal, que tendem a
melhorar a qualidade do som (GAINZA, 1988, p. 128).

Percebe-se, que diferentemente do ensino tradicional, em que a técnica
pianistica em geral é abordada de maneira mais mecénica do que musical, a autora
tem a preocupacédo em desenvolver o controle da movimentacao das maos e do corpo
ao piano, através da percepcado do ouvido. Ela entende que utilizando esta nova
pratica, o aluno podera se expressar musicalmente com mais consciéncia e controle
sobre o seu fazer musical, agregando necessariamente todo o entendimento sobre
todos os elementos que envolvem a compreensao da obra musical. A autora se utiliza
dos conhecimentos sobre ‘eutonia’, aprendidos com Gerda Alexander que € estudiosa
do assunto, para trabalhar com seus alunos o toque pianistico e a expressao, no
sentido de atingir melhores resultados, principalmente quanto a qualidade de som.

Segundo Gainza (2006, [s.p], nossa traducdo), “Porque é essencial
fundamentar as bases para o desenvolvimento de uma técnica saudavel e natural, se
estimula o aluno para que compreenda o trabalho dos seus dedos”, e a0 mesmo
tempo cuidar do sentido artistico, motor e sonoro. E a autora complementa que “Estas
condicbes serdo decisivas para a aquisicdo e o desenvolvimento da memoria
inteligente e duradoura, baseada na compreenséao (global e particular) e ndo na mera
repeticdo das partes (global e particular)” (GAINZA, 2006, [s.p], nossa traducéao).

A autora também demonstra a preocupacdo com a pratica do professor, e
assim, tratando especificamente sobre o assunto, Gainza em seus livros e na sua
pratica de ensino-aprendizagem, apresenta que a pratica do professor € um elemento
importante para atingir bons resultados pedagdgicos. Ao mesmo tempo, ela entende
que essa pratica vai depender da preparacdo deste professor e seu nivel de
musicalizagdo (GAINZA, 1988, p. 94). “O dominio da matéria musical ndo basta se
nao esta unido ao interesse, a convicgao do que se esta transmitindo”, € preciso
envolvimento por parte deste professor para que consiga conquistar e cativar o aluno
de tal forma que este participe deste processo com satisfacéo.

Em virtude disso, Gainza vai apresentar dois pontos que ela percebe
primordiais que o professor tenha na sua pratica para que, ao acontecer realmente,
alcance bons resultados. S&o eles: o espirito pedagogico que significa que o professor
deve ter interesse, entusiasmo e conviccdo do que estd ensinando; e a técnica

pedagdgica que integra e instrumentaliza os diferentes aspectos da experiéncia
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musical. “O espirito e a técnica pedagogica realimentam-se mutuamente. Entretanto,
o espirito preside e ilumina a técnica” (GAINZA, 1988, p. 94).

Como é possivel observar, a autora destaca a importancia da formacdo do
professor tanto na sua técnica pedagoégica quanto no entusiasmo e o cuidado que ele
deve ter com o aluno ao atuar na sua pratica, para que realmente o aprender tocando
se concretize através do aluno, ou seja, que o aluno atinja o fazer, o viver e
compreender a musica.

Em uma entrevista concedida a Carrascosa Martinez, Violeta de Gainza

comenta uma nova proposta educativa

A nova praxis educativa é “fazer” e ao mesmo tempo “saber o que se esta
fazendo”. Ou seja, “fazer” de maneira consciente. O que se procura integrar
na nova praxis é recuperar os diversos tipos de consciéncia dos quais ja
falava Edgar Willems. [...]. A nova praxis (uma das metas do FLADEM)
defende pedagogias musicais mais humanas, flexiveis e abertas onde a
praxis deve estar integrada: Fazer-Sentir-Pensar. Este processo ajuda na
compreenséo de que estamos fazendo (CARRASCOSA MARTINEZ, 2010,
p. 14).

Pode-se considerar que na sua nova praxis educativa a autora da mais um
passo a frente quando busca o pensamento do voltar-se para o humano, por meio de
novas possibilidades de atividades e experiéncias que associem a acao, a percep¢ao
e a consciéncia no processo de ensino aprendizagem, trazendo a consciéncia como
0 norte para este aprendizado, proporcionando que o fazer musical seja a expresséo
consciente do educando. Sem consciéncia, a agao e a percepg¢ao se anulam, passam
e ndo constroem o conhecimento.

E a autora vai mais além quando coloca que no século XXI, se reconhece a
musica como “ferramenta privilegiada de intervengao social” (GAINZA, 2011, p. 12,
traducdo nossa), capaz de contribuir para amenizar e reparar as exclusdes que
ocorrem na atualidade e que sao de toda ordem. Para a autora “a musica deveria fazer
parte da formacgédo basica, [...], por ser uma experiéncia insubstituivel para a existéncia
humana” (GAINZA, 2011, p. 12, tradugao nossa).

Ao ser apresentado o desenvolvimento do pensamento de Gainza, se percebe
0 movimento na busca continua de novas praticas, ao longo de suas atividades,
também percebendo a musica como participante no combate as diferencas sociais,
sempre indicando a sua preocupacdo em contemplar as demandas de cada tempo

transcorrido, o que significa uma preocupacao constante com a transformacao para
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melhor formar ndo sé musicalmente, mas ao mesmo tempo formar integralmente para
transformar; pensamentos esses que Va0 sustentar e orientar teoricamente para a
compreensao das préaticas de ensino-aprendizagem de cada uma das professoras

Sodrelina e Yara, finalidade deste estudo.

3.4 Freire, Koellreutter e Gainza na liberdade de se expressar

Ao trazer as ideias e praticas de ensino-aprendizagem dos autores Freire,
Koellreutter e Gainza respectivamente nos itens 3.1, 3.2.2, e 3.3.2 deste capitulo, se
observa muitas afinidades, e mesmo seguindo caminhos distintos, se percebe que 0s
autores se relacionam e dialogam em muitos momentos de suas praticas e ideias.

Cabe destacar um primeiro momento, uma primeira relacdo entre as praticas
em que se verifica o entendimento que os educadores tém em promover a
aprendizagem a partir do vivenciar, do experenciar por parte do educando, e assim
construir o conhecimento. Para tal propdsito, as técnicas utilizadas pelos educadores
para fomentar este experenciar sdo diferenciadas, mas o fundamento deste
entendimento é o0 mesmo, ou seja, vivenciar e fazer para compreender. Koellreutter
nos seus diversos modelos de improvisacdo trabalhados e construidos nos seus
cursos de formacdo, se preocupou em abordar a experiéncia musical ao tratar da
subjetividade, sensibilidade através de contextos musicais que fossem expressivos,
valorizando os “aspectos qualitativos” musicais, que emergem da experimentagéo e
vivéncias praticadas, e ndo somente os quantitativos da musica. Brito (2015, p. 8-9)
apresenta pelo menos treze modelos de improvisacdo do educador (O palhago, Os
vizinhos desconhecidos, O maracatu dodecafbnico, por exemplo), além de nove
exercicios de comunicacdo (O comicio, Permitido-proibido, por exemplo), em que
todos dependem do vivenciar, experimentar sons, muasica, movimentos, e tambéem
dialogar e construir a improvisacdo e através dela produzir o conhecimento. Ao
mesmo tempo, se pode acrescentar que Gainza, também vai trabalhar a experiéncia
musical, tanto no piano como na educagcdo musical. A autora apresenta o “jogo
musical livre e espontaneo”, que é a improvisacao, que se realiza através da “atividade
vocal-corporal-instrumental”’, abordando os elementos — melodia, ritmo, harmonia e
timbre — promovendo a experiéncia para a compreensao musical (GAINZA, 2010, p.

66, tradugcdo nossa). Gainza coloca que “Improvisar [...] significa para o aluno
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conhecer-se a si mesmo, [...]" (2010, p. 68, tradugédo nossa), ou seja, a atividade de
improvisacdo promove a liberdade de experimentar e essa pratica permite ao
educando conhecer-se e perceber suas potencialidades, seus limites e ter
entendimento para supera-los. Da mesma forma, Freire instiga a experiéncia do
educando ao promover a percepcéo e leitura das vivéncias e coisas cotidianas
apresentando este novo olhar que estimula a curiosidade frente ao objeto a ser
conhecido. E, é “a experiéncia sistematica dessa relagéo que é importante” (FREIRE,
1989, p. 26), ou seja, possibilitar e capacitar o educando a sempre estar em posicao
de curiosidade, de modo a vivenciar a experiéncia a tudo que se apresenta para assim
construir seus significados, sua compreensao.

Um segundo momento a salientar é a importancia da formacao inicial trazida
pelos autores por meio da promocéao da leitura no sentido de percepcao das coisas,
dos sons, para construir a compreensdo. Mesmo quando Freire educa adultos, ele
fomenta e instiga essa formagcé&o inicial necessaria para o desenvolvimento da pessoa.
E um reeducar, uma nova aprendizagem consciente que se constréi no educando
adulto. Do mesmo modo, na musica, Koellreutter que também forma educadores de
criangcas e jovens, através de seus cursos propicia aos seus alunos educadores
musicais a possibilidade de se reconstruirem, de entenderem novos modos de
abordagem e promocao do conhecimento musical, da mesma maneira que em Freire,
reeducando os adultos, e permitindo que chegue aos educandos — criancas e jovens
— esse novo olhar das préaticas de ensino-aprendizagem. Gainza forma criancas e
jovens mediante suas praticas de musicalizacdo e também através do piano. A autora,
por meios de seus livros e cursos com criangas e jovens e também com educadores
musicais, vai atuar diretamente na formac&o inicial, se utilizando de diversas obras
didaticas organizadas por ela, mas tendo um entendimento de buscar constantemente
renovar suas praticas, de inserir elementos de outras areas, sempre na intencao de
melhor formar, adaptando-se as mudancas e aos anseios da sociedade. Para todos
os trés autores, ocorre uma alfabetizacdo da percepcao, do corpo, dos sentidos — da
vivéncia, da experimentacdo, da experiéncia — na musica em especial a audi¢do e o
movimento, e em Freire através de um novo olhar pela percepcao — ocorridos pelas
diversas e criativas atividades fomentadas pelos trés autores e que vao resultar nas
leituras do mundo, dos sons e da musica e sua consequente expressao. Cada um no
seu contexto e ambiente, na sua dimenséo de area do conhecimento e nos seus niveis

de formacao, mas que ao mesmo tempo convergem neste entendimento de tornar o
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educando capaz de compreender e expressar-se, 0 que resulta em transformar,
modificar a si mesmo e 0 seu entorno, e mesmo um contexto mais amplo.

Parafraseando Freire, na relacdo pedagodgica, ele entende que o educador
orienta, ajuda, mas nao pode anular a criatividade e a responsabilidade do aluno, e se
pode complementar com a fala do autor quando diz que “A alfabetizagéo é a criacdo
ou a montagem da expresséo escrita da expressao oral” (FREIRE, 1989, p. 13).

Outro momento a ser salientado € o fato dos trés autores se voltarem para — o
educando, entendendo que ele é o protagonista de sua propria formacéo, ndo mais o
professor. Esta iniciativa € reflexo da pedagogia da escola nova iniciada nos
primordios do século XX, abordada neste mesmo século por diferentes educadores
musicais e também timidamente por pedagogos do piano, e jA mencionados no
segundo capitulo deste trabalho.

Ao lado deste protagonismo, aparece a figura do educador que promove e
fomenta o didlogo entre o educando, o objeto de estudo e o educador, propiciando a
interacdo entre eles e também com os outros educandos, de forma a construir assim
o conhecimento. Na fala de Freire, “O dialogo engaja ativamente a ambos os sujeitos
no ato de conhecer educador-educando e educando-educador” (1981, p. 42) abrindo-
0s para a curiosidade, a critica, a descoberta, a criatividade e a partir deste dialogo
sobre o0 objeto, a troca de experiéncias, se compreende sua significacdo. Da mesma
forma, Koellreutter ao trabalhar um conteddo musical, por exemplo, parte do
guestionamento, ele d& abertura para os alunos se manifestarem, exporem suas
experiéncias, seus saberes, ou seja, provoca e propicia o dialogo, para a partir do que
os alunos conhecem possa promover a constru¢cdo, o entendimento do contetdo ou
assunto proposto. Isto se revela na fala do autor “A melhor hora para apresentar um
conceito, ou ensinar algo novo, € aquela em que o aluno quer saber” (BRITO, 2011a,
p. 34). Gainza desenvolve o aprendizado da musica através do piano se utilizando da
experimentacéo, do fazer, tendo o ouvido como regulador. A autora propde e instiga
gue o aluno explore, toque e conhecga o instrumento, entendendo que por meio dessas
praticas transcorre o didlogo entre o aluno e o instrumento. No momento que o aluno
experencia 0s sons no piano ele esta realizando trocas com ele, ou melhor, ao acionar
as teclas, o instrumento lhe produz os sons e lhe da uma resposta, e a partir disso o
aluno constr6i uma relacado musical de didlogo com o piano, resultando na significacao
de diferentes elementos da linguagem musical, ou seja, na leitura significativa destes

sons pelo ouvido, construindo o conhecimento; assim como em Freire, em que o
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educando vai perceber e fazer a leitura ou a significagdo da palavra por meio da
experiéncia do objeto ou assunto, pelo dialogo com ele - objeto, tendo o educador
como motivador. Nas palavras de Gainza, o aluno “através do jogo — da improvisacao
sente que inicia um dialogo com seu instrumento [...] explora o piano, enquanto este
vai liberando e entregando-lhe um por um seu som, segredos musicais” (GAINZA,
1970, [s.p.], traducédo nossa).

Cabe acrescentar mais um momento de aproximacgao entre 0s autores que é 0
entendimento da participacdo da consciéncia ou conscientizacdo no processo da
construcdo do conhecimento, em que 0s autores repudiam o ensino tradicional que se
valia ou ainda se vale da memorizagcdo no ensino, em detrimento da utilizacado da
consciéncia para a compreensao. Cada autor, a sua maneira, aborda a necessidade
de o educando perceber e tornar consciente aquilo realiza, vivencia ou experencia de
modo a apreender o conhecimento. Gainza, por exemplo, diz que € necessario
“sensibilizar a crianga, torna-la receptiva e consciente diante de sua propria
experiéncia” (1988, p. 120) porque a “consciéncia mental que é o substratum da
experiéncia” (GAINZA, 1988, p. 119), trazendo para o educando o entendimento de
ter consciéncia sobre o que estiver fazendo, executando ao piano, no caso de uma
peca musical, para realmente compreender, sendo sera mero repetidor. Em Freire,
ao trabalhar a alfabetiza¢do dos adultos, propde este alfabetizar pela conscientizacao
associada a percepcdo, necessaria para que realmente ocorra o entendimento e
significacdo das coisas, do contexto pelas experiéncias vividas. Sem essa
consciéncia, a experiéncia € nula, ndo traz resultados para a construcdo do
conhecimento, o que Freire nos fala “[...], ndo ha conscientizacdo fora da praxis, fora
da unidade teorica-pratica, reflexdo-acao” (FREIRE, 1981, p. 113). Dessa mesma
maneira Koellreutter aborda a conscientizacdo ao entender que a percepc¢ao depende
do nivel de consciéncia da pessoa, do educando. Nas suas palavras “ A
conscientizacdo implica desenvolver simultaneamente a vivéncia e 0 processo
intelectual, [...] (BRITO, 201l1a, p. 49), percebendo-se que ambos sao
interdependentes para que o processo de compreensao das coisas, dos conteldos,
mas também da vida aconteca. E como consequéncia deste entendimento,
Koellreutter propde um processo de formagdo em musica apoiado no “fazer e na
analise critica” (BRITO, 2011a, p. 49), ou seja, percepcdo pela experiéncia e

consciéncia.
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Um outro momento a destacar € a intencdo dos autores em desenvolver o ser
humano de forma integral, ou seja, a atencdo que 0s autores trazem para nas suas
praticas trabalharem a constituicdo da pessoa, ndo s para uma area especifica do
conhecimento, mas formar a pessoa de maneira que desenvolva outras capacidades
gue enriquecam sua formagao e propiciem perceber seu papel na constru¢ao de uma
sociedade, a sua consciéncia social, mesmo nos autores da musica — Koellreutter e
Gainza.

Apresentando um exemplo em Koellreutter, que segundo Brito, apds um
periodo no Oriente, 0 autor traz um novo entendimento sobre a educacdao em que se
volta para a formacéo integral do ser humano. Dessa maneira o educador vai usufruir
das “qualidades da musica para influenciar as qualidades humanas (e vice-versa)’,
com a intengao de formar “seres humanos preparados para viver o ‘novo mundo’®
(BRITO, 2015, p. 99), o que demonstra a importancia de uma formag&o mais ampla
para os educandos da musica. E esse pensamento Freire apresenta de forma diversa,
guando promove no educando, a partir da alfabetizac&o, a capacidade de transformar,
construindo no educando sua consciéncia de ser capaz de agir por conta prépria, ser
uma pessoa que faz suas escolhas e que pode influenciar e modificar o seu contexto,
sua realidade. Esta alfabetizacdo ndo € s6 o aprendizado de palavras e suas
significacbes, mas é o aprendizado da vida, de perceber-se no mundo, de construir-
se através do discernimento porque consegue perceber e descortinar as suas
realidades e as do mundo, e assim caminhar com este novo olhar, com autonomia e
liberdade. Gainza, no decorrer de suas atividades como educadora, musicista e
pesquisadora, procura constantemente incrementar suas praticas de ensino da
musica, e se pode destacar a introducdo dos conhecimentos sobre psicopedagogia,
no final da década dos anos 1980, o que trouxe muitos beneficios ao desenvolvimento
musical e geral do educando. Ja no século XXI a autora, sempre acompanhando as
mudancas sociais, destaca a nova praxis — o fazer de maneira consciente, e tem a
compreensao da “potencialidade das atividades artisticas de influir integralmente na
pessoa humana, ndo apenas nos aspectos sensoriais e afetivos, mas no
desenvolvimento intelectual e social” (GAINZA, 2011, p. 12), demonstrando ser a
musica um veiculo de educacdo mais ampla, mais abrangente, sendo também capaz
de minimizar as diferencas e sociais.

Finalizando e procurando identificar nas praticas de ensino-aprendizagem dos

trés autores o sentido do ensino-aprendizagem que instigue e desenvolva no
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educando a sua capacidade de compreensdo e de expressao, que é o tema (foco)
deste trabalho de dissertacdo, se pode dizer que estas capacidades s&o abordadas
pelos trés autores de maneira diversa.

Freire prop6e o desenvolvimento do pensar, do ser critico pela leitura do mundo
e assim criar e recriar seu mundo, seu contexto, suas possibilidades de agir e crescer.
E esse pensar, ser critico, criar e recriar sd&o momentos do desenvolvimento da
consciéncia e compreensao, que estimulam e resultam em autonomia e liberdade,
para transformar-se, agir e expressar-se como pessoa.

Koellreutter, sendo um compositor de musica contemporanea, entende o
aprendizado através do jogo e da criacao, o que permite e instiga a comunicacao e a
expressao musicais, e propicia explorar situacfes de igualdade e diversidade ritmico-
melodicas e novas sonoridades em diferentes instrumentos e materiais contribuindo e
construindo a compreensdo musical do educando. Essas atividades possibilitam
expressar a cotidianidade, e dessa maneira suscitar e potencializar o educando a ser
critico da sociedade através da mdusica. Percebe-se que a pratica de ensino-
aprendizagem utilizada pelo autor ndo é sé para construir o conhecimento sobre o
conteddo, neste caso musical, mas para valer-se destes instrumentos para uma
formacdo maior e uma expressao maior, assim como em Freire.

Gainza, na sua pratica, entende que deve haver uma integracdo entre fazer-
sentir-pensar. A autora se utiliza da experimentacdo ao piano, como um dos meios a
improvisacao, para desenvolver a percepcado auditiva e corporal — dos sons e dos
movimentos — trazendo os elementos que compdem a masica — ritmo, melodia,
harmonia e timbre — e sua organizacdo, e também a consciéncia do movimento
corporal — de tocar ou produzir o som e também de sentir este som, mostrando que a
musica se faz pelo equilibrio destas acdes. Nao € possivel fazer mlsica somente com
a execucdo técnica, ou somente com a percepcao, a sensibilidade. A autora
demonstra a importancia da integracao deste fazer-sentir-pensar, que vao construir a
compreensao musical do educando que vai ser transformada em sua real expresséo
através da masica, finalidade da pratica (execucao) musical.

Ao se apresentarem estes momentos de dialogo e aproximacao entre 0s
autores, ao mesmo tempo que se identificou as afinidades apresentadas, percebe-se
gue todas as iniciativas propostas para o desenvolvimento e formacao dos estudantes
ou educandos sinalizam para um fim que é a autonomia e liberdade para agir, crescer,

expressar-se e emancipar-se, independentemente se for na musica ou na educacao.
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Assim entende-se que a educacao e a arte sdo veiculos de formagéo que tém
a forca e subsidios para agir em todas as situa¢gfes da vida, porque promovem e
capacitam para a compreensao e a expressao. E dessa maneira, 0s autores através
das suas ideias e préticas, demonstram a inquietacdo e o cuidado em alcancar e
sensibilizar os educandos para uma expressao maior que é a de tornarem-se agentes

de mudancas neste mundo.



4 DAS IDEIAS E PRATICAS DAS PROFESSORAS SODRELINA E YARA

Este capitulo tem a finalidade de apresentar o resultado deste trabalho de
dissertacdo, delineando, ao longo deste, as ideias e as préticas de ensino-
aprendizagem desenvolvidas nas aulas de piano de cada uma das professoras
Sodrelina Hallal e Yara Cava, de modo a trazer subsidios a questdo de como
desenvolver no aluno a capacidade de compreender uma obra e expressar-se
musicalmente no seu fazer musical, sua execuc¢ao musical. Por fim, através do olhar
dos autores Paulo Freire, Hans-Joachim Koellreutter e Violeta de Gainza, realizar uma
reflexdo acerca das praticas e ideias das professoras que promovem a compreensao
e a expressdo musical dos alunos, através das obras ja mencionadas no capitulo 3.

A metodologia desenvolvida emprega a técnica descritiva, que procurou
delinear os caminhos percorridos pelas professoras nas suas praticas de ensino-
aprendizagem ao piano e elencou as ideias que orientam estas praticas de ensino-
aprendizagem relevantes de cada uma das professoras. Como instrumento para a
coleta dos dados foram desenvolvidas entrevistas semiestruturadas para cada uma
das professoras, sendo duas direcionadas a professora Yara Cava e a uma outra
direcionada a uma aluna da professora Sodrelina, pelo fato da professora ser falecida.
Cabe destacar que Fujisawa (2000) traz o entendimento que a entrevista
semiestruturada “é aquela guiada pelo roteiro de questdes, o qual permite uma
organizacdo flexivel e ampliacdo de questionamentos a medida que vao sendo
fornecidas pelo entrevistado” (BELEI et.al, 2008, p. 189). O conteudo destas
entrevistas foi direcionado ao ensino, de modo a identificar as praticas realizadas nas
aulas de piano, e o pensamento das professoras sobre o0 ensino-aprendizagem da
musica. E necessario observar que uma das entrevistas ocorridas com a professora
Yara foi dirigida a conhecer a sua formacdo musical, como jA& mencionada e
apresentada no primeiro capitulo. As entrevistas com a professora Yara ocorreram em
sua casa; e a entrevista com a aluna da professora Sodrelina aconteceu no ambiente

do Conservatorio de Musica da UFPel, e mais adiante a aluna respondeu, em audio
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no formato mp3 em duas ocasides, a algumas questdes complementares que foram
elaboradas posteriormente. Ao serem aplicadas, todas as entrevistas foram gravadas
no formato mp3 com o consentimento das entrevistadas, e encontram-se Nos anexos
R, S e T deste trabalho, respectivamente. O tratamento das gravacdes das entrevistas
ocorreu por meio do processo de transcricdo realizada por mim, deixando o texto o
mais préoximo possivel das falas das entrevistadas, mas ao mesmo tempo
empregando clareza ao texto através da utilizacdo da ortografia padréo, com a retirada
do excesso de marcadores conversacionais como “né”, entre outros, conforme orienta
Penna (2015, p. 141). As transcrigdes das entrevistas encontram-se nos apéndices
A, B e C desta dissertacdo. Também foram recolhidos documentos que serdo
indicados nos itens que tratam de cada uma das professoras neste capitulo.

A respeito da aluna da professora Sodrelina que concedeu a entrevista para a
realizacdo deste trabalho, se pode colocar que ela foi escolhida em fungdo dos
seguintes fatos: ter iniciado ainda crianca os seus estudos de piano com a professora
Sodrelina; ter desenvolvido ao longo de oito anos os seus estudos, tempo bastante
significativo para o ensino do piano quando, em geral, ao final deste tempo o estudante
ja apresenta um dominio técnico-musical ao piano bem relevante; ter ingressado e
concluido o Curso de Musica - Bacharelado em Piano; e ainda, manter uma carreira
artistica como pianista e ser professora de piano, entre outras atividades. Desse
modo, concluiu-se ser esta aluna adequada e pertinente para ser entrevistada e
contribuir com este trabalho, trazendo informacées a respeito da professora Sodrelina
e das suas aulas de piano. Cabe aqui destacar, que ao longo do texto se optou por
manter em sigilo a identidade da aluna, de modo a direcionar a atengéo a professora
ao tratar das suas praticas e ideias quando apresentadas na escrita desta dissertacao.
Entendeu-se denomina-la como aluna porque assim acredita-se ser ela uma
representante do grande numero de alunos que conviveram e desenvolveram seus
estudos de musica atraves do piano com a professora Sodrelina, e a0 mesmo tempo
aproxima-a mais da professora. Também é necessario colocar que se fosse escolhido
um nome ficticio, este poderia ser o nome real de alguma das alunas da professora,
0 que promoveria um grande equivoco no trabalho desta dissertacdo. Ao mesmo
tempo, embora se utilize o termo aluna no decorrer do texto, cabe destacar que
guando ocorrerem citagcdes das falas desta aluna, estas citacdes serao referenciadas
utilizando-se o sobrenome real da aluna, de modo a torna-la efetivamente participante

deste trabalho, mesmo que de forma discreta.
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4.1 Sodrelina Joaquim Hallal: suas ideias e praticas

Este momento, trata de evidenciar alguns aspectos do pensamento da
professora Sodrelina identificados como pontos relevantes que orientam as praticas
de ensino-aprendizagem do piano. As ideias e praticas foram identificadas por meio
de um estudo cuidadoso dos dados e fatos colhidos: criticas e reportagens de jornais,
partituras de repertério da professora, programas de recitais, video de recital, partitura
de musica composta pela professora, caderno com as letras das muasicas compostas
pela professora; e da transcricdo, por mim realizada, resultante da aplicacdo do
instrumento entrevista semiestruturada, ocorrida com a aluna da professora Sodrelina.

Embora ja mencionado no primeiro capitulo deste trabalho, deve ser lembrado,
gue a professora Sodrelina mantinha um curso de piano, em sua casa, desde 0s anos
1970 até cerca do ano 2005, pouco tempo antes de falecer. E igualmente, a professora
ministrou aulas de piano e exerceu a funcdo de acompanhadora ao piano no
Conservatorio de Musica de Pelotas.

No transcorrer da entrevista efetuada com a aluna da professora, e que tratou
de abordar como transcorriam as suas aulas de piano, nas falas da aluna se pode
perceber algumas das ideias da professora Sodrelina entendidas como relevantes e
que se encontram e orientam as praticas de ensino-aprendizagem da professora.

Como primeiro momento, a partir do olhar da aluna, se pode destacar o agir da
professora com os alunos. E como primeiro ponto, se pode mencionar a afetuosidade,
o estimulo e a consequente valorizacdo recebidos pela aluna e demonstrados na sua

fala

E eu acho que o afeto e o estimulo fazem o aluno crescer. Ao contrario de
outras correntes que pensam de forma diferente. Isso me fez crescer. Foi me
sentir valorizada por ela, e sentia ali, um ambiente que eu pudesse crescer
(CAMPOS, 2019, p. 19, entrevista).
Nesta fala, percebe-se a importancia do envolvimento afetivo da professora e
0 incentivo como contributos para desenvolvimento musical dos alunos, sentidos e
observados pela aluna. E nesse momento, entende-se o cuidado da professora em
tornar o ensino-aprendizagem sensivel aos alunos, entendendo este ensino como

forma de crescimento, ndo s6 académico, mas pessoal.
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Seguindo, um segundo ponto a ser referido é o cantar que se percebe nas
praticas da professora ao observar alguns programas dos recitais e criticas de jornal
recolhidos. Uma das atividades apresentadas nestes recitais € a dos alunos cantando
em grupo algumas cancdes festivas e de cunho pedagdgico de autoria da professora,
sendo acompanhados ao piano pela prépria professora. Se pode destacar a fala da
sua aluna “Como o piano ndo era muito afinado la no Asilo, a gente tocava tipo
masicas mais simples e faziamos as can¢des. Cantdvamos para os velhinhos”
(CAMPOS, 2019, p. 14, entrevista); em que se pode destacar, conforme o Anexo P, 0
programa da apresentacéo de 13 de agosto de 1994 em que os alunos cantaram as
cangdes ‘Mensageiros da Alegria’ e ‘Homenagem aos Velhinhos’, compostas pela

professora. Esta ultima cancéo é apresentada na Figura 4, a seguir.

Figura 4 — ‘Homenagem aos Velhinhos
Composicédo de Sodrelina Hallal - letra
Fonte: Laira Campos, acervo pessoal
Acesso em: 20 nov. 2020

Se pode perceber, pelo nome das cangdes, que a professora além de trabalhar
0 ouvido, o cantar e 0s elementos da musica e sua escrita, ela procurar desenvolver
a atitude de respeito pelas pessoas mais idosas e ao mesmo tempo o afeto por eles,

incentivando os seus alunos a fazer bom uso da musica ao transmitirem alegria as
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pessoas e levarem mensagens de carinho, e dessa forma a professora enriquece a
formacao de seus alunos na sua constru¢gdo como pessoas.

Outro ponto a salientar é a importancia que a professora atribui as
apresentacoes de seus alunos, sejam elas individuais ao piano ou em grupo, para o
desenvolvimento musical deles. Esse sentido das apresentacdes é bem colocado pela
aluna da professora Sodrelina, ao dizer “Eu fiquei oito anos com ela. Foi uma
excelente preparacdo. Acho que foi uma base completa, assim. Muito completa, e
muito a questao da gente crescer neste ambiente de performance que ela criava, das
apresentacdes” (CAMPOS, 2019, p. 14, entrevista), demonstrado num programa das

apresentacoes dos alunos conforme Figura 5.

Figura 5 — Apresentacdo dos Alunos da Prof2 Sodrelina Hallal
Fonte: Laira Campos, acervo pessoal
Acesso em: 20 nov. 2020

No papel de executar masica também chamada de performance musical, e
aqui colocada através das apresentacdes musicais, a aluna expde que as estas

trouxeram crescimento, que se percebe ocorrer pela necessidade do estudo com
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dedicacao, pela responsabilidade em apresentar seu melhor e também se entende
como elemento motivador que a professora propicia para os alunos expressarem-se
através da musica.

Sublinhou-se até o momento, as ideias da professora Sodrelina que se
compreendeu significantes e determinantes no seu oficio de educadora.

E a seguir, com base nestas ideias, se tragcou um caminho de préaticas de
ensino-aprendizagem, de acao pedagdgica que foram constituidas e desenvolvidas
no decorrer da trajetoria de ensino do piano da professora, tendo como fonte as falas
observadas na entrevista concedida pela aluna da professora Sodrelina, e outros
documentos que serdo nominados ao longo deste texto, ja apontados anteriormente.

E importante salientar que a professora Sodrelina manteve um Curso de Piano
por cerca de 35 anos em sua casa. No curso, eram atendidos alunos iniciantes no
estudo do piano até alunos mais adiantados, sendo que todos frequentavam aulas
individuais de piano em que conhecimentos tedricos e praticos da muasica e do piano
eram desenvolvidos.

Sendo assim, as praticas de ensino-aprendizagem da professora foram
delineadas a partir da experiéncia da aluna que por oito anos frequentou o curso de
piano da professora Sodrelina, tendo iniciado suas aulas ainda menina, nos anos
iniciais do piano.

Inicia-se este caminho de préaticas de ensino-aprendizagem do piano que a
professora Sodrelina desenvolvia com seus alunos.

Segundo sua aluna (CAMPOS, 2019, p. 3, entrevista), as aulas de piano eram
ministradas duas vezes por semana, com duragcdo de uma hora e meia, uma hora e
quinze, com momentos de aprendizado teérico, que normalmente se desenvolviam no
inicio ou no final da aula, dedicando a pratica musical ao piano a maior parte do tempo.

No seu curso, a professora preocupava-se em preparar os alunos, para mais
tarde, estarem aptos a ingressarem no Conservatorio de Musica de Pelotas, como se
pode observar na fala da aluna “Ela ja nos preparava a moda do Conservatério aqui,
com exercicios de solfejo, de ditado musical, e ai ela sempre fazia nesse final da aula,
as vezes no inicio, mas era uns quinze, vinte minutos. Ditados, ela fazia, ritmicos,
melddicos, [...] (CAMPQOS, 2019, p. 3-4, entrevista). E a aluna acrescenta “ela pedia
coisas de notagdo musical, escrita. Escrita de escala, € escrita de escala assim.
Tonalidades ela pedia bastante. Ela dava bastante tonalidades. Ela dava as escalas

maiores, as escalas menores” (CAMPOS, 2019, p. 25, entrevista).
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E possivel perceber que a professora dedicava momentos da aula para
trabalhar a linguagem musical através de exercicios préaticos de solfejo desenvolvido
através do cantar das notas, e também os ditados musicais, que podemos traduzir
agui se tratar de o aluno ouvir melodias e/ou ritmos e ter que escrever na pauta
musical o que esta sendo executado pela professora, em que o aluno deve escrever
as figuras das notas e outros elementos que compdem a escrita musical. Esta pratica
desenvolve a percepcao auditiva — melodica e ritmica, importante ferramenta para a
pratica musical, além da leitura musical e escrita.

Dando continuidade ao relato das praticas voltadas ao desenvolvimento do
conteudo tedrico com seus alunos, a aluna recorda “Ela uma vez até ela criou um
baralho musical que a minha méae ajudou ela a fazer. Era um baralhinho, entdo ela
usava muito nas aulas tedricas com os alunos esse baralho musical” (CAMPOS, 2019,
p. 5, entrevista). E a aluna complementa indicando a intencdo do baralho para
trabalhar o conteudo. “Quase todas as figuras musicais e as pausas” (CAMPOS, 2019,
p. 5, entrevista).

Aqui se percebe, a preocupacdo da professora em também abordar a
linguagem musical com a criacdo de uma atividade ludica, proporcionando um
aprendizado significativo para seus alunos.

Outra atividade realizada pela professora era desenvolver a afinagdo da voz, o
ritmo, entre outras capacidades musicais através do canto. Para isso, a professora
ensaiava com seus alunos algumas cancdes que faziam referéncia ao conteudo
tedrico-musical e também a datas festivas, e que foram compostas pela professora. E
algumas destas cancdes a professora apresentava nos recitais que ocorriam com

frequéncia, jA mencionado anteriormente. A aluna comenta

Tinham umas composi¢Bes dela, infantis, que nds ensaidvamos, nds
cantdvamos, essas composicdes. As vezes, ela fazia algum exercicio da
gente dancgar, assim. [...]. Ela fez uma vez da gente dancar. Era um Minueto,
acho que um colega tocava e nés faziamos uma dancinha no palco. Ah, tinha,
a maioria eram cantadas, em coral por todos os alunos, composicfes que ela
fazia para o Natal, dia das mées, composi¢des que ela tinha assim. [...]. A
gente cantava, ela tocava, e nés ficAvamos na volta e cantdvamos. E essas
dancinhas que ela fez a gente fazer (CAMPOS, 2019, p. 4, entrevista).

Observa-se o0 quanto a professora realizava atividades que traziam o aluno para
0 seu desenvolvimento ndo s6é ao piano, mas também fazendo-os crescer

musicalmente através do canto, através da danca — quando se utilizava do movimento
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para trabalhar a percepc¢éao do ritmo, a pulsacéo através do corpo e também do ouvido.
A partir destas atividades, era possivel instigar o aluno a expressar-se atraves da voz,
do corpo, de forma natural, a medida que se apropriavam dos conhecimentos. Essa
pratica motivava os alunos ao reuni-los em grupo na preparacao das canc¢des para
serem apresentadas nos recitais, momento da realizacdo musical e sua expressao.
Mais um exemplo de cancédo da professora que se pode apresentar € a cancao

‘Mensageiros da Alegria’ na Figura 6, e sua letra no Anexo Q.
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Figura 6 — Mensageiros da Alegria cancéo da Prof2. Sodrelina Hallal
Fonte: Laira Campos, audio mp3, acervo pessoal

Trecho de cancéo transcrito por Clarice Souza, 2020.

Acesso em: 21 nov. 2020.

Como se consegue constatar, a professora atribui relevancia no
desenvolvimento do cantar de seus alunos, como mais um meio utilizado para a
musicalizacdo dos mesmos. Numa das cangfes se desenvolve conteldo da teoria
musical — notas e valores das notas, e na outra vai tratar de um valor significativo para
as pessoas — a amizade, levando os alunos a compreensao de realizar atividade em
grupo em gue todos tém o mesmo papel e responsabilidade para executar a musica
expressando-se em conjunto. Ao mesmo tempo, tendo a professora composto em

torno de dez cangfes que abordam os contetdos da linguagem musical, entre outros
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temas relevantes, se pode entender que estas cancdes faziam parte da sua prética
de ensino-aprendizagem, podendo-se colocar ser o conjunto de can¢cdes um material
didatico bastante rico e criativo para ser desenvolvido na musicalizacao de criancas.
Tratando da técnica ao piano, ferramenta necessaria no desenvolvimento
sensorio-motor dos alunos, se pode colocar que inicialmente a professora abordava

com o aluno a postura ao piano, como se pode perceber na fala da aluna

Ah, a altura do banco era uma coisa muito interessante essa régua que ela
media, assim. [...]. E ela, ela sempre cuidava muito a questdo da postura
também. Ela cuidava muito. Se a gente estava muito torta, muito reta, muito
afastada do piano, a questdo da distancia, né. Eu sempre tive uma tendéncia
a me distanciar mais (CAMPOS, 2019, p. 7, entrevista).

Sentar-se ao piano, se observa aqui, era para professora um item inicial para
que o aluno pudesse desenvolver a pratica musical sem sofrer danos, tanto na coluna
guanto nos membros superiores e maos, mostrando-se muito cuidadosa em
proporcionar ao aluno a posicao correta e mais confortavel para a execucdo musical
ao piano.

Dando continuidade a abordagem da técnica pela professora, sua aluna expde

A escala inteira no piano, dedilhado, e ela escolhia também uns exercicios
mais curtos, e mais interessantes, ndo é. Tem uns Czerny bem bonitos, assim
também. Entdo, ela tinha essa preocupacédo também de ndo ser uma coisa
macante. Ela dava estudos também que até se pareciam com pecas, que a
gente tinha um interesse, um animo para fazer assim. Nao eram, néo
pareciam tdo magantes (CAMPOS, 2019, p. 6, entrevista).

A aluna evidencia a intencdo da professora Sodrelina em aplicar a necessaria
técnica, cuidando dedilhado, especialmente nas escalas, o que é fundamental, mas
ao mesmo tempo procurava que o estudo fosse interessante ao aluno, trazendo
motivacdo. Também a aluna mostra a observacdo da execucdo dos estudos de

técnica como se pode verificar nas suas palavras

[...] ela acompanhava bastante a questdo da movimentacdo da gente, do
dedo. A questdo da méo ela cuidava muito; [...]. Eram uns minutos da aula.
Uns 10-15 minutos. Mas ela cuidava muito, assim, a questédo da digitacdo, a
guestdo do pulso, da méo, tudo isso ela observava, assim, na hora da
execucdo (CAMPOS, 2019, p. 6-7, entrevista).

A professora demonstra ser zelosa no tratar da técnica com os alunos e com o

tempo de estudo em aula, observando para que executassem de maneira correta,
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observando além do dedilhado, que se refere a colocar os dedos em uma ordem de
modo a facilitar a execu¢do das notas, e também a atencdo com o pulso, que vai
contribuir com a movimentacédo da méao se for utilizado de maneira correta.

E a aluna menciona os cuidados da professora para com o aluno ao realizar a

técnica

[...] ela tinha uma preocupacéo com as tensdes e aonde a movimentacéo fluia
naturalmente. Entdo, quando ela notava tenséo, ela ja& chamava a atencéo,
assim, em termos de ombro mesmo, e de tenséo de pulso, ela ja chamava a
atencao, e para o relaxamento, ndo €&, dessa regiao (CAMPQOS, 2019, p. 16,
entrevista).

Percebe-se que a professora tem a sua atencao voltada para que a execucao
da técnica realizada pelo aluno transcorra de maneira natural e relaxada, de modo
gue os movimentos ndo sejam afetados pelo enrijecimento da musculatura, o que
dificultaria a execucao ao piano e poderia trazer danos fisicos ao executante.

Dando seguimento as aulas da professora, que além de trabalhar a técnica ao
piano, ocupava-se em versar sobre estudos e pecas musicais, sendo estas ultimas
consideradas como o repertorio assim designado pela aluna. Ainda a aluna descreve
a maneira como a professora procedia quanto ao material didatico a ser visto nas
aulas “Era sempre nessa ordem: a técnica, o Bach, o repertério; a técnica, um estudo,

o repertorio” (CAMPQOS, 2019, p. 6, entrevista). E complementa sobre esta sequéncia

E, eu me lembro de ser uma, €, um repertério gradual, assim. Entdo essa
formacao, €, deu uma base muito sélida que era o Bach — as Invengdes, 0s
exercicios, do Cramer, Czerny e Hannon, e o repertorio. Normalmente era
uma ou duas musicas, conforme fosse o aluno, assim, ela selecionava uma
ou duas musicas (CAMPOS, 2019, p. 5, entrevista).

Pode-se notar que a professora desenvolve nos seus alunos outras habilidades
técnico-musicais através dos estudos e exercicios desenvolvidos pelos autores
citados, e também vai abordar J.S. Bach que vai tratar de estudos de polifonia — varias
vozes, organizados atraves de pecas musicais, abordando varios conteudos técnicos
e musicais importantes para o ensino do piano e também da musica, estando de
acordo com o que € praticado na maioria dos conservatorios de mausica. Melhor
explicando, o que a aluna denomina como repertorio S0 as pegas musicais para piano
de compositores de diferentes épocas, estrangeiros e brasileiros, em que o aluno vai

estudar e executar ao piano com o objetivo de expressar-se musicalmente.
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Entretanto, deve-se observar que a obra de Bach também faz parte do
repertdrio pianistico de pecas musicais do periodo barroco, como anteriormente
mencionada, e a0 mesmo tempo serve de base para desenvolver o conhecimento
musical e as habilidades necessarias para a execucao de obras musicais do repertorio
pianistico de outros periodos da histéria musica.

No gue se refere as pecas musicais, a aluna menciona compositores brasileiros
gue a professora também acrescenta ao repertorio de seus alunos, como se pode
perceber.

De obras musicais do repertério pianistico de outros periodos da histéria da
musica

Eu me lembro que me marcou muito que ela me deu varios, a gente chama
de Tango Brasileiro, varios choros para eu fazer — ah, Nazareth, Zequinha de
Abreu; e eu me recordo que, que a questdo até da sincope na mdusica
brasileira, que é algo que o brasileiro faz de uma maneira diferente, entao,

essas musicas me deram muita, me desenvolveram muito a questdo de
habilidade, de movimentacdo (CAMPOS, 2019, p. 5, entrevista).

Cabe aqui observar, que a professora se utiliza de pecas musicais que na
época de sua formacao nao faziam parte do repertério erudito e por isso ndo eram
abordadas na maioria dos conservatorios. Entretanto, a professora se mostra mais
aberta, trazendo compositores considerados da musica popular, dando a importancia
devida a estes dentro da musica brasileira — Ernesto Nazareth e Zequinha de Abreu,
por exemplo. Entre outros géneros musicais, estes e outros autores apresentam o
choro e sua ritmica sincopada da musica dos saldes e saraus dos anos vinte e trinta
do século XX. Nestas pecas a professora aproveita para desenvolver a percepcao
ritmica e melddica, e também a habilidade de execucdo das musicas desta época. E
ainda a aluna acrescenta “ela dava esse repertorio para nés, ndo € um repertorio
simples. E uma ritmica bem escrita para piano, ndo é, e ao mesmo tempo era algo
que empolgava para fazer, assim” (CAMPOS, 2019, p. 6, entrevista) e “Entdo o meu
ritmo evoluiu muito” (CAMPQOS, 2019, p. 6, entrevista), finaliza a aluna.

Entende-se que essas pecas musicais empolgavam porque traziam a
musicalidade brasileira a tona e envolvia os alunos, desta maneira enriguecendo suas
vivéncias musicais e fazendo-os crescer musicalmente.

A musica brasileira erudita também era trabalhada no repertério com os alunos
e alguns exemplos sdo destacados pela aluna “trabalhei Villa-Lobos, trabalhei

Mignone também. As Valsas de Esquina (de Mignone), Villa-Lobos eu me lembro de
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ter feito, acho que a Valsa da Dor” (CAMPOS, 2019, p. 6, entrevista), demonstrando
a preocupacao da professora em abordar os compositores brasileiros e mais uma vez
trazer a cultura musical brasileira para o ensino do piano. Se pode acrescentar que
compositores gauchos também faziam parte do repertério de musica brasileira
desenvolvido pela professora Sodrelina como se pode observar na partitura de uma
peca de Araujo Vianna, onde consta seu nome, apresentada na Figura 7 a seguir.

Este material foi colhido das partituras da professora que se teve acesso em 2019.

Figura 7 - Aragjo Vianna — Impromptu (trecho)
Fonte: Partitura da professora Sodrelina, acervo pessoal
Acesso em: 14 nov. 2019

Dentro da abordagem das pecas musicais de compositores estrangeiros a
aluna conta “ela nos dava sonatas, sonatinas, esses rondds, muitos rondos ela
trabalhava com a gente, mazurcas, pegas mais elaboradas” de Mozart, Beethoven,
entre outros compositores da musica erudita (CAMPOS, 2019, p. 6, entrevista).
Entretanto, a professora também proporcionava aos alunos o contato com a musica
americana de Scott Joplin, um compositor de Ragtime, um dos géneros precursores
do jazz americano. Como diz a aluna “Agora me lembrei do repertorio que ela nos
deu, muito bom, que era do Joplin, do Scott Joplin, Entertainer, a gente fez a quatro

maos, era um arranjo a quatro maos” (CAMPOS, 2019, p. 11, entrevista).
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E a aluna expondo seu entendimento sobre a professora no que diz respeito ao
repertorio, fala “Entdo, eu me recordo assim disso dela, dela ter uma sensibilidade
para atribuir repertérios de acordo com cada um, assim, e ela acertava muito comigo”
(CAMPOS, 2019, p. 5, entrevista), atestando o cuidado da professora em fazer o aluno
estudar pecas que |Ihe trouxessem interesse, tornando o estudo prazeroso.

Em relagdo a préatica musical nas aulas desenvolvendo os estudos, pecas
musicais ou a técnica, a aluna menciona como a professora conduz a orientacéo sobre

como estudar uma peca polifénica de Bach no exemplo como segue

A questdo das méaos separadas, resolver bem separadamente antes de
juntar. E depois que juntasse, resolver bem os problemas especificos, nédo
ficar repetindo a musica toda. E, entdo, era sempre o trabalho de limpeza, de
uma méao bem ...., as méos independentes e depois juntava, assim.

E, ai ela chamava a atencéo para polifonia, chamava a atencdo para as
vozes. Chamava a atencdo para quais vozes tinha que se destacar. Para o
dedo, ndo é, dedo ser, mais empurrado, destacar mais, e a questdo do
‘balance’ das méos. Da méo esquerda ser, ser... Quando ndo era importante,
ser menos, assim, ela sempre chamava a atenc¢éo para isso (CAMPOS, 2019,
p. 15, entrevista).

Observa-se a atencéo da professora em trazer aos alunos a compreensao
sobre a musica polifénica, que tem varias vozes, promovendo que desenvolvam a
percepcdo de cada uma das vozes, através da execucdo separada das mesmas
(vozes), e ao mesmo tempo, aborda como o aluno vai evidenciar cada voz através da
execucao, utilizando um tipo de toque do dedo na tecla; sendo um trabalho bem
minucioso por parte da professora.

Outras orientagcbes da professora sdo apontadas pela aluna, agora sobre o
dedilhado. “Ela era muito exigente com o dedilhado e muito caprichosa, assim, no
sentido de passar todo o dedilhado da musica. Se o dedilhado estava bom, se as
passagens estavam fluindo, se nado, trocava. Primeira coisa era arrumar o dedilhado”
(CAMPQOS, 2019, p. 15, entrevista). E seguindo, a aluna comenta “esse dedilhado era
0 primeiro passo para, para boa execucao, ndo é. [...]. Fazia um dedilhado de acordo
com o aluno, assim. Ela deixava a méo fluir, a gente tocar, e depois ir arrumando,
assim” (CAMPQOS, 2019, p. 15-16, entrevista).

Mais uma vez, o zelo com os detalhes que vao influenciar na movimentagao
das maos e consequentemente com o resultado final que é a execucdo da muasica na

sua integra.
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A aluna também aponta a exigéncia da professora, tanto nas aulas quanto

sobre os momentos de estudo que deveriam ocorrer como tarefa de casa.

A gente tinha uma caderneta para anotar os temas. E aquela caderneta,
assim 6, ela conferia sempre. Entéo, ela olhava aquela caderneta, e tipo, se
a gente nao estava estudando muito ela ja avisava os pais, conversava com
0s pais. E a orientacéo para estudar era .... Era sempre essa, de conseguir
cumprir as demandas que ela nos dava. E essa caderneta era a organizacao
dela, que a gente levava, e tinha que ter nas aulas. E ela orientava dar conta
daquilo. [...], eu acho que ela aconselhava [estudar], duas ou trés horas
(CAMPQOS, 2019, p. 15, entrevista).

Esta pratica da professora demonstra o acompanhamento sistematico do
desenvolvimento do aluno, sempre com o propdsito de melhor orientar o aluno para
gue obtenha bons resultados na execucdo musical e sua expressao.

Também a orientacdo sobre o fraseado musical para a compreenséo do texto

musical, é apontada pela aluna

Ela chamava bastante a atencéo do fraseado, e, fazia muito essa questéo da
gente identificar, [...]. Ela fazia a gente tocar, chamava a atencdo, as
correcdes, ndo €, e ai fazia a gente se escutar.

Ela chamava muito a atencdo para o fraseado, mas acho que cantar junto,
ndo chegava, ndo. Mas era muito a questdo do fraseado, ela, ela mesmo
cantava para nds, para nés sim. Para perceber. A gente cantar, ndo. Mas ela
cantava sim. Ela tinha esse lado (CAMPOS, 2019, p. 12, entrevista).

Constata-se que a professora, ao abordar o fraseado musical com os alunos,
executava a linha melddica através do canto, de modo a contribuir para que 0s alunos
conseguissem perceber a respiracao deste fraseado e assim compreendessem a
frase e como ela devia ser executada. E a aluna acrescenta “ela dava nocao de
cadéncia, de finalizagdo na ténica [...]" (CAMPOS, 2019, p. 11, entrevista), desta
maneira orientando a finalizacdo desta frase estudada e que pode ser no acorde da
tbnica e com cadéncia, promovendo o aprendizado destes conteudos.

No desenrolar da aula na préatica ao piano, a professora também tratava de
corrigir os erros e identificar as dificuldades que cada aluno apresentava, como se

pode verificar nas falas da aluna

Mas acontecia coisas interessantes, por exemplo, dela ver que a gente
estava, estava mal em algum conteldo durante a pratica, né. E ela nos tirar,
assim, e dizer ndo. Vamos ver isso com mais atencdo. Por exemplo: se a
gente nao tivesse sabendo o tempo de uma pausa, ela revisava as pausas.
Ah, se ela via que a gente ndo estava sabendo fazer uma escala direito, ai
ela dava um exercicio. [...]. Mas, tinha esse momento, agora estou me



110

recordando, dela ver que a gente tinha alguma dificuldade, parar e nos fazer
ir para o caderno pautado e dar o conteudo realmente tedrico, néo €. [...].
Ela tinha alguns gréficos, alguns recursos didaticos — cartazes, que as vezes
alguma colega das artes fazia, [...] (CAMPOS, 2019, p. 26, entrevista).

Com base nas dificuldades apresentadas pelos alunos, a professora logo
tratava de trabalhar os conteudos, quer fossem tedéricos, quer fossem préticos, através
da teoria, e outros recursos visuais, de modo a fazé-los melhor entender o que
provavelmente néo tinha sido assimilado por eles. E a aluna complementa, que outras

VEZES,

Sim, [...] ela dizia, ela ja apontava o erro e fazia a gente repetir aquele trecho
s6, ndo toda musica.

Ah, deixava bem marcado na partitura para resolver aquele problema, ali ja,
orientava direto.

[...]. Ela direcionava bem para resolver o problema. Ela era muito objetiva,
assim. Nessa questéo ela era muito prética, assim. Ela ja dizia o que estava
mal e a gente tinha que resolver (CAMPOS, 2019, p. 10, entrevista).

Identificar as dificuldades dos alunos significa que a professora deve estar
muito atenta durante as aulas, pela escuta e pela observacao, e € esta acdo da
professora que é manifestada pela aluna. O cuidado da professora em nao deixar que
0 erro se mantenha na execucao da peca pelo aluno e que seja compreendido o que
precisa ser revisto e corrigido.

Um outro ponto significativo que influencia na execucéo ao piano € a memoria.
E a aluna explana como a professora abordava o ensino-aprendizagem para que o

aluno chegasse a memorizacdo das pec¢as musicais em estudo.

Ela estimulava muito a memorizacdo, mas aquela memorizacdo natural, ndo
forcada. Aquela consequente, ja, do envolvimento com a musica. Ndo no
inicio, assim. Era inteira quando tivesse ok.

[...] acho que até essa questao da meméria psicomotora funciona melhor com
mais consciéncia [...]. Entao, tu consegues visualizar. A questédo auditiva ja
tinha bem tranquila. [...]. E eu acho que ela criava, assim, meios de...,
principalmente fragmentando a musica em partes e identificando meus erros,
e por notas, também, eu tentava identificar onde é que havia a
vulnerabilidade. Identificava ali e resolvia, e ai tu ficavas s6 nos trechos;
depois eu ficava em toda musica. Um treino bem, assim. Bem consciente
(CAMPQOS, 2019, p. 18, entrevista).

Nesta fala da aluna, percebe-se que a memoria ndo € tratada como um
‘decoreba’, numa linguagem popular, mas como resultado do conhecimento sobre a

peca musical em estudo, em que a professora ndo exige que de inicio a peca esteja
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decorada, mas ao contrario, deixa que naturalmente pelo estudo e compreensao do
texto a memorizac&do ocorra. Ao mesmo tempo a aluna faz referéncia a alguns tipos
de memoria utilizadas na execucdo pianistica, entre elas a psicomotora que vai
construir as memaorias de movimento e localizacdo das maos, e também a auditiva,
gue em geral com mais facilidade o estudante memoriza os sons. Associado a isto, a
aluna demonstra como a professora orientava o seu estudo, separando a peca em
partes e ainda apontando os momentos de dificuldade da peca que se deveriam
encontrar solucdes e serem trabalhados, proporcionando que naturalmente, pelo
estudo consciente, se chegasse memorizagao da pega musical.

No transcorrer das praticas de ensino-aprendizagem da professora Sodrelina,
a aluna vai tratar das orientacdes referentes a interpretacéo de pecas musicais. Cortot
disse “Interpretar é recriar em si a obra que se toca”, mas sempre levando em conta
as caracteristicas do estilo do autor, o seu contexto historico e as intengfes do texto
musical para comporem esta recriagdo da obra musical atraveés do intérprete, como
acrescenta Cortot (THIEFFRY, 1986, p. 18).

Percebe-se que Cortot manifesta que interpretar uma obra musical € muito mais
que simplesmente executa-la corretamente, mas ao contrario, é essencial ter um
conhecimento amplo da obra, do compositor e seu contexto, e ter a percepcao de
compreender um novo sentido das intengdes do autor, uma expressao que se renova
nas maos do intérprete que se entrega para essa missao.

Nessa perspectiva, a aluna traz um primeiro momento de orientagao

[...] ela se comunicava muito bem com essa questéo da interpretacdo. Ah, ela
parava muito, ndo é. Tu comecavas a tocar e ela ia parando, parando, e dizia,
aqui tal parte tu fazes assim, ou fazes assado, ou 0 que é que tu achas de
terminar mais suave. Entéo, ela ia direcionando um pouco, mas deixando a
tua sensibilidade também fluir, assim (CAMPOS, 2019, p. 8, entrevista).

Percebe-se que a professora chamava atencdo para pontos que fossem
importantes serem mais expressivos, orientando a execugao para que se
desenvolvesse musicalmente, entretanto a professora deixava que o aluno fosse
sensivel ao conjunto sonoro que se desenrolava através da sua expressdo, dando
liberdade para sua emocdao, seus sentidos.

Uma segunda situagéo € colocada, quando da participacdo da aluna em um
concurso de piano, em que a professora lhe transmite orientagcdes a respeito da

interpretacéo da peca musical a ser executada.
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Eu me lembro de tocar a valsa O Coracdo que Sente, né. Entdo, o proprio
nome ela ja usava, ela dizia assim: “Vocé tem que fazer o coragdo das
pessoas sentir. Entdo, agora quando vocé for tocar, vocé tem que convencer
0 meu coragao”. Entdo ela usava, assim, esses recursos. Tipo assim, até o
proprio nome da musica para te instigar, né. Instigar a sensibilidade, assim.
Provocar a capacidade de emocionar, né. [...]. Interpretacéo € vocé conseguir
sensibilizar o ouvinte. Ndo so6 tocar. Isso eu me recordo, do Coragédo que
Sente, [...] (CAMPOS, 2019, p. 13, entrevista).

Neste momento, que é de interpretar a pe¢a no concurso de piano, a aluna
expOe que a professora Ihe pede que ela — aluna vivencie a sua interpretacdo, se
entregue a obra de maneira que consiga expressar-se e contagiar os ouvintes e a
professora também, entendendo que a interpretacdo tem que ter sentido para todos —
o autor, o intérprete e o ouvinte. Como aponta e complementa Laboissiére “A musica
nasce do compositor, € mediada pelo intérprete e € completada na escuta do ouvinte”
(2007, p. 118).

Dentro do caminho de ensino-aprendizagem da professora, a aluna relata “[...]
e sempre perto das apresentacdes havia os encontros coletivos. Entdo, nés nos
reuniamos na casa dela para fazer uma passagem geral, um ensaio geral. E, nos
finais de ano ela fazia uma confraternizagdo onde todos tocavam” (CAMPOS, 2019,
p. 4, entrevista), demonstrando serem muito relevantes as apresentagbes musicais
gue ocorriam pelo menos duas vezes por ano no Conservatoério de Musica, e também

em outros lugares como o Asilo dos Velhinhos. E complementa a aluna

E a questédo dos recitais também gerava uma responsabilidade muito grande
gue nos fazia estudar obrigatoriamente mais, porque a pressao, nao €, dos
pais verem, havia publico, havia os pais, havia o critico, seu Vidal, que nos
fazia, ndo €, as criticas musicais. Entéo, tudo isso era, era uma coisa que a
gente sabia que ia se encaminhar no decorrer do ano as apresentagdes, e a
gente tinha que vencer aquele repertério (CAMPOS, 2019, p. 7, entrevista).

Observa-se serem estas apresentacdes, ou melhor, ser a execu¢cdo musical de
cada aluno, momento de expressar musicalmente o resultado de um semestre ou de
um ano de muito trabalho com a professora. Estas atividades eram muito importantes
e significativas porque eram 0s momentos pelos quais 0s alunos se apresentavam
para um publico apreciador de musica e mais acostumado a ouvir bons intérpretes.
Este fato trazia muita responsabilidade para os alunos e também uma forma de

aprendizado, pelo motivo de terem que estudar por mais horas para a execucgao
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musical ao piano, tendo cada um que fazer o seu melhor, e enfrentarem um publico e
as criticas.

E ainda a aluna complementa que “ela era uma professora que tinha o lado que
ela era exigente, mas ao mesmo tempo ela tinha o estimulo. Ela nos incentivava muito.
Entéo ela valorizava muito quando a gente fazia bem, e isso nos dava uma motivacéo
muito grande” (CAMPQOS, 2019, p. 7, entrevista).

Aqui se entende que apesar da grande responsabilidade colocada sobre os
alunos ao se apresentarem, e também da professora ser exigente com o resultado
musical, esta atividade com o publico era motivadora e muito relevante aos alunos
porque a professora mostrava a importancia do trabalho de cada um, e também dava

seguranca aos alunos, coloca a aluna a seguir,

[...], na hora da performance mesmo, quando se aproximava os recitais, ela
era, ela nos dava seguranca, porque ela dizia assim, que ia sair bem, ia sair
bem. S6 se concentrar que vai sair bem. Nao sei porque que vocés ficam
nervosos. Ela sempre nesse sentido de nos estimular, ndo é. E ndo no sentido
mais castrador, que as vezes acontece.

Essa relacdo de confianca ela fazia porque a gente se sentia com essa
confiangca e a gente tinha que retribuir a altura dessa confiangca (CAMPOS,
2019, p. 8, entrevista).

Palavras de estimulo levava a professora, e a0 mesmo tempo, demonstrava
sua confianca no trabalho dos seus alunos, fazendo com que o ambiente néo ficasse
tdo tenso antes das apresentacdes, de modo que os alunos pudessem dar o melhor
de si e um pouco de si ao expressarem-se na execucao das pecgas musicais.

Quanto ao resultado das apresentacfes, a aluna comenta

E ela tinha algo fantastico, que ela, ela comentava 0s recitais conosco, e ela
elogiava, assim, o que tinha que ser elogiado. [...]. Entdo, ela, ela valorizava
muito aquele ‘feed-back’ pds-recital também era muito valorizado. [...]. Ela
valorizava: “Nossa, como vocé fez bem, aquela parte como vocé tocou bem
(CAMPOS, 2019, p. 21, entrevista).

Esta avaliagdo por parte da professora, indicando ao aluno o que ele
apresentou de bom na sua execuc¢do musical € importante como incentivo a continuar
fazendo musica através do piano, estimulando ao estudo e a querer se apresentar
mais para expressar suas emocdes, sua compreensdo sobre a peca musical,
valorizando o trabalho desenvolvido ao longo de um semestre ou de um ano. E esta

avalicdo, este juizo também ocorria por parte do publico. No entender da aluna “A
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grande prova é o recital, mesmo. Porque era uma avaliagéo publica” (CAMPOS, 2019,
p. 16, entrevista).

A professora Sodrelina, sendo uma pianista acompanhadora e também
compositora, trazia para os seus alunos a atividade de apresentar-se em publico muito
presente na sua pratica de ensino-aprendizagem. E o que a aluna externa “Entéo, eu
acho que o crescimento no piano e essa forma como ela tratava a questao a
performance, também gerou um amadurecimento emocional, grande, que a gente
tinha que lidar com isso, [...] (CAMPQOS, 2019, p. 10, entrevista). E a aluna acrescenta
“Entéo isso faz tu teres uma postura diferente, porque tu ndo tocas sé para ti ou para
familia. [...]. E ai tu cresces muito, principalmente. Entao, isso implementado, porque
isso da trabalho também, preparar tantos como ela tinha” (CAMPQOS, 2019, p. 19-20,
entrevista), corroborando para mostrar que na pratica da professora este componente
— as apresentacOes sdo de grande valia para as experiéncias musicais de seus alunos,
fazendo-os crescer.

E finalizando o caminho das préticas de ensino-aprendizagem até o momento
apresentado no decorrer deste item, se pode ainda agregar uma fala da aluna, que de

certa forma resume o resultado das aulas e de ensinamentos da professora

Uma aproximagao com a musica em si, ndo é, com o ato de tocar. Em todos
os exemplos, e tudo que ela nos proporcionava, nao é. Acho que as questdes
coletivas [...], porque nos dava uma ideia de unidade, porque o piano é um
pouco isolado. [...]. Uma mdusica nova ia ser apresentada [...], mas um
ambiente muito rico, muito bem gerido e com afeto, com exigéncias e com
momentos de preparo que ela sabia propor [...]. Entdo, isso tudo, acho que
faz um cuidado, ndo é, com a questdo musical muito grande (CAMPOS, 2019,
p. 21, entrevista).

7

Nesta fala manifestada pela aluna é possivel ter o entendimento que a
professora Sodrelina, nas suas praticas de ensino-aprendizagem, promove aos seus
alunos a troca de experiéncias musicais e humanas, mediante diferentes realizacfes
artisticas atraves do fazer musical (execu¢cdo musical) — ao piano e cantando em
grupo. Este fazer musical, que ocorre em espacos que promovem e valorizam a
cultura, € imbuido de muita responsabilidade e qualidade musical, trazendo aos seus
alunos a importancia da muasica e sua realizagdo com compreensao e expressao —
resultado do seu zelo pela musica e seu ensino, e dessa forma os coloca a servi¢o da

educacéo, da formagao humana.
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E dando segmento as praticas e ideias de cada uma das professoras, no item
a seguir se vai tratar da professora Yara Cava, delineando suas praticas e suas ideias

de ensino-aprendizagem do piano.

4.2 Yara André Cava: suas ideias e praticas

A partir deste momento, apresentam-se, mais especificamente, algumas das
ideias da professora Yara que sao significativas e orientam o desenvolvimento de suas
praticas de ensino-aprendizagem ao piano. As ideias e praticas aqui apresentadas,
foram identificadas através de um estudo minucioso dos dados e fatos levantados:
dos documentos - tese de concurso da professora, programas de recitais, partituras;
e das transcricbes, por mim realizadas, resultantes da aplicacdo do instrumento
entrevista semiestruturada, ocorrida em nimero de duas com a professora.

No decorrer das entrevistas que se sucederam com a professora, se pode
destacar algumas das suas ideias entendidas como importantes e que norteiam suas
praticas de ensino-aprendizagem.

Num primeiro momento, se pontua o0 pensamento que a professora Yara
apresenta sobre como deve ser o agir do professor. E inicialmente, ela coloca que
“‘ensinar € uma maneira de aprender” (CAVA, 2019, p. 4, 22 entrevista). Ao falar “a
gente é obrigada a manter aquela matéria, e até desenvolver para mostrar para os
alunos” (CAVA, 2019, p. 4, 22 entrevista). Neste ponto ela entende que o professor no
decorrer de sua pratica de ensino tenha o aprendizado permanente e uma constante
formacao — através da propria pratica e quando se aprofunda nos contetdos os quais
aborda, e igualmente ao procurar reciclar-se buscando novos conceitos, novas
praticas para o desenvolvimento dos seus alunos.

Referindo-se a dificuldades musicais e técnicas que uma aluna apresentava, a

professora exemplifica,

Uma certa dificuldade: por que é que aqui a fulana tem tanta dificuldade.
Entdo, tu [professora] vais para casa, vais ver porque que aquilo é dificil. [...].
A gente vai descobrindo coisas, sabe. Quando a gente esta dando aula a
gente vai descobrindo coisas impressionantes (CAVA, 2019, p. 4, 22
entrevista).
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Esta fala da professora diz respeito a quando ocorrem dificuldades na execugao
de uma peca musical através do piano, por parte do aluno. A professora ao observar
0os problemas musicais e/ou técnicos apresentados, busca a solucdo estudando a
peca em questao, ou seja, a professora vai tocar, analisar e entender o que ocorre na
execucao — se sao dificuldades técnicas, se séo tedrico-musicais, ou ambas, ou algum
outro fator, e encontrar respostas, muitas vezes novas para resolver a dificuldade,
gerando, desse modo, novos aprendizados a professora.

Outro aspecto a apresentar € que a professora percebe que é preciso
conquistar o aluno através do seu afeto, ou seja, acolher este aluno de maneira que
ele possa se sentir seguro para desenvolver a sua musicalidade. Nas palavras da

professora,

E ai eu comecei, fui conquistando meus alunos porque eu achava que a
professora tem que ser um pouco maternal. Tem que amar aquela pessoa,
tem que gostar daquela pessoa. E tem alunos que fazem a gente amar de
verdade. Tem outros que ndo, que sdo mais frios, ndo é. Tem de tudo. Eu
procurava, eu procurava dar além da profisséo, a maternidade. Escutar as
dificuldades, qual era o problema, ah, eu era um pouco psicéloga (CAVA,
2019, p. 4, 22 entrevista).

Aqui se pode observar que a professora demonstra a preocupacdo com o
aluno, com seus sentimentos, com o ser humano que ali se apresenta; e por iSso
procura fazer com que o0 ensino-aprendizagem seja envolvido nesse ambiente de
afeto, de acolhimento.

Dando continuidade ao pensamento da professora Yara, em que ela entende
que “o professor tem que ser criativo” na orientagao do aluno (2019, p. 7, 22 entrevista),
gue agqui se coloca como outro aspecto de seu pensar a ser salientado. Este ser
criativo se refere a encontrar solucdes criativas para que se efetive a compreensao do
aluno no fazer musical (na execugdo musical). Muitas vezes, um aluno nao entende
uma passagem melddica numa peca ou ndo entende um movimento de mao ou braco
gue precisa ser feito, por exemplo, e o professor precisa ser criativo para buscar
exemplos de outras coisas que as vezes nao se relacionam com a masica, mas que
contribuem para fazer uma analogia com a necessidade ocorrida para o entendimento
do aluno. E neste ponto que ha que ser criativo.

Também a professora entende a necessidade de o professor criar técnicas
diversas para tratar um determinado exercicio de técnica para dar motivagdo ao

estudo, retirando a aparente aridez do estudo. Na sua fala “Como eu gostava de
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inventar técnica para piano porgue eu gostava de estudar muito. Eu estudava muito,
entdo eu inventava” (CAVA, 2019, p. 6, 22 entrevista).

Neste segundo momento, se apresenta o entendimento da professora sobre os
pontos significativos de suas praticas de ensino-aprendizagem do piano a serem
desenvolvidos com os alunos e que englobam tanto conhecimentos tedrico-musicais
quanto técnico-pianisticos.

Inicia-se com dois desses pontos que a professora reforca que caminham
juntos para o desenvolvimento da pratica de execucdo musical: a teoria musical e a
técnica. Da teoria musical, a professora chama a atencdo para a importancia da
leitura, em que ela diz que é “aprender o alfabeto musical, que s&o as notas e a leitura
nas claves. Isso é fundamental” (CAVA, 2019, p. 8, 22 entrevista), pois € preciso saber
aplica-la na pratica. E da técnica, € apresentado o valor do desenvolvimento da técnica
pianistica. Nesta Ultima, a professora aposta no estudo das escalas e arpejos nas suas
diferentes tonalidades, porque entende que

Toda obra musical compde-se de intervalos conjuntos ou disjuntos, pequenas
células de escalas e arpejos nas mais variadas formas melddicas,
harménicas [...]. Todas, porém, obedecendo a uma ordem simétrica ou
assimétrica, dentro de um determinado ritmo, que é o que d4 unidade ao todo
(CAVA, 1977, p. 6).

A partir do estudo das escalas e arpejos, a professora entende que o aluno vai
poder se familiarizar com as diferentes combinacdes melddicas e harmbnicas que
podem ocorrer nas obras musicais, e assim compreendé-las, além de exercitar os
movimentos de dedos e méaos e desenvolver agilidade. Cabe aqui notar, que este
estudo da técnica ndo se trata de uma mera repeticdo arida dos exercicios, o0 que é
mais costumeiro ocorrer. Posteriormente, este estudo técnico e consciente seré
aplicado na execucéo e interpretacdo musical, como ferramenta para a expressao das
diversas sonoridades encontradas em obras das diferentes épocas da histéria.

Um préximo ponto a ser destacado pela professora é a andlise da peca. A

professora Yara coloca

O estudo do piano é muito, como eu vou dizer, ndo é so pratica, € muito
tedrico também. Tu tens que saber a teoria para depois saber aplicar. Porque
se tu ndo sabes a teoria, tu ndo sabes aplicar. A gente identificando a coisa
fica clara. Se a gente néo identifica, fica tdo escuro, tdo complicado (CAVA,
2019, p. 11, 22 entrevista).
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Ao ser realizada pelos alunos no estudo inicial da obra (peca musical), a analise
vai se debrucgar sobre toda a obra trazendo os diferentes elementos musicais que nela
se apresentam — principalmente a partir da percepcao auditiva desses elementos e
consequente observacdo e identificacdo tedrica, ou seja, se debrucar sobre o que
ocorre musicalmente. A analise também vai contribuir para identificar as técnicas
(pianisticas) necessarias a serem aplicadas no estudo da peca musical, isto €,
identificar o que acontece tecnicamente. E o resultado desta analise dara subsidios
para a compreensdo da obra como um todo e para sua consequente execucao e
expressdo musicais. Em um momento posterior, este ponto serd apresentado e
discutido mais detalhadamente dentro da metodologia da professora Yara.

Mais um dos pontos aqui se apresenta — 0 ouvir, que a professora entende ser
significativo para trabalhar com os alunos. A professora Yara ao tratar deste ponto
apresenta, nas suas falas, diferentes vieses na aplicacéo do sentido de ouvir.

Numa primeira fala, ao responder sobre o que € musicalmente fundamental no
aprendizado do piano, ela coloca “Eu acho que € ouvir musica. Ouvir muita musica
sempre. [...]. Tanto a popular como a erudita elas sdo uma linguagem que faz parte
do ser humano. Entdo eu acho que qualquer tipo de musica € importante” (CAVA,
2019, p. 22, 22 entrevista). Este ouvir desenvolve o ouvido, dando subsidios ao
estudante para que tenha um bom repertério musical, ou seja, este ouvir possibilita
gue suas experiéncias musicais sejam ricas em variedade de estilos, ritmos e
sonoridades, desenvolvendo assim sua capacidade de percepcdo auditiva e de
compreensao musical.

Especificamente em relacdo ao estudo do piano, a professora apresenta mais
dois sentidos do ouvir quando em duas de suas falas apresenta: “O sentido de audicéo
é fundamental. Ele é o guia, 0 mestre, o regente de nossas emocoes. E quem desperta
a consciéncia critica do aluno” (CAVA, 1977, p. 17), e ainda “A gente se apossa
guando bebe e gera aquela musica. Entdo, para beber tem que ser através do ouvido,
dos dedos, néo é. Do conhecimento da partitura” (CAVA, 2019, p. 21, 22 entrevista).
Aqui entende-se que para a professora os sentidos do ouvir sdo: um, pela percepgéo
auditiva — o ouvir — que se pode identificar todo o sentido melddico de uma peca
musical, além dos elementos musicais; outro pelo ouvir a si mesmo, em que este sera

um guia da execucdo do som que se deseja expressar e realizar. Como complemento
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destes sentidos de ouvirl, a professora apresenta a importancia dos alunos ouvirem
bons intérpretes pianistas para conhecerem diferentes expressdes de uma mesma
obra.

Um outro ponto a ser destacado é a pratica da ginastica por parte do aluno.
Relacionado a técnica pianistica, a professora entende esta pratica como uma
ferramenta e um aprendizado ndo musical importante para o desenvolvimento do
aluno, contribuindo para a execucdo musical. Sua fala manifesta “E muito importante
a ginastica. Eu acho, natacdo, qualquer tipo de ginastica que dé flexibilidade nos
movimentos da caixa toracica principalmente. [...]. Os movimentos fisicos, fisioldgicos
do corpo” (CAVA, 2019, p. 22, 22 entrevista). Pensando na necessidade de
flexibilidade no corpo e especialmente nos bracos e maos para que se realizem e se
desenvolvam com mais naturalidade os movimentos utilizados na execu¢ao musical,

a professora ainda reforga este pensamento ao dizer

Até eu acho assim, antes do aluno comecar a estudar o piano, ele deveria
entrar para uma aula de educacao fisica porque eu acho muito importante
saber soltar a musculatura. Porque os alunos tém uma dificuldade quando tu
dizes que néo se toca com forca, se toca com peso. Eles ndo sabem fazer
isso. Eles vdo e tchum. Todo contraido, ndo é. [...]. Tem que se soltar as
articulagdes, principalmente aqui de cima [ombro]. E, entéo, se faz exercicio
fora do piano (CAVA, 2019, p. 8, 22 entrevista).

Indicando ser importante trabalhar a flexibilidade através da ginastica, a
professora, trata de forca e peso, querendo dizer que a flexibilidade nos bragos e nas
MAO0S SA0 necessarias porque para se produzir um som € preciso ser utilizado o peso
do braco para tocar, e ndo a forca, o que significa soltar o braco relaxado com seu
peso natural para as méaos acionarem o teclado.

Apresentando-se outro ponto que a professora Yara destaca nas suas falas —
o estudo consciente, em que revela “Ao estudar escala ou arpejo, o aluno deve realiza-
lo mentalmente antes de executa-los. Estudo dirigido para uma execugao consciente.
O estudo do piano é acima de tudo cerebral” (CAVA, 1977, p. 16). Este fato indica que
a realizacdo de uma obra musical, explora a emocao e sentimentos, que dependem
também de muito trabalho que precisa ser consciente. E para a professora este

trabalho inicia no estudo das escalas, quando o estudante deve ter consciéncia da

1 Quvir. Sendo definido como percepcgédo auditiva, € uma constante ferramenta no aprendizado da
musica e na execugao ou pratica musical, mas precisa ser trabalhado e desenvolvido para que
possa ser aplicado em diferentes momentos, porque é ele que identifica e que controla o que esta
correto e o0 que nao esta e define como vai ser determinado som, por exemplo.
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sonoridade que se desenvolve no decorrer da execugao da mesma. Este estudo nao
€ so técnico, digital, mas sonoro que depende da percepg¢do auditiva e da consciéncia
do controle do ouvido sobre os dedos, sobre estes sons para que seu resultado seja
musical. E a partir deste estudo, o estudante tera condi¢cdes de aplicar este trabalho
consciente, mas ao mesmo tempo, sensivel pelas sonoridades que busca e revelar
na interpretacdo de pecas musicais, a expressdao de seu entendimento e seu
sentimento sobre a obra musical.

Deste modo, percebe-se que a consciéncia esta presente em todos os
momentos, desde quando que se inicia o estudo de uma obra musical até a sua
execucdo como um todo, realizando a interpretacdo do pensamento do seu
compositor.

Até este momento, salientou-se o conjunto de ideias da professora Yara que se
compreendeu importante e determinante no seu papel de educadora; ideias essas que
vado embasar e orientar suas praticas de ensino-aprendizagem construidas e
desenvolvidas ao longo da sua trajetoria como professora e que se vai tratar a seguir.
Este caminho foi observado e percebido com base nas falas da professora e também
nos documentos levantados nesta pesquisa, como jA mencionados anteriormente.

Deste caminho, de maneira mais geral, a professora conta que adotava como
material didatico para piano a ser trabalhado com os alunos — pecas musicais, livros
de estudos e exercicios de compositores brasileiros e estrangeiros de diferentes
periodos da histéria da musica ocidental, e livros de técnica pianistica de diferentes
autores, conforme o adiantamento de cada aluno e seguindo a orientacdo do
Programa® da Escola Nacional de Musica do Rio de Janeiro, adotado pelo
Conservatério de Muasica de Pelotas onde a professora lecionava. A professora
comenta “Eu seguia aquele Programa. Se um dia eles quiserem ir para la, ja estdo no
adiantamento adequado” (CAVA, 2019, p. 10, 22 entrevista), ou seja, havia uma
preocupacdo que a formacdo musical dos alunos estivesse no mesmo nivel de
exigéncia do centro do pais, para que os estudantes tivessem a oportunidade de

buscar novas experiéncias de formacao e de possibilidade de uma carreira artistica.

2 Programa da Escola Nacional de Musica do Rio de Janeiro. E um programa que trazia a orientacéo
de repertorio pianistico — entre estudos e obras (pecas) — a serem trabalhados com os estudantes
nos diferentes niveis de formacéo, desde a iniciagcdo até o ensino superior. Este repertério apresenta
0s autores compositores mais relevantes e significativos da histéria geral da masica ocidental erudita
e também da musica brasileira, perpassando os diferentes periodos da histéria.
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A professora também utilizava métodos de piano — que seriam o material
didatico, geralmente para iniciantes, o qual tem a intencdo de introduzir o aluno no
contato com a musica através da execucdo ao piano. Contendo pequenas pecas e
exercicios que abordam o conteudo musical, os métodos sdo organizados em
diferentes abordagens e ideias para serem aplicados no ensino de criangas, jovens e
também adultos.

Nas aulas da professora Yara, se pode destacar, que cada aluno era orientado
individualmente e para cada um era escolhido um repertorio de pecas, estudos ou
exercicios musicais, atividades teoricas e praticas, e exercicios de técnica pianistica
— ao piano e fora dele, sempre de acordo com seu conhecimento musical, suas
capacidades e necessidades manifestadas.

Descrevendo um exemplo de sua pratica de ensino-aprendizagem se pode
dizer que na aprendizagem de pecas ou estudos por parte dos estudantes que ja
tinham uma leitura musical razoavel, a professora abordava da seguinte maneira: a
professora elaborava diversos questionamentos a respeito da nova peca, de modo a
instigar o aluno a realizar uma analise do conteudo a ser estudado, e ao mesmo tempo
a professora avaliava 0 quanto este aluno estava apreendendo o0s conteudos
trabalhados.

Essa analise se desenvolvia do seguinte modo: primeiro, a professora pedia
que o aluno solfejasse® a nova peca e assim ela conseguiria ter uma nogéo do quanto
o estudante tinha a leitura desenvolvida e também o ritmo, e 0 quanto seria necessario
ainda trabalha-los nestes conteudos. A seguir, questionava quem era o autor, a
tonalidade da peca, e pedia para executar a escala?, dizer se era maior ou menor e
sua armadura®, e dizer o porqué da resposta, como se pode verificar na fala da

professora

Eu perguntava e eles tinham que saber quem era o autor, qual era a
tonalidade, e entdo vamos tocar a escala. A escala € 14 maior — € por causa
da armadura. Tem trés sustenidos, entéo é & maior.[respondia o aluno]. Tem
certeza que € la maior? Nao é a relativa? Nao. [respondia o aluno]. Por que
€ que nado €? Porque termina em la. [respondia o aluno]. Eles sabiam dizer

3 Solfejar. Cantar algo marcando o compasso e pronunciando os nomes das notas. (DICIONARIO DE
LA LENGUA ESPANOLA — RAE, 2020, traduc&o nossa).

4 Escala. Série de sons musicais que, conforme o sistema, principio ou férmula de que derivem, se
sucedem por certo nimero de graus conjuntos, ascendentes ou descendentes (BORBA; GRACA,
1996, p. 478).

5 Armadura. Sinal ou sinais colocados no inicio de uma composi¢cdo. Uma armadura de clave indica
as notas da peca que devem ser em sustenido ou em bemol (SADIE, 1994, p. 41).
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direitinho. E, eu fazia as perguntas teéricas dentro da peca para que tivesse
bem assimilado aquilo, ndo é (CAVA, 2019, p. 13, 22 entrevista).

Depois de solfejar e de analisar alguns elementos da peca, a professora fazia
o aluno tocar, executar a peca ao piano. E quando ja tocava com as duas maos era
desenvolvida outra atividade: o aluno deveria cantar a linha melddica e tocar o

acompanhamento ao piano, como se pode observar na sua fala.

Ah é, eu achava, por exemplo, quando estava estudando uma peca melddica,
nao é, eu pedia que cantasse a melodia e se acompanhasse com a mao
esquerda. Vamos ver uma sonatina: [a professora cantarola] Sol Mi, Sol, D6,
Mi Sol D6, Ré Sol Fa Ré Do. [A professora cantarola a melodia]. Mudava,
mas fazendo s6 o acompanhamento, mas cantando. [...]. E, vai fazendo o
acompanhamento e vai cantando. [...]. Até se por acaso, tu tivesses uma falha
de memoéria momentéanea, assim, tu conseguias continuar (CAVA, 2019, p. 8-
9, 22 entrevista).

Percebe-se que a professora, ao pretender que o estudante conhecesse melhor
a musica, realizava o estudo através deste cantar, em que ele (o aluno) poderia
compreender como a melodia se desenvolve, percebendo seus intervalos e sua
sonoridade, e principalmente sua expressao e intencdo que se manifesta também nas
pausas da musica e articulaces e que fazem parte do fraseado musical.

A professora ainda chama a atencdo que este trabalho contribuia para a
memorizacdo da musica, elemento essencial na execucdo musical, em que se
manifestam as memarias auditiva, visual e motora. Além disso, se pode observar outra
intencao desta pratica que é a preocupacao em fazer o estudante cantar, entoar a voz
e nesse cantar trabalhar a percepc¢ao auditiva e afinacéo do aluno.

Ao mesmo tempo que eram trabalhados varios conhecimentos, era necessario
corrigir e compreender as dificuldades encontradas pelos alunos na sua pratica ao
piano ou nas outras atividades desenvolvidas. Entdo, para esse propésito a professora

falava, por exemplo

E, eu chamava a atencdo. Se errava uma nota, eu digo, porque VOocé esta
botando aqui? N&o sabe ler ainda as notas suplementares inferiores? Vamos
fazer um exerciciozinho. Traz o caderno de teoria que eu vou marcar 0s
exercicios. Marcava os exercicios para eles fazerem, com trés linhas
suplementares inferiores, com trés linhas suplementares superiores. Na clave
de Sol, primeira aula. Na segunda aula, eu dizia, agora vais passar tudo para
clave de Fa. Eu fazia um pouquinho de teoria também. Sim, que € para ajudar
no piano (CAVA, 2019, p. 7, 22 entrevista).
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Embora o exemplo acima se refira a conteddo musical para estudantes
iniciantes, entendeu-se importante apresenta-lo neste momento para explanar que as
dificuldades dos alunos demonstradas através de problemas na execucdo musical
eram questionadas pela professora. E a partir disso, ela trazia subsidios tedricos para
a compreensdo do aluno no que estivesse faltando entendimento para realizar
(executar) a musica de maneira correta, sendo essas contribuicbes de conteudo
musical ou de conteudo técnico.

E no que concerne a técnica, a professora traz a sua importancia na realizacéo
desta atividade por parte do aluno, entendendo que este deveria buscar a técnica
necessaria a ser aplicada no trecho musical que tivesse dificuldade. A professora
compreende que é na técnica e na teoria que o estudante encontrara solucao para as
dificuldades surgidas e sentidas nas pecas musicais. Entdo, percebe-se na fala da

professora

Primeiro fazia o aluno saber qual era a técnica que estava com dificuldade,
ali. E, mas geralmente o aluno se da conta. Se d& conta porque ja estudou as
escalas, ja estudou. Ah, essa escala aqui. [...]. O estudo do piano é muito....
como é que eu vou dizer, ... ndo é s6 pratica, € muito tedrico também. Tu tens
que saber a teoria para depois saber aplicar. Porque se tu ndo sabes a teoria
tu ndo sabes aplicar. [...]. Exatamente, a gente identificando a coisa fica clara.
Se a gente ndo identifica, fica tdo escuro, tdo complicado (CAVA, 2019, p. 11,
22 entrevista).

A professora Yara demonstra neste relato, que também a andlise esta presente
nesta busca em fazer o estudante identificar a propria dificuldade e ao mesmo tempo
relacionar com o estudo da técnica. Esta relacdo € apresentada pela professora
quando trata das escalas e arpejos, pois percebe que inUmeras vezes, tanto as
escalas quanto os arpejos sdo encontrados na musica das mais diversas formas e
organizacdes, seja na linha melédica e/ou no acompanhamento.

E da mesma maneira, quando ocorria uma dificuldade no ritmo, principalmente
guando a peca apresentasse ritmicas diferentes entre as duas méaos, a professora
percebia a necessidade de trabalhar mais com o aluno, fazendo-o estudar de
diferentes formas.

Continuando a trazer o exemplo da prética desenvolvida pela professora Yara,
e seguindo o caminho da analise para o desenvolvimento dos conteddos musicais e
o entendimento de uma peca musical em estudo, parte-se para dar uma ateng&do maior

ao fraseado musical e sua compreensao.
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Inicia-se com a fala da professora apresentando um exemplo simples de
fraseado musical através do seu cantar, e é exemplificado na Figura 8.

A musica é uma linguagem. E uma linguagem divina. Porque, é feita de... ndo
com palavras. Nao tem ‘b’ nem ‘a’, nem ‘c’ nem ‘r nem nada. Que tenha som,
ndo é. Entdo, esse som as vezes esta préximo um do outro, chamam-se os
graus conjuntos, outras vezes ele estad separado, sdo os graus disjuntos.
Entdo, o que é que tu fazes para o aluno trabalhar a melodia? Ele tem que
primeiro cantar, porque a gente cantando a gente ndo se atrapalha. Vai
sentir onde tem que respirar. [A professora cantarola]: Atirei um pau no
gato, to, to — & uma frase. Mas o gato, to, to — é outra. Nado morreu, reu, reu —
outra frase. Entao, é.... faz cantar, mesmo que ndo tenha letra (CAVA, 2019,
p. 12, 22 entrevista, grifos meus).

ATIREI O PAU NO GATO
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Figura 8 - Folclore Brasileiro - Atirei o pau no gato
Fonte: www.superpartituras.com.br
Acesso em: 17 out. 2020

E importante destacar a relagdo existente entre o fraseado da musica com a
frase escrita ou falada da linguagem. E a professora mostra que a respiracdo ao
cantar, assim como ao falar, indica a frase e determina a sua extensdo. Por isso a
necessidade de fazer o estudante cantar para que perceba cada frase da musica pela

sua respiragao, e neste exemplo a letra da can¢ao ajuda a identificar as frases.


http://www.superpartituras.com.br/
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Seguindo com as falas, mais detalhadamente, a professora vai explicar como
ela trabalhava o fraseado musical com o aluno e vai mostrar como executa-lo ao piano,
se utilizando de um exemplo musical do repertério do piano — o Noturno opus 9 n° 2

de Chopin.

Por exemplo: [A professora cantarola a melodia inicial de um Noturno de
Chopin e vai parando a cada frase — sdo quatro trechos que cantarola para
evidenciar o fraseado]. Canta. Depois que tu cantaste, tu vais no piano e
fazes a mesma coisa. Levanta a mao quando termina a frase. ‘Si Sol.... Fa
Sol Fa Mi’ [respira], ‘Si Sol, D6 Ré D6 Si D6 D¢, Sol Si La’ — levanta a mao.
E assim, tu vais sentindo onde é que esta o fraseado musical. Chama-se
fraseado musical, e esse fraseado ele é feito com arespiragcdo da méo. A
mé&o tem que deixar o piano, que é para nao ficar soando, para nao ficar
como uma fermata indeterminada (CAVA, 2019, p. 12, 22 entrevista, grifos
meus).

Cabe aqui destacar que a professora realizou o exemplo acima citado, somente
utilizando a prépria voz e o gestual da mao, como se estivesse tocando ao piano. A
seguir o exemplo da professora — Chopin — Noturno op. 9 n. 2, em que ela canta a

linha melédica (parte de cima da pauta musical), conforme Figura 9.
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Figura 9 - Chopin — Noturno op. 9n. 2 —p. 13
Fonte: CHOPIN, F. Noturno op. 9 n. 2. Piano. Polbnia: Paderewski, 1951. 1 partitura.

Neste exemplo, a professora demonstra como vai ocorrer a execugao de um
fraseado ao longo da peca musical, indicando a necessidade de reconhecer e
perceber auditivamente cada frase para depois executa-la corretamente. E essa
execucao é dependente da acdo motora do levantar a mao ou as maos. Se isso nao

ocorrer, o fraseado ndo acontece, ou seja, as frases ficardo emendadas, como se
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quando numa lingua escrita ou falada ndo houvesse a virgula, o ponto e virgula e o
proprio ponto; como se ndo houvesse respiragdo ao falar. E se esta situagéo ocorrer,
o texto musical ndo fica compreensivel, isto €, ndo se torna possivel entender
realmente o que o compositor deseja dizer musicalmente. Por isso a professora Yara
reforca a “importéncia de uma boa leitura, ou seja, de uma visdo ampla da partitura.
Olhar ndo através de uma fresta, mas através de uma janela [...], que permita uma
visao global. Isto significa, ndo limitar-se ao compasso mas a frase toda, [...]” (CAVA,
1977, p. 20), esclarecendo que compasso € a parte menor de toda a peca musical e
uma frase ocupa no minimo quatro compassos.

A relevancia em seguir o fraseado é que ele vai orientar o estudante, dando o
norte para a interpretacdo musical, porque traz a compreensao do texto musical para
posterior expressao do mesmo através da execucdo musical ao piano. Entretanto,
para que a expressao musical ocorra ndo basta compreender o fraseado e conhecer
a peca musical. Mas também é preciso aliar a técnica, pois ela vai trazer as condi¢ées
e habilidades motoras e musicais necessarias para executar as sonoridades que se
pretende expressar.

Entdo, aqui se torna necessario destacar o estudo da técnica ao piano que a
professora desenvolve em paralelo ao aprendizado do piano.

A professora aponta “A importancia da técnica® para poder depois usufruir as
benécies da musica” sendo este um dos ensinamentos que aprendeu com o professor
Darry Silva, e que a professora entendeu ser significativo para o seu desenvolvimento
musical (CAVA, 2019, p. 6, 12 entrevista). E se pode complementar esta importancia
com a colocacgao da professora ao dizer

A técnica, podemos dizer, € um meio para se atingir a um fim. Eis porque
valorizamos tanto esta parte, pois com ela estara o instrumentista preparando
o material que lhe conferira condigbes basicas na execucao e interpretacao
do repertério pianistico (CAVA, 1977, p. 37).

Entendendo a técnica como um meio para se chegar ao objetivo maior que é
realizar a musica através do piano para expressar-se através dela, a professora
também delineia o trabalho técnico a ser desenvolvido pelo aluno ao longo das suas

aulas. E a professora Yara recomendava “Eu acho que a gente tem a técnica,

6 Técnica. Termo que se refere a parte mecanica da execucdo de um instrumento, a qual se adquire
mediante exercicios especiais: escalas, arpejos, etc (BORBA; GRACA, 1999, p. 625).
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primeiramente, faz técnica, uma meia hora, quarenta minutos até uma hora, antes de
tocar as pecas” (CAVA, 2019, p. 11, 22 entrevista). E quanto ao estudo das pecas
aconselhava “E depois, se tiver dificuldade vai ver que técnica que eu tenho que
aplicar aqui, entendeu” (CAVA, 2019, p. 11, 22 entrevista).

A professora percebe que o estudo da técnica ocorrendo antes do estudo das
pecas, ja prepara para a melhor qualidade na execugdo da peca musical porque varios
sdo os movimentos — de dedos, maos e bracos — que serédo abordados na técnica e
gue sao necessarios desenvolvé-los por ocorrerem na peca musical.

Na fala da professora, ela ainda refor¢a que tudo ocorre em funcao da atividade

cerebral

E nés temos o que? Nés também temos, o cérebro. Em primeiro lugar o
cérebro que é a maquinaria mais importante, onde tu apertas o botéo, eu
guero tocar isso, eu quero tocar aquilo. Os bragos, os dedos, ndo é. Entdo a
gente tem um magquinario todo a disposicao para preparar, para azeitar antes
de comecar propriamente o estudo dito. E a leitura, que € aprender o alfabeto
musical, que sdo as notas e a leitura nas claves. Isso é fundamental. Ter
ferramenta e ter boa leitura (CAVA, 2019, p. 8, 22 entrevista).

A professora indica a complexidade do estudo da musica através do piano e
consequentemente seu ensino porque, como todo ensino, este depende de muitas
variaveis que o envolvem para que realmente ocorra a aprendizagem e o
desenvolvimento do estudante. Entre essas variaveis, a professora coloca a leitura e
as ferramentas — cérebro e técnica, esta Ultima envolvendo os movimentos ndo sé das
maos. E esse entendimento pode ser observado em Richerne (1996) quando destaca
que, especificamente a técnica pianistica’ vai se ocupar de aspectos fisiol6gicos e
mecanicos dos movimentos abordando articulacbes, combinacdo e controle de
movimentos, relaxamento e coordenacdo muscular, e tem a intencdo de também
contribuir na preparacéo do estudante ou o pianista para se expressar musicalmente
ao piano através da sua interpretacao.

E a professora Yara, da mesma maneira que Richerne, aborda e trabalha estes
aspectos fisioldégicos e mecanicos quando indica “A gente n&o toca s6 com os dedos.
A gente toca desde aqui, desde o ombro. Ombro, antebraco, braco, pulso. E, é

complexo” (CAVA, 2019, p. 6, 22 entrevista). Isto significa que para acionar e produzir

7 Técnica pianistica. No sentido mais tradicional é definida como “o conjunto de movimentos de um
pianista na execucao, e as caracteristicas desses movimentos (RICHERNE, 1996, p. 11).
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0 som através das teclas do piano, mesmo que se toque com os dedos, a
movimentagao é do braco inteiro.

Bem significativo € destacar no estudo da técnica a importancia que a
professora Yara traz para o estudo das escalas e arpejos, o0 que Ihe € muito caro, e
que é confirmado em seu trabalho “Escalas e arpejos: base da técnica pianistica™,
em que coloca a maxima “A escala e o arpejo sdo para a técnica pianistica o que o
sd0 para nosso corpo os orgaos vitais” (CAVA, 1977, p. 6). E a professora ainda
reforca esta importancia ao dizer sobre o estudante que “E preciso conscientiza-lo,
despertar-lhe o interesse para o que seja a base fundamental da técnica pianistica: o
estudo cotidiano daqueles exercicios técnicos. O alicerce € que garante as

edificacées” (CAVA, 1977, p. 11). Exemplificando escalas e arpejos, conforme

Figuralo:
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Figura 10 — Escala e Arpejo em D6 Maior
Fonte: QUEIROZ, Susy. Curso de piano para jovens e adultos: aspectos técnicos e estéticos.
Brasilia: Musimed, 1987. p. 143 e 150.

8 Escalas e arpejos: base da técnica pianistica. Tese de concurso de 1977 da professora Yara Cava,
e ja apresentado em varias citagcdes desta pesquisa (CAVA, 1977).
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A professora demonstra no seu entendimento que o estudo das escalas e dos
arpejos € capaz de abranger o desenvolvimento das habilidades motoras, mas
também das capacidades musicais, contribuindo significativamente para o objetivo
final que é a execucdo musical. E nesse sentido, se caminha em dire¢éo a outra fala
da professora em que confirma a sua preocupac¢do com o resultado musical na pratica
destes estudos de técnica — escalas e arpejos ao dizer como deve ser o0 estudo

O estudo diario e metédico dessas duas técnicas [ escala e arpejo] devera
ser feito observando-se a maior clareza na sua execucdo. Clareza que esta
implicita na igualdade com que suas notas sédo atacadas, na elasticidade da
passagem dos polegares, na flexibilidade dos pulsos e dos — bracos no
movimento vertical e na sequéncia lateral — dos bracos, na consciéncia da
forma que a mao adquire quando as executa dentro das varias tonalidades.

Nisso residem as grandes dificuldades que as escalas e os arpejos
apresentam (CAVA, 1977, p. 11).

E aqui percebe-se que a professora mostra a abrangéncia do estudo destas
duas técnicas — escala e arpejo, indicando sua contribuicdo: no desenvolvimento dos
diversos movimentos que Sao necessarios ocorrerem para a execucao musical, entre
eles, a passagem do polegar — indispensavel na execu¢cao musical; ha construcao da
forma da méao (formato da mé&o) que é também importante subsidio; além da
preocupacao com o desenvolvimento da percepcéo auditiva dos sons executados, ou
seja, com o controle do som por parte do ouvido ao realizar escalas e arpejos
atentando para igualdade de som e outras sonoridades possiveis. Verifica-se que néo
€ um estudo arido, sem consciéncia, simplesmente automatico. Ao contrario, trata-se
de um estudo consciente, em que ha a preocupacdo com a sonoridade que o
estudante esta realizando e construindo ao desenvolver habilidades motoras para sua
expressao musical.

Exemplificando a aplicacdo das escalas e arpejos nas pecas musicais de
Frederic Chopin (1810-1849), compositor polonés do periodo do romantismo, nas
Figuras 11 e 12 apresentadas a seguir.
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Fonte: CHOPIN, F. Preladio op. 28 n. 11. Piano. Paris: Cortot, 1926. 1 partitura. p. 31

Neste trabalho com escalas e arpejos, a professora realiza diferentes atividades
no piano e também fora dele, realizando exercicios de relaxamento dos bracos,
indicando ginastica para fortalecimento dos membros superiores, como abordado no
inicio deste item da pesquisa, e buscando ao mesmo tempo encontrar saidas para
realizar e resolver as dificuldades que se apresentam na execugdo pianistica em
diferentes obras.
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E para encerrar a abordagem da técnica pianistica, se pode acrescentar que
ao longo de suas aulas, de acordo com o adiantamento do estudante, a professora se
utiliza de métodos que tratam das escalas e arpejos, foco da técnica que aplica, 0s
quais a professora Yara demonstra preferéncia sobre o compositor alemao Beringer
que escreveu Exercicios Técnicos Diarios e o compositor brasileiro Barrozo Neto —
Manha do Pianista: Exercicios de velocidade - Escalas e arpejos (CAVA, 1977, p. 18).
Ainda, referindo-se a repertério de estudos pedagdgicos para o desenvolvimento
técnico e musical, os quais diversos compositores escreveram, a professora destaca
os Estudos opus® 10 e opus 25 de Chopin em que “o elemento técnico aparece
musicalmente, tratado de maneira tal, que 0 seu interesse estético, evidente,
preponderante até, o transforma numa obra de arte [...]" (LEMOS, 1960, apud CAVA,
1977, p. 30).

Ainda complementando a parte da técnica, a professora destaca a importancia
da utilizac&o do pedal para a execucdo musical, ao falar

O uso artistico dos pedais, ao nosso ver, é uma questdo exclusiva do ouvido
e sensibilidade. Existe, evidentemente, uma série de regras elementares para
sua aplicagdo, além das citadas, e que, muitas vezes, para a obtencao de
efeitos sonoros, podemos transgredi-las (CAVA, 1977, p. 27).

A professora comenta a contribuicdo do pedall®, trazendo ao intérprete a
possibilidade de realizar diferentes sonoridades ao piano, sempre com o auxilio da
sua sensibilidade e ouvido, trazendo esta prética para a interpretacdo musical, quando
for necessario.

E buscando transformar uma peca musical que esta em estudo em uma obra
de arte, se faz necessario continuar a colocar que a professora em sua pratica de
ensino-aprendizagem, entende a necessidade de mais alguns contributos para a
realizacdo da interpretacdo musical, a sua expressao.

Um primeiro é conhecer o compositor, sua vida e seu contexto histérico por
meio de material encontrado na literatura da musica, de modo a identificar as
caracteristicas da época e as particularidades da obra do compositor. A professora

exemplifica ao dizer "a musica moderna aqui no Brasil, € completamente diferente de

9 Opus. (Latim — Obra). Termo usado ao lado de um nimero para identificar um grupo de obras na
producdo de um compositor (SADIE, 1994, p. 676).

10 pPedal. Mecanismo de alavancas acionado pelos pés. No piano, existem dois. O pedal direito que
tem a funcdo de permitir que as cordas vibrem livremente por simpatia. O pedal esquerdo é a
surdina, cuja funcéo é diminuir a intensidade do som (BORBA; GRACA, 1999, p. 359).
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Villa-Lobos, de Henrique Oswaldo. E outro tipo de musica, entdo tem que saber em
que época foi criada aquela obra, por quem foi criada” (CAVA, 2019, p. 21, 22
entrevista), ou seja, € importante também identificar as diferencas entre os
compositores até de uma mesma época.

Outro contributo é ouvir diferentes intérpretes da mesma obra para que o
estudante possa perceber, como fala a professora Yara “que ndo s&o iguais, cada um
tem seu estilo de tocar. [...]. A propria pessoa faz [executa a musica] com formas
diferentes, conforme o dia, conforme esta se sentindo, ndo é. Alegre, mais triste”
(CAVA, 2019, p. 20, 22 entrevista), significando que cada interpretacdo € Unica, a
expressao é unica.

Memorizar a musica, a peca em estudo, € mais uma maneira de contribuir na
interpretacao. A professora coloca “Ah, eu exigia que eles tinham que tocar decor. Eu
dizia: Enquanto vocés ndo decorarem vocés ndo se apossaram dessa obra. [...].
Entéo, por isso que eu fazia eles analisarem antes de comegarem a estudar” (CAVA,
2019, p. 21, 22 entrevista). Entende-se que aqui o tocar de memoaria significa que o
estudante jA conhece muito a obra, ja compreende a intencdo do compositor, com
suas nuances e sutilezas, porque estudou através da andlise da peca 0s seus
diferentes aspectos, estudou a técnica, a execucao ao piano buscando as melhores
sonoridades para o0 que e como deseja expressar-se.

E ainda seguindo no exemplo da metodologia desenvolvida pela professora
Yara, e buscando o objetivo final da aprendizagem musical que € expressar-se
musicalmente por meio da execuc¢éo musical ao piano, a professora chega ao final do
estudo analitico da peca musical onde aborda, na sua pratica de ensino-
aprendizagem, a interpretacdo propriamente dita, lembrando que esta é dependente
de todos os conhecimentos trabalhados pela professora e apresentados
anteriormente, entre outras coisas.

Tratando sobre a interpretacdo nos cursos que ministrava, o pianista francés
Alfred Cortot!! falava “o compositor, que nos transmite o reflexo de suas impressoes,
conta com o intérprete para evocar nos ouvintes emocdes semelhantes aquelas que

ele préprio sentiu” (THIEFFRY, 1986, p. 16). Cortot mostra a importancia do papel do

11 Alfred Cortot (1877-1962). Pianista e regente francés. Estudou no Conservatério de Paris com
Descombes, um dos Ultimos alunos de Chopin. Em 1919, fundou a Ecole Normale de Musique em
Paris, onde seus cursos de interpretacdo tornaram-se lendarios. Como pianista, foi notavel por sua
compreensdo da musica romantica [...] (SADIE, 1994, p. 228-229).
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intérprete para a musica, evidenciando a interdependéncia entre ambos — autor e
intérprete, para que a musica acontega e as inten¢cdes do compositor alcancem aos
ouvintes.

E da mesma maneira, a professora Yara em sua fala apresenta ser este o

papel do intérprete

O artista compositor cria sua obra, que posteriormente, se recriara nas maos
do intérprete. Nisto difere das artes plasticas: a tela e a partitura. Aquela vive
por si s6 no tempo e na eternidade, enquanto esta [a partitura] vive somente
nas maos do intérprete, que enriquecera através de sua emocao,
individualidade e criatividade (CAVA, 1977, p. 7).

Nesta fala, a professora traz, também, o sentido de recriar na interpretacdo
musical, ou seja, apresenta o construir de novo, mostrando a criatividade como
elemento que contribui para esse novo, aliado aos sentimentos do intérprete, para
atingir tal proposito na obra musical. E acrescenta que este momento da expressao
do novo se desenvolvera e vai depender também do ouvido, da experiéncia e
percepc¢ao do intérprete sobre o comando dos dedos - a técnica, que dessa maneira,
controla o som produzido, a sonoridade e 0 capacita a expressar-se musicalmente.

E ao ser questionada se ela entende a interpretagdo como algo criativo, a
professora acrescenta “E uma criatividade espontanea do intérprete, que conforme
seu temperamento, a sua maneira de sentir, de viver, cada um tem uma. Nao existem
dois intérpretes iguais, ndo existem. Cada um é um” (CAVA, 2019, p. 20, 22 entrevista),
e complementa “por isso que a musica € fantastica, né. Ela tem mil nuances, mil
nuances. Cada peca pode ser interpretada de varias maneiras, cada pessoa toca de

uma maneira” 7 (CAVA, 2019, p. 21, 2?2 entrevista), porque a cada momento vai
surgindo uma coisa nova para realizar na obra.

Percebe-se que a professora entende ser a criatividade um dos elementos
participantes e necessario no processo da interpretacdo de uma obra musical e sua
expressao, porque ela — a criatividade ajuda a construir a obra na sua interpretacao,
ou seja, pelo entendimento e a percepcao aliados a criatividade e ao conhecimento
da obra, do autor e seu contexto, o intérprete recria-a para fazé-la viver, como diz a
professora Yara.

Cabe aqui colocar que o papel do educador € suscitar o estudante a expressar-
se como intérprete mostrando a intengdo do autor que se estabelece pelo resultado

da compreensao deste estudante. E para este processo, muitos passos e agdes na
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metodologia da professora j& foram abordados através da andlise da obra musical
como: a compreensdo do fraseado trabalhados através de varias atividades musicais;
a percepcao das sonoridades tanto no estudo melédico quanto harménico, aliados a
técnica que da suporte e subsidios para a execucdo musical; o estudo sobre o
compositor e seu contexto; e outros elementos j& mencionados que vao contribuir para
0 estudante chegar a interpretacdo, chegar a se expressar realmente.

E chegando ao final deste processo, ainda é pertinente enriquecer com a fala

da professora que apresenta uma pratica que orientava o aluno

Que procurasse ouvir a interpretacédo da pec¢a que estavam tocando, porque
cada um tem o seu selo préprio. Mas, sempre € bom a gente ouvir, porque as
vezes a gente nao se da conta de uma certa frase mais, mais sublinhada na
execucdo e que embeleza mais aquela obra. Entdo é bom ouvir. A gente
aproveita sempre alguma coisa, e vai modificar um pouco a sua propria
interpretacdo para seguir o exemplo dos maiores pianistas, pianistas ja
famosos (CAVA, 2019, p. 20, 22 entrevista).

A professora chama a atencao do estudante para ouvir a si mesmo ao tocar,
quer dizer, prestar a atencdo para 0 que executa ao piano, de modo a qualificar e
apurar a sua expressao do texto musical através da percepcao de suas sonoridades,
e na possibilidade de identificar ou despertar algo que ainda nédo foi percebido e que
podera enriquecer o resultado final da obra musical. Ao mesmo tempo, a professora
mostra que cada intérprete tem a sua marca, o jeito de se expressar que sera unico,
porque é derivado da experiéncia, da vivéncia do intérprete.

E também a professora aponta mais uma orientacdo sobre a interpretacéo
musical ao dizer “Porque a musica tem isso, ela vai amadurecendo de acordo com a
nossa capacidade também, de conhecimento e de treinamento. N&o adianta tu
saberes teoricamente tudo se tu ndo praticas” (CAVA, 2019, p. 22, 22 entrevista). Ao
longo do tempo vai se construindo o amadurecimento da interpretacdo, sendo esta
incrementada pelas vivéncias musicais e pessoais do intérprete, fazendo com que se
revelem e assim perceba as sutilezas da obra musical que antes que ndo eram
aparentes.

E finalizando as colocagOes da professora sobre a interpretacao, se destaca

Que imensa responsabilidade tem o intérprete! Cabe-lhe o encargo de recriar
obras dos mais diversos estilos, das épocas mais distantes, dos mais
variados géneros, tornando sensivel ao publico o que ndo existe na partitura
escrita sendo em estado potencial. E necessario tomar consciéncia dessa
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responsabilidade, para sermos capazes de tdo honrosa incumbéncia (CAVA,
1977, p. 7).

Nesta fala, a professora evidencia o compromisso que cabe ao intérprete em
ser a voz do compositor. E compete a ele construir o entendimento de uma obra
musical, e essa entendimento sera novo e sera proprio, pessoal do intérprete, pois ele
recria, como diz a professora, ao acrescentar sua expressao na execucao da obra
musical, expressdo essa construida pelas suas percepcdes, suas vivéncias, seus
sentimentos e criatividade atribuindo vida a obra musical que estd em estado latente,
a espera de alguém gque manifeste as intencbes do compositor. Através de um
intérprete uma obra musical pode sempre se renovar, se atualizar, mantendo-se viva
e atual, participante da contemporaneidade do tempo presente.

Para encerrar o caminho desenvolvido pela professora Yara para a realizacao
das suas préticas de ensino-aprendizagem, que foi delineado ao longo deste item do
capitulo, este momento ocupa-se de expor as Ultimas orientacdes, resumindo o que &
importante ao aluno de piano realizar nos seus estudos, e que foi percebida na sua
fala “Pianista deve ler, deve ouvir musica. E ver, saber quem é o autor, o que € que
ele compunha, que estilo, qual € a época que ele viveu. Isso € importante. A cultura
nao esta, nao é sé musical. A cultura musical, ela tem que ser mais completa” (CAVA,
2019, p. 23, 22 entrevista). E a professora acrescenta, “Quem estuda sabe. Por isso
que € bom estudar. O estudo é uma fonte de riqueza, em qualquer matéria. Tu
estudaste, tu sabes” (CAVA, 2019, p. 8, 22 entrevista).

Revendo as ideias e praticas desenvolvidas pela professora Yara ao longo da
sua trajetéria, e a0 mesmo tempo, observando as palavras acima evidenciadas,
compreende-se que para a professora, o ensino-aprendizagem do piano é uma acao
dialogica, quer dizer, ha um conhecimento construido com a participacdo do professor
e do aluno, sempre em sintonia e em dialogo, trocando experiéncias. A dedicacéo por
parte de ambos também é visivel, quando a professora indica que € necessario um
estudo amplo por parte do aluno, trazendo suas intengdes, suas vivéncias com
autonomia de modo a corroborar com o resultado final do estudo que € a manifestacéo
musical que demanda a compreensdo da obra musical para que ocorra a sua
expressao musical na execucao ao piano.

Posto isto, entende-se que a pratica de ensino-aprendizagem da professora
Yara é de certa forma um reflexo de seu profundo envolvimento com a musica — nos

seus estudos e nas vivéncias de suas atividades artisticas, porque ela traz para seus
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alunos o cuidado com a obra musical e seu resultado final que é o fazer musical com
expressao, baseado em muito estudo e dedicacdo, demonstrando respeito a musica,
ao seu ensino e a promocao da cultura, preparando-o para suas atividades artisticas

e de ensino, preparando-os para a vida.

4.3 Para além da simples técnica: experiéncias para compreensao e expressao

musical

Inicialmente, neste trabalho, foi colocada a inquietacdo de comumente perceber
estudantes, que ao executarem uma peca musical ao piano, mostram uma
performance muito técnica, demonstrando agilidade e habilidade mecéanica, mas
apresentando o texto musical desprovido de entendimento, sem vivencia-lo e
consequentemente sem expressao.

Esta ultima parte do capitulo tem a intencéo de realizar uma reflexdo com Paulo
Freire, Hans-Joachim Koellreutter e Violeta de Gainza, educadores que embasam
este trabalho, e que nas suas praticas promovem o desenvolvimento do educando a
partir do experenciar, do vivenciar para a construgdo do conhecimento, em oposi¢ao
ao ensino tradicional. A partir do olhar destes autores, se vai evidenciar das préticas
e ideias de ensino-aprendizagem de cada uma das professoras Sodrelina e Yara,
atividades e orientacdes que se entende como significativas em promover no
educando a capacidade de compreensao e expressao musical.

No que se refere a compreensdo e expressao musical, neste momento
percebeu-se pertinente trazer estes entendimentos de forma a orientar a reflexao.
Swanwick (1994) aponta que “A compreensao musical consiste na consciéncia dos
significados incorporados nos elementos do discurso musical — materiais, carater
expressivo, forma e valor” (FRANCA, 2001, p. 37), ou seja, a compreensao musical
ocorre quando se efetiva o entendimento dos elementos constitutivos da musica —
melodia, ritmo, harmonia e timbre, sua organizacéo, suas inten¢cdes musicais — todos
representados através da linguagem musical, no texto musical, mas que se revela no
fazer musical e constréi a sua expressao.

Sobre a expresséo musical, se traz o entendimento apresentado por Fonterrada

(1994, p. 39) que a “musica € um ato expressivo” e a autora complementa
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A expressdo musical permitira o conhecimento da intencionalidade do sujeito
musical, que sera apreendida através de critérios inerentes a musica e a
cultura em que o sujeito vive, 0s quais incorporam a outros signos, que facam
parte da tradicdo daquela comunidade (FONTERRADA, 1994, p. 39).

Isto quer dizer que, através da expressao se refletem, se exteriorizam as
intencdes do executante e do compositor, no caso de a obra musical ndo ser prépria.
E essa expressao é construida pelo resultado da compreensao da musica com todos
0s elementos que a envolvem, pelo conhecimento do contexto do compositor e suas
intencdes, agregando a experiéncia, as vivéncias, percepc¢ao de musica e de mundo
que o intérprete traz do ambiente que vive.

Tendo apresentado esses entendimentos, novamente coloca-se a questao que
permeia esta dissertacdo que é de ‘como capacitar o educando a compreender e
expressar-se’, e que aqui se vai trazer algumas reflexées e resultados a partir das
praticas de cada uma das professoras — Sodrelina e Yara, anteriormente descritas,
apoiadas em Freire, Koellreutter e Gainza.

Ao delinear as praticas de cada uma das professoras Sodrelina e Yara, se pode
perceber algumas acfes que se entendeu serem significativas para capacitar o
educando para a compreensao e a expressao musical.

Das praticas de cada uma das professoras, pode-se destacar que a professora
Sodrelina propde algumas atividades que propiciam mais diretamente no aluno o
experenciar como forma de desenvolver seu potencial expressivo. Nos anos iniciais
do ensino-aprendizagem da musica por meio do piano, ela promove atividades de
musicalizacao que transcorrem atraves do canto e da danga, utilizando-se de cangdes
por ela compostas para esta finalidade. Nessa acao de pratica, se entende que o0s
alunos irdo vivenciar, experimentar os sons, suas formas de organizacdo, e também
construir a compreensao da linguagem da masica através do cantar, sua percepgao
pelo ouvido, e da percepcdo corporal pela danca. Algumas destas cancdes, ja
apresentadas anteriormente, abordam os elementos da linguagem musical e o
conteudo musical, tanto no texto musical quanto nas suas letras.

Os autores Koellreutter e Gainza entendem que o desenvolvimento musical da
pessoa, do educando, deve se constituir e ser construido a partir de experiéncias e
vivéncias musicais que sejam significativas e que promovam esse desenvolvimento,
ideias essas que foram se constituindo no ensino da masica a partir do inicio do século
XX com os métodos ativos, apresentados no segundo capitulo deste trabalho. E um

dos caminhos utilizados pelos educadores Koellreutter e Gainza é a técnica de
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improvisagao aplicada por eles de diferentes maneiras, na musicalizagao (educagéo
musical) ou no ensino do piano, de modo a promover a compreensao e a expressao
musical. Freire também parte da experiéncia na percepcao das coisas e do contexto,
e assim chegar aos seus significados construindo o entendimento, a compreensao,
que liberta da ingenuidade e da alienacdo que a pessoa vivia e a partir disso podera
escolher seu caminho, ou seja, podera se expressar neste mundo com liberdade e
consciéncia.

Mesmo que a professora Sodrelina ndo se utilize de técnicas de improvisacao
musical como em Koeelreutter e Gainza, nas suas praticas, se pode observar o0 seu
entendimento em proporcionar desde cedo a manifestacdo da expressao do aluno,
seja vocal e/ou corporal, apoiados pela letra da cancdo que contribui para o
entendimento da mensagem do compositor e encaminha a expressdo da propria
musica. Do mesmo modo, por meio da danca o aluno pode vivenciar o ritmo e 0s sons,
oportunizando e motivando o expressar-se corporalmente. Este conjunto de atividades
traz varios aprendizados aos alunos como o conhecimento de si, de suas percepc¢oes,
de suas possibilidades e suas capacidades musicais, assim como apresenta Freire.
Ao mesmo tempo enriquece e amplia o fazer musical para além do piano que tem seu
estudo solitario, e envolve seus alunos no trabalho de grupo, motivando-os ao
aprendizado por intermédio de experiéncias coletivas musicais e pessoais.

De outra maneira, quando no estudo de uma peca musical ao piano, a
professora Yara se utiliza do experenciar do aluno ao cantar a melodia da peca, de
maneira que possa perceber o fraseado musical e assim entender a mdsica,
contribuindo para uma melhor execucdo ao piano e sua expressao musical. Este
cantar o fraseado, aproxima o estudante da peca, e através da sua respiracdo ao
cantar ele identifica este fraseado e assim o aluno vai se apropriar da musica, através
de sua percepcéao auditiva e corporal, e vai construir o entendimento, despertando no
aluno, através dessa vivéncia, dessa pratica, a compreensdo das inten¢cdes do
compositor escritas ou guardadas naquele texto musical. Essa pratica se torna
significativa porque além de promover o perceber e compreender por parte do aluno,
ela traz consciéncia musical e corporal do texto musical, o que vai contribuir para que
posteriormente se desenvolva a execugdo ao piano e sua consequente expressao
musical.

Koellreutter e Gainza, ao se utilizarem da improvisagao favorecem o explorar

dos sons, seja através de atividades coletivas para Koellreutter, seja através da
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manipulagdo do piano para Gainza, fazendo o aluno descobrir combinagdes ou
sequéncias de sons com liberdade, podendo estes fazeres possibilitarem uma pratica
mais prazerosa e criativa; mas mesmo assim, é possivel se identificar que de alguma
forma, nestas praticas de cada uma das professoras — do cantar em grupo e do cantar
melddico de uma peca para piano, o aluno € instigado a reconhecer, conhecer a
musica, por meio da vivéncia, do experimentar e assim compreender musicalmente e
expressar-se, onde também participa o criar, o imaginar, talvez com menos liberdade,
mas com a consciéncia do que faz. E este criar, também se manifesta em Freire, que
entende que quando o educando constréi seu entendimento através do experenciar e
do didlogo, ele torna-se capaz de desenvolver um novo olhar, com possibilidade de
criar, transformar, de construir o novo.

Uma outra pratica da professora Sodrelina que cabe apresentar € a
sensibilidade da professora ao tratar seus alunos com afeto, demonstrando ter o
cuidado para que seus alunos, na sua maioria criangas, se sentissem acolhidos pela
musica e pela professora, e a0 mesmo se sentissem seguros e motivados, tornando-
0s sensiveis ao estudo da musica e ao fazer musical pelo piano, mas ao mesmo tempo
trazia a exigéncia necessaria para o desenvolvimento dos alunos.

Freire também manifesta este entendimento que associa a afetividade ao
aprender, a capacidade de conhecer, ao dizer que “a afetividade ndo se acha excluida
da cognoscibilidade” (1996, p. 141), ao contrario, a “pratica educativa é tudo isso:
afetividade, alegria, capacidade cientifica, dominio técnico a servico da mudanca ou,
lamentavelmente, da permanéncia do hoje” (p. 143), entendendo-se que o afeto nao
anula a seriedade do ato educativo e suas responsabilidades. Da mesma forma,
Gainza entende ser o afeto um participante do um ensino-aprendizagem do piano que
deve ser “consciente, integral e eclético” (1988, p. 121), ou seja, um ensino que passa
pela conscientizacao através da experiéncia, que aborda e sensibiliza para diferentes
estéticas da musica e que desenvolve no educando a teoria e a pratica, o sensivel e
a técnica. Do mesmo modo, Piaget (GAINZA. 1988, p. 27) pode corroborar ao dizer
que “o afeto & o principal impulso motivador dos processos de desenvolvimento mental
da crianga”.

A utilizacdo da técnica pianistica dentro da pratica de ensino-aprendizagem da
professora Yara traz a ideia de ser realmente uma ferramenta para que a execugao
musical se desenvolva de forma expressiva e ndo sé mecanicamente. Este € mais um

entendimento sobre uma experiéncia significativa que a professora propde. A
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professora ao fazer o aluno trabalhar a técnica pianistica, que se vale do estudo de
escalas e arpejos, entre outros, propde reconhecer as melodias e as harmonias que
se encontram nas escalas e nos arpejos, e dessa forma a professora apresenta uma
nova maneira de perceber e se utilizar da técnica, incorporando ao seu estudo a
compreensao dos varios elementos da musica, trazendo uma compreensédo melédico-
harmbénica, além da habilidade motora, transformando o que seria realizado
mecanicamente com aridez em um texto musical, antecipando a compreenséao de
possiveis combinacfes melodicas e harmbnicas que serdo encontradas nas
diferentes pecas musicais. Aqui se percebe uma pratica com mudanca, que se
transformou, que a professora encontrou um novo caminho para trabalhar com a
técnica, trazendo um estudo mais significativo ao educando e que de certa forma se
aproxima de Freire e também Koellreutter ao transformar esta pratica.

Os autores promovem ou provocam, de maneiras diferentes, o questionar aos
seus alunos, instigando-os a critica, a mudanca, a novos olhares, estimulando a
criatividade. Este novo olhar e mudancas se percebe nesta pratica da professora Yara,
em que ela transforma o estudo da técnica. E Gainza entende necessario o estudo da
técnica associada ao pensar, ou seja, realizar as escalas, os arpejos tendo uma
consciéncia dos movimentos e o controle dos sons.

Como um outro ponto que se pode destacar é o entendimento de ambas as
professoras que o desenvolvimento musical deva ser realizado através da experiéncia
musical com a participacdo da consciéncia, ou seja, que a experiéncia no fazer
musical, ao piano ou em outra prética, ndo seja desenvolvido de modo que se torne
automatizado pela excessiva repeticdo, ficando subordinado somente a habilidade
motora, sem consciéncia e sem controle sonoro. Para que ocorra a efetiva
compreensao musical e sua expressao € necessario que a consciéncia participe de
todas as etapas do desenvolvimento musical.

Por isso Gainza entende que tocar (executar) se aprende tocando o
instrumento, experimentando, mas sempre tomando consciéncia daquilo que se faz,
sendo nao ha aprendizado. A professora Yara, que aposta na técnica dentro da sua
pratica, entende esta técnica, que traz escalas, arpejos, deve ser realizada
preocupando-se com a sonoridade que esta executando, controlando este som e
tendo consciéncia sonora destes sons e dos movimentos das maos, dos bragos — para
atingir a sonoridade desejada. Isto significa ocorrer um estudo da técnica bastante

diferenciado daquele que normalmente se observa, que seriam a execugcdo mecanica



141

e arida de escalas, arpejos, entre outros exercicios. Ou seja, desde a técnica até a
abordagem do estudo das pecas musicais a professora Yara se preocupa em tratar o
texto musical, a musica e seu estudo de maneira que o aluno tenha no seu
aprendizado a consciéncia das suas experiéncias de ensino-aprendizagem, levando
sempre o sentido musical para o texto, para a técnica e para a execu¢ao, como
contributos para se chegar a compreensao e expressao musical.

Do mesmo modo, a professora Sodrelina, a consciéncia musical vem associada
a memorizacao da obra, ou seja, quando depois de muito estudo experenciado, pela
vivéncia e pelo praticar por parte do aluno, é possivel construir o entendimento da
peca musical com consciéncia, momento que ocorre também a memorizacdo pela
compreensao da peca como um todo, e a partir disso sua execucao vai se desenvolver
de modo consciente, e com isso poder construir sua expressdo. Da mesma maneira,
Koellreutter (BRITO, 2016, p. 148) na sua pratica pedagdgica entende que o fazer
musical (0 executar musical) se associa ao pensar, ou seja, para que se efetive a
compreensao € necessario que a consciéncia esteja participando do vivenciar e
construindo o entendimento do que foi percebido, construindo o conhecimento.

Freire percebe que ao ocorrer a conscientizagao sobre o que foi experenciado
vai acontecer um didlogo entre 0 pensar e a vivéncia e a partir disso se constréi um
elemento novo, uma agéo transformada ou transformadora. Fazendo uma leitura para
a musica, quando acontece a conscientizacdo da experiéncia musical, se constréi uma
nova compreensdo para o fazer musical, abrindo diferentes caminhos para a
expressado musical, diferentes caminhos para o intérprete se manifestar, se expressar.

Finalizando esta reflexdo, se destaca a interpretacdo musical como um altimo
ponto significativo na préatica de ensino-aprendizagem de cada uma das professoras
e que vai apresentar o resultado da compreensdao musical através da expressao
musical.

A professora Sodrelina torna a interpretagdo musical como uma experiéncia
significativa através das suas apresentacées musicais, e a professora Yara evidencia
a interpretacdo musical através da experiéncia com a audicdo — a percepc¢do auditiva,
entre as diferentes praticas que envolvem o desenvolvimento da interpretagédo musical
que € a propria expressao musical.

A professora Yara traz a importancia do desenvolvimento do sentido de audi¢éo
para a execugao e sua interpretacdo musical, a sua expresséo. Ela coloca que a

percepcado atraves do ouvido é que guia, que capacita o intérprete — o aluno a
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comandar as emog0es e a0 mesmo tempo ter controle sobre os dedos e sobre o corpo
ao executar os sons numa obra musical, sempre com 0 apoio da consciéncia critica
sobre o que esta ouvindo. A participacdo da audicéo, do ouvido é necessaria para que
o aluno intérprete possa se expressar da maneira como compreende a obra, como
imagina e assim cria musicalmente sua intepretacdo. Com o ouvido, o som imaginado
e pensado vir4 através de uma resposta digital baseada na técnica, uma resposta
psicomotora desta intencdo. Sem o ouvido e sem a técnica isso hdo acontece porque
a sonoridade almejada provavelmente ficard& somente na imaginacdo e ndo se
efetivara. Dessa maneira, no momento da execucao, da interpretacdo, cada momento
da peca musical é vivenciado trazendo a consciéncia do controle do ouvido e da
compreensao da obra construida ao longo de muito tempo de estudo, e que vai
culminar na expressdo musical, no criar um entendimento entre a intencdo do
compositor com a intencao do intérprete, traduzidos numa s6 expressao.

Ao mesmo tempo, se deve entender que, além da participacdo do ouvido e da
técnica, a professora certamente aborda o fraseado musical através da andlise de
uma peca musical, faz o aluno conhecer a histéria do compositor e seu contexto, e
também ouvir outros intérpretes executando esta peca, como forma de construir o
entendimento necessario, ou seja, a compreensao necessaria para com ela
expressar-se musicalmente.

Gainza também traz o entendimento que a participacdo do ouvido é essencial
para a interpretacdo, porque ela entende que ele (o ouvido) € a base da compreenséao
mental (1988, p. 22), e também aponta a necessidade do desenvolvimento de uma
técnica funcional que tem relacdo com o resultado sonoro e estético (1988, p. 121),
como a professora Yara entende.

Da mesma maneira, a professora Sodrelina também trabalha com seus alunos
estas mesmas atividades que juntas vao levar a compreensdo de uma peca musical
por parte do aluno. Mas a experiéncia que se destaca é a apresentacdo musical. Cada
uma das apresentacdes vivenciadas pelos alunos vai ser um elemento motivador ao
estudo, a dedicagéo, a busca da qualidade musical, e ao mesmo tempo vai habituar o
aluno a se expor, e dessa maneira trazer o entendimento que a muasica pode ser
realmente seu veiculo de expresséo. Nestas apresentacdes a professora demonstra
a confianca nos seus alunos fazendo-os sentirem-se seguros e confiantes no trabalho
desenvolvido, mas também traz a responsabilidade de realizar uma boa apresentagéo

para um publico que estd acostumado a ouvir bons intérpretes. Também, estas
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apresentacdes promovem o encontro com os colegas, momento que os alunos vao se
apresentar coletivamente cantando algumas composi¢cdes da professora, além de
executarem uma musica ao piano. Todos esses momentos vivenciados sao de muita
aprendizagem e de muita expectativa e motivacado para cada aluno porque dao a
oportunidade de vivenciar o ambiente de atividade artistica e se expressar
musicalmente, promovendo a relacdo entre o intérprete e o publico constituida no
momento da execucdo musical ao piano, aproximando-os através da musica e
desenvolvendo-os artisticamente e esteticamente, ou seja, enriquecendo-o0s
musicalmente.

Koellreutter através dos jogos de comunicagdo e improvisacdo promove a
interacdo entre o pensar e o agir propiciando a compreensao musical e instigando os
alunos a liberdade de expressarem-se, 0 que se entende estar em sintonia com a
atividade que a professora Sodrelina promove, ao motivar e fazer os alunos se
apresentarem, os alunos expressarem com a liberdade que o texto musical permite e
a professora incentiva, mas que instiga sua criatividade, suas emocoes, e também
traz a reflexdo sobre o resultado da apresentacdo. E para Freire, a expressao da
pessoa que é resultado da sua capacidade de compreender o mundo, expressao essa
que vai se manifestar através da acao e transformacéo. Na leitura desse mundo Pizzi
(2009, p. 92) nos diz que “esse momento interpretativo se vincula a exigéncia de
romper com a visao tradicional de leitura” e, dessa maneira, vai ampliar “o espectro
de referéncias ao mundo em um contexto de intersubjetividade”, o que significa em
musica dizer que a percepcao da musica através da experiéncia se afasta do ensino
tradicional, porque nao tolhe e néo limita a compreensdo do educando, mas amplia
suas percepcdes pelas relacdes intersubjetivas que ocorrem no experenciar e
vivenciar musicalmente e que vai resultar na compreensdo que se manifesta na
expressao musical.

A partir do exposto, se pode dizer que ambas as praticas, ‘apresentagéo
musical’ destacada pela professora Sodrelina, e a ‘interpretacdo musical’,
desenvolvida pela professora Yara, sdo entendidas como atividades que congregam
as varias experiéncias significativas porque estimulam o pensar e o agir, a imaginagao
e a emocao construindo a compreensdo e a expressao. Estas praticas trazem o
entendimento de Freire que o ensino-aprendizagem é intersubjetivo, ou seja, ndo é
técnico, mas relacional, ao envolver professor-aluno neste processo que pode

capacitar e promover o desenvolvimento da compreensdo musical e a expressao
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musical. Isso demonstra que € a participacdo do educando e do professor nesta
relacdo de subjetividade que vai resultar em percepgbes, experiéncias para a
construcdo do conhecimento, com um olhar que se constréi novo, com critica, e que
motiva a expressao, motiva a vontade de mostrar o que foi entendido como novo e
que quer se comunicar, pois almeja se expressar atraves da sua arte.

Assim se encerra este item do quarto capitulo que trouxe experiéncias das
praticas das professoras Sodreliana e Yara, e que se entendeu serem significativas
para desenvolver no educando a compreensao e expressao musical, inquietacdo que
foi colocada inicialmente neste trabalho e que propiciou e promoveu o
desenvolvimento desta reflexdo baseada na contribuicdo teérica dos autores Freire,

Koellreutter e Gainza, e que se desenvolveu através dos capitulos desta dissertacao.



CONSIDERACOES FINAIS

Ao final desta dissertacéo se pode chegar ao entendimento que se conseguiu
delinear das trajetorias das professoras Sodrelina e Yara, se conseguiu delinear a
experiéncia pratica e o processo que cada uma delas construiu nas suas diferentes
formas de abordar o ensino da mdusica através do piano, trazendo caminhos
propositivos e significativos para desenvolver nos seus alunos a capacidade de
compreender e realizar a musica com expressao, respondendo a inquietacdo posta
inicialmente neste trabalho.

Estes caminhos foram tracados com o apoio dos trés educadores Freire,
Koellreutter e Gainza que através de suas ideias e praticas — que apresentam a
percepgao, 0 experenciar, 0 movimento, a criatividade, a improvisagéo, a consciéncia,
o didlogo, entre outros elementos, como contributos para que o ensino-aprendizagem
seja significativo ao educando, capacitando-o para compreender e se desenvolver
através da musica — elucidaram a percepcdo destes elementos significativos nas
praticas de cada uma das professoras.

A partir dos educadores Freire, Koellreutter e Gainza, observou-se que cada
professora, durante seu periodo de educacdo na musica através do piano, foi
motivada ao estudo e a crescer musicalmente, fruto de uma formacao até rigida pela
época que viviam, mas que proporcionou um ambiente de riqueza musical, instigando-
as a seguirem caminhos diferentes para se expressarem através da mdsica —uma na
composigdo e acompanhamento ao piano e a outra na performance. Isto fez com que
cada uma construisse, ao mais tarde abracarem a funcdo de professoras de piano,
uma dire¢do para desenvolverem suas atividades de ensino-aprendizagem do piano,
levando essas experiéncias para suas praticas de ensino.

Ambas, buscaram trazer o entusiasmo de uma vida musical para o ensino-
aprendizagem do piano, levando seu conhecimento, resultante das experiéncias da
pratica artistica, para apresentar elementos criativos e diferenciados nas atividades

desenvolvidas com seus alunos, de modo a promover um ensino mais significativo,
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ou seja, de modo a promover nos alunos a capacidade de compreenderem e se
expressarem musicalmente através do piano. N&o so tocar piano, mas fazer musica
com consciéncia e saber musical, levando a afetuosidade e a alegria neste fazer
musical.

A professora Sodrelina compondo cancgfes didaticas que abordam os
elementos da linguagem musical, propiciou um aprendizado da linguagem tedrica
baseada na experiéncia pratica e ludica, e através das letras das cancdes promoveu
valores humanos como a amizade, o respeito, e também oportunizou fazer musica em
conjunto. Ao mesmo tempo, a professora levou aos seus alunos mais adiantados um
repertério mais abrangente ao inserir a musica popular no estudo do piano,
promovendo a experiéncia e o aprendizado dos ritmos da musica brasileira e
americana, e dessa forma motivou os alunos ao estudo do piano ao fazerem um
repertorio mais proximo das suas vivéncias musicais.

A professora Yara, trazendo aos seus alunos as orienta¢des técnico-musicais
sobre a interpretacdo que abordam o desenvolvimento sensorio-motor associado a
percepc¢ao pelo ouvido, conseguiu apresentar equilibradamente o estudo da musica e
da técnica para obter um resultado sonoro musical e expressivo, e com qualidade,
retirando aquele ensino mecéanico da técnica, e que passa a ser abordado
musicalmente, colocando a técnica a servico da masica. Para isto, ela envolveu varias
praticas como: a analise da peca, o cantar, conhecer o contexto dos compositores,
ouvir intérpretes, e o estudo de compositores mais contemporaneos da muasica erudita
brasileira propiciando a vivéncia de novas sonoridades, e construindo um caminho de
para os alunos expressarem-se através da masica.

E esses fazeres, de certa forma, proporcionaram que os alunos de ambas as
professoras vivenciassem esses ambientes de percepcdo musical, de apreciacao, de
muito estudo e também de critica, quando tiveram oportunidade de apresentarem-se
OU ao ouvirem e apreciarem outros artistas ou colegas nos seus recitais.

Um ponto a mais a ser destacado nas praticas das duas professoras é o fato
de, junto a todas essas atividades de prética, de experiéncias e vivéncias, os alunos
foram motivados a dedicarem-se ao estudo do piano, a envolverem-se na tarefa de
construirem suas praticas ao piano atraves de horas de dedicacdo a musica e ao
instrumento. Se pode repetir as palavras da professora Yara, jA mencionadas neste
capitulo, mas que cabe lembrar “O estudo € uma fonte de riqueza, em qualquer

matéria. Tu estudaste, tu sabes” (CAVA, 2019, p. 9, 22 entrevista), e também a fala da
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aluna da professora Sodrelina que evidencia que os alunos tinham uma caderneta
onde eram anotados os temas para casa e “ela conferia sempre”, diz a aluna
(CAMPOS, 2019, p. 15, entrevista), e assim a professora controlava se os alunos
estavam estudando.

Aqui se percebe que todas as praticas que as professoras construiram para
gue seus alunos se desenvolvessem precisam ser acompanhadas de muito estudo,
de muita dedicacdo por parte desses alunos, e observadas pelas professoras, para
gue realmente o resultado do ensino-aprendizagem se manifeste através da execucao
musical ao piano. Ou seja, 0 estudo deve passar a ser um companheiro, que vai
dialogar com o educando, muitas vezes trazendo dificuldades, mas que também vai
trazer alegrias quando no decorrer do caminho conseguir encontrar saidas para as
dificuldades, e ainda quando descobrir que tem um mundo musical e ndo musical a
ser explorado através do estudo. Essa percepc¢do faz o aluno crescer, dando
autonomia e coragem para buscar seus caminhos, e assim se percebe que estas
praticas ndo sdo somente para o desenvolvimento musical dos alunos, mas para o
crescimento deles como pessoas que podem perceber o mundo de forma diferenciada
e que podem se expressar nesse mundo através da sua arte.

Este estudo mostrou que as professoras, dentro das suas possibilidades,
tornaram o ensino-aprendizagem da musica através do piano mais significativo e
prazeroso porque foi mais vivenciado e mais musical, oportunizando os alunos a se
desenvolverem e trilharem seus caminhos na musica de forma independente, mas
essencialmente fazendo mdsica para assim expressarem-se, manifestarem-se,
comunicarem-se com as pessoas, ao trazer reflexdes e aflorar sentimentos nas
pessoas e em si mesmos, dando vida a musica.

Ao desenvolver este trabalho, se percebeu que aqui se apresentou uma
pequena mostra do que as professoras realizaram, porque nem tudo foi percebido ou
nem tudo foi lembrado, e também uma amostra do que pode ser tratado sobre o
ensino-aprendizagem do piano para uma educagdo com compreensao para a
expressao. Ao mesmo tempo, esse trabalho despertou diferentes olhares para a
educacdo da mausica e do piano atraves das ideias e das praticas dos educadores
Freire, Koellreutter e Gainza, que constituiram a fundamentacéo tedrica. ldeias essas
gue permanecem aqui postas para motivar novos caminhos a serem trilhados dentro

do ensino da musica e do piano.
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Apoiada nas praticas dos métodos ativos, Gainza, em oposi¢cdo ao ensino
tradicional e técnico, entende que na sua pratica de ensino do piano o aluno pode
aprender a musica tocando e experimentando ao piano, e mais tarde acrescenta o
entendimento de uma nova praxis que propde integrar a consciéncia ao fazer musical,
indicando ser necesséria a integracao do fazer, sentir e pensar, aliados a participacao
do corpo na percepgao e execucao ao piano, para o desenvolvimento e compreensao
musical. A educadora também acrescenta 0s ensinamentos da psicopedagogia, e
ainda sobre eutonia de Gerda Alexander que trata de uma educacdo sobre a
sensibilidade corporal, que contribuem para aprofundar sua compreensdo sobre o
educando, demonstrando seu entendimento que ndo basta se voltar s6 para a
instrugcdo, como Gainza diz, mas é preciso “promover o desenvolvimento harmonioso
das potencialidades de seus alunos dentro do ambito da educagdo permanente”
(1988, p. 19), ou seja, propiciando um ensino mais abrangente para a formacgao do
aluno.

Para o desenvolvimento musical dos seus alunos, Koellreutter como compositor
aposta na criacdo, na improvisacao através dos jogos musicais que podem ser jogos
de comunicacgao que vao tratar musicalmente da vida cotidiana promovendo situagdes
de didlogo, conversa, discurso e que vao resultar e aflorar diferentes reacdes e
emocOes por parte dos educandos, evidenciando a capacidade perceptiva e
expressiva, construindo dessa forma a compreensao dos elementos musicais e nao
musicais ali propostos, e instigando o educando (aluno) a manifestar-se e expressar-
se musicalmente. Nesse manifestar-se, o aluno cria, transformar, reflete e organiza
sua expressao, ao mesmo tempo que aprende com 0S Outros a esperar seu tempo, a
ouvir os outros e dialogar com todos, inclusive com o professor, construindo seu
conhecimento.

Dialogo esse que Freire traz nas suas ideias, entendendo que através dele se
constroi o conhecimento, numa relacédo dialdégica professor-aluno em que juntos
aprendem e ensinam através do didlogo, das proposi¢cdes que instigam as
percepcdes, as suas leituras com a consciéncia que vao levar as reflexdes e a partir
delas agir, reagir ao construir suas escolhas, suas ideias. Isto se reflete na sua pratica
de alfabetizacdo, em que Freire propde este caminho do didlogo e que da autonomia,
que liberta, que transforma porque vai tornar possivel os educandos enxergarem suas
vidas, enxergarem seus contextos, iniciando pela experiéncia e percep¢do do mundo

que vai ser traduzido em compreensdes individuais e coletivas das coisas deste
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mundo, e é a partir destes entendimentos constituidos e construidos que o educando
ser& capaz de reorientar o seu caminho, sua vida, criando e se expressando através
de acles, de ideias.

Observar as praticas das professoras através das vivéncias, experiéncias e
ideias de Freire, Koellreutter e Gainza foi uma experiéncia bastante positiva pois
entendeu-se que essas praticas se aproximam destes educadores, desenvolvendo
atividades diferenciadas e significativas para o ensino do piano e que podem promover
a compreensdo e expressdo musical no educando, sendo assim pertinente levar
essas experiéncias e aplica-las em nossas préticas de ensino-aprendizagem do piano.
Neste estudo percebeu-se que muito ja foi feito pelas professoras, mas que ainda
muito ha para ser feito dentro da educacdo da musica de maneira a enriquecer e
promover o seu ensino, huma cidade e num pais que ainda é tdo carente de espacos
e ambientes para essa formacao, que pode promover valores musicais € humanos.
Formacédo essa que os educadores Freire, Gainza e Koellreutter tornam mais
abrangente ao trazerem para suas praticas o desenvolvimento do educando de
maneira integral, seja na alfabetizacdo ou no ensino da musica, que nao forma sé
musicos ou educadores musicais, mas forma pessoas capazes de transformarem o
mundo através da sua arte, do seu ensino-aprendizagem, da sua vida.

Olhar para o passado foi um desafio, mas também foi gratificante, porque nele
também nos encontramos, percebendo nossas vitérias e também nossas fragilidades,
mas tendo a possibilidade de a partir desse olhar, enriquecer nossas praticas com
estas ideias ja semeadas no passado, e construir, fazer novas escolhas para o tempo

gue ai esta.
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Apéndice A - Entrevistas — aluna Laira Campos
Acesso exclusivo ao orientador e a banca examinadora

Entrevista com Laira Campos — aluna da professora Sodrelina Hallal, realizada nas dependéncias do
Conservatério de Mdsica da UFPel. (13/12/2019)
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Apéndice B — 12 Entrevista — Professora Yara Cava
Acesso exclusivo ao orientador e a banca examinadora

ENTREVISTA SEMI-ESTRUTURADA — com a professora Yara André Cova, ocorrida_em
25/10/2019, na residéncia da professora, em Pelotas.
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Apéndice C - 22 Entrevista — Professora Yara Cava
Acesso exclusivo ao orientador e a banca examinadora

ENTREVISTA SEMI-ESTRUTURADA — com a professora Yara André Cava, ocorrida_em
17/12/2019, na residéncia da professara, em Pelotas - 2¢ encontro
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Anexo A — Professora Sodrelina Hallal

Fonte: Laira Campos, acervo pessoal
Acesso em: 28 ago. 2019
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Anexo B — Programa do recital “Palavras do Coracéo”

Composicfes da professora Sodrelina Hallal
Fonte: Documento cedido por Laureni Hallal (nora), acervo pessoal
Acesso em: 24 out. 2019

“ALAVRAS DO

UNIVERSIDADE FEDERAL DE PELOTAS
CONSERVATORIO DE MUSICA
5

ONSCRVATORIO DE MOSICA

Apresentacio das Composicoes de
SODRELINA-J. HALLAL Sy

DIA: 25 DE MAIO DE 2001 (SEXTA-FEIRA)

h
SALAO MILTON DE LEMOS FELIX DA CUNHA, 651

Coord. Prof®, MARIA ELIZABETH MAURER DE SALLES

Sodrelina Hallal - filha de José Alexandre Luaguim
e Juvelina Pinheiro Luaquim, nasceu em Pelotas, a 22 de agosto de 1919.
Esteve ausente de sua querida terra natal até aos 16 anos. Neste espago de
tempo estudou em [lhéus, na Bahia e no Rio de Janeiro, com a professora ¢
pianista Grizelda Lazaro Schelder. Continuou seus estudos em Rio Grande,
e, finalmente em Pelotas, com Madame Faini, que inspirada em Claude
Debussy transmitiu 4 aluna sua sensibilidade na arte de tocar piano.
Posteriormente ingressou no Conservatorio de Misica, graduando-se em
Piano e Canto, tendo como mestres Milton de Lemos e Lourdes Nascimento
entre outros. Participou de inameros cursos, entre os quais o Curso de
Masica Brasileira Folclérica e Popular, promovido pela Sociedade Cultural e
Artistica Uirapuru, do Rio de Janeiro. Atuou como acompanhadora de piano
do Conservatdrio de Musica, e do Coral Princesa do Sul; participou da
Mostra de Talentos da Fundagdo Universidade Federal do Rio Grande, de
Concertos realizados no Teatro Sete de Abril, em promogdes desenvolvidas
pela Fundagdo Municipal de Cultura, Lazer e Turismo. Conquistou a Laurea
de Vencedor com a escolha de sua musica para o Hino oficial da
Universidade Catolica de Pelotas .Foi agraciada com Mengdo Honrosa pelo
Conselbo Regional da Ordem dos Musicos do Brasil. Entre suas iniimeras
composigdes destacam-se: Poeira de Lua, Minha Saudade, Hino & Misica &
Uma Cangdo para Pelotas, que lhe deu o titulo de Melhor Instrumentista e 3°

lugar geral no Festival em homenagem aos 188 anos de sua adorada Pelotas,

Em 1992 conqui a laurea de vencedora com a musica para
o Hino de Nossa Senhora de Guadalupe, ¢ em 1998 foi agraciada com o
troféu Milton de Lemos, na categoria de Docente/Performer no centenario de
morte daquele que foi seu mestre, outorgado pelo Conservatério de Misica
da UFPel.

PALAVRAS DO CORACAQ

Canto e Piano
Minha Saudade
Meu Garoto, meu menino Ragquel Pereira *
Nostalgia Jonas Klug
Bodas de Prata Isaura Pereira *

Fabio Barreto
Grupo Vocal Cantoria in Camerata

Gaiola Dourada Gilberto Strauch
Hino da Universidade Catdlica de Pelotas

Letra: Professor Victorino Piccinini
Coral da UCPel  Regéncia: Leonardo Oxley Rodrigues

Carolina Fernandes *

Sonhei com Rosas

Festanga Joca Martins
acordeon - Luciano Maia

Berceuse Nara Duval
Poeira de Lua Gilberto Strauch
Lembrangas

‘Uma Cangao para Pelotas
Coral Artistico Princesa do Sul Regéncia: Theresinha O. Rodrigues

Colaboragdo: Flauta Transversal - Raul Costa d” Avila
Violao - Ivanov Basso
Isabel Porto Nogueira
*Classe de canto: Prof* Leonora Oxley Rodrigues
Prof* Magali Richiter
Pianista Acompanhadora: Maria Elizabeth M. de Salles




Anexo C — Ficha individual de aluno do Conservatdrio de Musica — Sodrelina Joachim

Fonte: CONSERVATORIO DE MUSICA UFPEL
Acesso em: 23 abr. 2019
Frente do documento

Verso do documento
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Anexo D — Hino da Universidade Catdlica de Pelotas (UCPEL)

Letra: prof. Victorino Piccinini / Mdsica: prof2. Sodrelina J. Hallal
Primeira pagina da partitura
Fonte: Sodrelina Hallal, acervo pessoal
Acesso em: 16 set. 2019
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Anexo E — Recital ‘As Composicdes de Sodrelina Hallal’

Fonte: Centro de Documentacdo do Conservatério de Musica da UFPel
Acesso em: 14 nov. 2019
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Anexo F — Ela merece uma Rua — Sodrelina Hallal

Homenagem recebida em margo de 2020
Fonte: Facebook Parque Una Pelotas

Disponivel em:<https://www.facebook.com/parqueunapelotas/photos/>
Acesso em: 05 fev. 2020

Sodrelina

e EE]

ARTE/EDUCACAO

Professora
Pianista
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Anexo G — Notas de Arte — Jornal Diario Popular de 24 de julho de 1999

Alunos da professora Sodrelina
FONTE: Laira Campos, acervo pessoal
Acesso em: 28 ago. 2019




Anexo H — Notas de Artes — Francisco Vidal — 13 de dezembro de 1995

Alunas de Piano da Professora Sodrelina
Fonte: Laira Campos, acervo pessoal
Acesso em: 28 ago. 2019
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Anexo | - Professora Yara Cava

Fonte: NOGUEIRA, Isabel. Historia iconografica do Conservatorio de Musica da UFPel.
Porto Alegre: Palotti, 2005, p. 144.
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Anexo J — Ficha individual de aluno — Conservatério de Musica de Pelotas

Fonte: Conservatério de Musica UFPEL
Acesso em: 23 abr. 2019
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Anexo K — Yara Cava em recital no Conservatorio de Mdsica nos anos 50

Fonte: Yara Cava, acervo pessoal
Acesso em: 10 nov. 2019




Anexo L — Programa de Concerto de Yara André

Escola Nacional de Misica do Rio de Janeiro, ago. 1951
Fonte: Yara Cava, acervo pessoal
Acesso em: 25 out. 2019
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Anexo M — Critica da pianista Dyla Josetti

Recorte de jornal do Rio de Janeiro, ago.1951.
Fonte: Yara Cava, acervo pessoal
Acesso em: 25 out. 2019
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dade de FPelotas, fez ali seus es-—
tudoes e, pela primeira vez, wvem
aoc Rio. : =
Muitos sAo0o os artistas das ou-
tras capitais., em boa hora, con-
wvidados a fazer o intercambio
cultural com =a nossa Escola Na-
cional de Muasica e, Ppor isso
mesmo. mos € dado o privilegio
de aplaudir ™»ovos e sgrandes ta-—
lentos. Xara André esta apta =a
Aarcar com as maiores respounsabi-
lidades pianisticas. Dona de
magmnifica intuicio artistica, a
brilhante musicista wvenceu to-
das as dificuldades com absolu-
ta seguranca e apreciavel técni-
ca, especialmenie mnas obras de
Bach e Beethoven. 2
wado © progsrama com ‘““Pre-
e Fuga®’', de Bach, e *“So-

nata"’, op 110, de Beethoven,
executadas com eguilibrio e so-
briedade, seguiram-se paginas de
Barroso Neto, (““*Minha Terra’’),
Carlos Anes, (““Riacho’’) o com-
plexo “Feux-Follets’’, de Philipp.,
o “"Estudo’ op. 10 m° 7, e a Ba-
lg? op. 23, de Chopin, encer-
rando com o belo “*Concerto’’
n® 3. de Beethoven, acompanha-
do de orguestra, sob a regéncia
da maestrina Joanidia Sodvé. .

Evidenciando I tempera-—
- mento de esplendida musicalida-—
de, JXara Amndré deixou perceber
agilidade apreciavel e seguranca
de ritmo, atraindo as atencoes
do auditério com seu ifico
“toucher’’, aveludado, b ; e
medido. E° dificil salientar algu-
ma peca do seu programa,
Ttodas

Vibrantes aplausos, certamente
5 conc coroa-—
1 Marcha do Amor

C obedeceram a mesma cCori- |
tericsa execucao, analisada nos
minimos detalhes ©

191



Anexo N — Professora Yara Cava e Luiza Alves

V SIGAM — Seminario Internacional de Género, Arte e Memoéria / UFPel
Homenagem a Pianista e Poetisa Yara Cava, nov. 2019
Gravura: Luiza Alves
Fonte: Clarice F. Souza, 2019, acervo pessoal
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Anexo O — Audicdo de Alunos do Conservatério de Musica de Pelotas

Yara André executa a obra Congada de Francisco Mignone — set. 1949
Fonte: Centro de Documentacdo do Conservatério de Musica UFPel
Acesso em: 14 nov. 2019
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Anexo P — Programa da ‘Apresentacao Artistica dos Alunos da Professora Sodrelina
no Asilo dos Velhinhos

Fonte: Laira Campos, acervo pessoal
Acesso em: 28 ago. 2019

HPRES. G ARTASTICR DOS FLL
o pror. e SUDRELINA HHELTE d
TG VELIHINHOS _ PELOTHS — RS

ENTRIDR - HOBIENRCEAS ROS
AsIcm & L ETRRDE 98
SECLIMENTD )
7 GEorn BRRBIERL

_ RS BoneeRs € 2
PLIANG 17 AURTRO
HACOMIPRNIHI = PR

f 2. YIRGINIF RICON
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Anexo Q —Cancéo infantil ‘Mensageiros da Alegria’

Letra da composi¢do de Sodrelina Hallal
Fonte: Laira Campos, acervo pessoal
Acesso em: 20 nov. 2020




Anexo R — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (22 Via)

Professora Yara André Cava

ANEXO R - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

m.wmmetmmmu“amx&nwwm
RENOVADAS EM EDUCAGAD' DA COMPREENSAD A EXPRESSAD MUSICAL" desenvolvida por
Clarice Franco de Souza. mestranda do Programa de Pés-Graduagio em Educacio da UFPel
e onentanda do professor Dr Jovino Pizzi. se realizasse baseada na mnha trajeténa de
formag3o musical. artistica e profissional. sendo eu um dos sujetos deste trabalho. e que o5
dados coletados sob forma de entrevista e utilizados para analise ser3o incluidos no texto
amu&ouum«mmo,mu«mﬂuamm&
ser utilizadas na tacdo e depors divulgadas através da mesma Ful esclarecida que
poderei entrar em contato com Clarice a qualquer momento que Julgar NECesSANo Por meo
do telefone [ | ou pelo e-mai| | Fui informada dos
wmwosoﬂmwemdoeﬂm.umm”ﬁo conhecer e delinear
as priticas de ensino-aprendizagem aplicadas nas aulas de piano de cada uma das
WuwS&rﬂmWera&va,WammMme
orientam a pratica de ensino-aprendizagem de cada uma das professoras. evidenciar
amx&soast.Wmmqunummus
wmnwmsmmwummhacmeamm
dos alunos Também fui esclarecida que © uso das informagdes por mm oferecidas estdo
submetidas 3s normas éticas destinadas 3 pesquisa em educag3o. de acordo com a Cormiss3o
de Etica em Pesquisa da UFPel. Aceitei realizar duas entrevistas e que 0 Seus conteddos
fossem utilizados para fins académicos. mantendo © respeto e a ética no tratamento dos
dados obtidos. sendo elas registradas por escrito Terdo acesso as entrevistas somente 3
mmmmmemm&w&wm Além diSS0. tere: acesso
aos resultados e nterpretacdes dos dados coletados antes de sua dvulgacac

Atesto o recebimento de uma copia assinada deste Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido, conforme recomendacdes da Comissio Nacional de Etica em Pesquisa (CONEP)

Pelot de de

. Assinatura da participante A adap a
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Anexo S — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (22 Via)

Familia Hallal — Filhos da Professora Sodrelina

Via 2

ANEXO S - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Declaramos, por meio deste termo, que concordamos, eu e meus irmdos, que a
dissertagdo intitulada “PRATICAS RENOVADAS EM EDUCAGAO: DA COMPREENSAO A
EXPRESSAO MUSICAL ATRAVES DO ENSINO DO PIANO" desenvolvida por Clarice Franco de
Souza, mestranda do Programa de Pés-Graduagdo em Educacgdo da UFPel e orientanda do
professor Dr. Jovino Pizzi, se realizasse baseada na trajetdria de formagdo musical, artistica
e profissional de nossa mée, Sodrelina Joaquim Hallal, sendo ela um dos sujeitos deste
trabalho, e que os dados coletados sob forma de entrevista com a aluna|:|
poderdo ser utilizados para analise e incluidos no texto da dissertagdo. Também poderdo ser
utilizados na dissertag@o os programas de concerto, recortes de jornal e fotos da nossa mae
que foram retiradas dos jornais e livros, e também poder3o utilizar algumas das cancdes
infantis por ela composta e um trecho da cancdo Nostalgia e do Hino da UCPel, e depois
divulgadas através da mesma. Fomos esclarecidos que poderemos entrar em contato com

Clarice a qualquer momento que julgar necessario por meio do telefone {:’ ou
pelo e-mail | . Fomos informados dos objetivos estritamente

académicos do estudo, que em linhas gerais sdo: conhecer e delinear as praticas de ensino-
aprendizagem aplicadas nas aulas de piano de cada uma das professoras Sodrelina Hallal e
Yara Cava; compreender as ideias que fundamentam e orientam a prética de ensino-
aprendizagem de cada uma das professoras; evidenciar orientagdes e atividades, observadas
na pratica de ensino-aprendizagem de cada uma das professoras, que sejam significativas
na promogdo da compreensdo e a expressdo musical dos alunos. Também fomos
esclarecidos, que o uso de informacBes sobre nossa mae estd submetido as normas éticas
destinadas a pesquisa em educacdo, de acordo com a Comissdo de Etica em Pesquisa da
UFPel. Além disso, teremos acesso aos resultados e interpretacdes dos dados coletados
antes de sua divulgagso.

Atestamos o recebimento de uma cépia assinada deste Termo de Consentimento Livre
e Esclarecido, conforme recomendacdes da Comissdo Nacional de Etica em Pesquisa

(CONEP).

Pelotas, de de

\Aséina'{ura (yos filhos de Sodrelina Hallal Assinatura da pesquisadora
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Anexo T — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (22 Via)

Laira Ferreira Campos — denominada aluna na dissertacéo




