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“Foi como se eu tivesse numa caca ao tesouro. A sensacdo de compor miisica

é vocé estar concentrado atrds de um papel, olhando bem onde é que td, indo
atrds e ai vai. Tem uma hora que chega. Mas a hora que chega no [sic| tesouro
ndo é nem na hora que vocé diz ‘t6 com a musica pronta’, mas na hora que vocé
estd com a primeira sequenciazinha [risos].”

(Palavras proferidas por Alberto (pseudonimo) — aluno participante desta
pesquisa durante entrevista realizada na Escola de Musica da Universidade
Federal do Rio Grande do Norte (EMUFRN), em Natal (RN), em junho de

2015)

Neste capitulo, discutiremos o termo criatividade e a sua relacio com a area
da educagio musical por meio de um levantamento de pesquisas em anais de
congressos, periddicos, livros, dissertacoes de mestrado e teses de doutorado na
area. Além disso, serdo abordados os seguintes temas: aprendizagem criativa em
musica, composi¢ao adotada na drea da educagio musical e processos e praticas
criativas em musica.

/
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2.1 A criatividade na area da educacdao musical

A criatividade vem sendo compreendida de diferentes maneiras em areas dis-
tintas do conhecimento ao longo da historia da humanidade. Estudos relaciona-
dos ao tema ganharam maior destaque, principalmente no final do século XIX e
no inicio do XX, atrelados a 4drea da psicologia e, posteriormente, ampliados para
outros campos do conhecimento, como a area da educagio. Se até o periodo Ro-
mantico a criatividade ainda era concebida como obra divina, um dom, no inicio
do século XX, ela passou a ser atribuida a capacidade humana e, no século XXI,
estd sendo estudada em relacdo ao contexto cultural no qual se insere (BEINEKE,
2012b).

O conceito de criatividade esta relacionado a emergéncia de um produto
novo, a resolu¢do de problemas, ao levantamento de novas questdes, a inovagio
e aos processos de criacdo (BEINEKE, 2012b; CAVALCANTE, 2009). Nesse con-
texto, os diversos significados atribuidos ao termo criatividade ampliam seu cam-
po de compreensao, permitindo diferentes perspectivas e possibilidades distintas
de estudo, que podem se relacionar tanto ao senso comum quanto a campos do
conhecimento cientifico, como a psicologia, a educacdo e também a musica.

Beineke (2012b) discute a polarizacdo entre os termos Criatividade e criati-
vidade. O primeiro termo, com C maiusculo, se refere a todas as “[...] producoes
criativas que produziram novidades relevantes no dominio do conhecimento” (p.
48), abarcando grandes atos e personalidades criativas — é uma criatividade emi-
nente. Ja o termo criatividade, com ¢ mintsculo, remete ao “[...] individuo que
produziu algo novo somente para ele mesmo” (p 48-49), em atos do cotidiano — é
uma criatividade cotidiana. Nesse sentido, a dicotomia Criatividade x criatividade
¢ um fendmeno que compreende uma dimensao intersubjetiva, na qual interagem
o produtor e a audiéncia. Beineke (2012b) apresenta ainda outras questoes rela-
cionadas ao tema: (1) qual seria o grau de relevancia de uma producio criativa
para uma sociedade ou para o individuo que a produz; e (2) o quanto essa criagao
seria considerada inovadora e original para essa sociedade ou esse individuo.

Para Cavalcante (2009, p. 18), embora nao haja um consenso entre os pes-
quisadores sobre o que seja criatividade humana, o conceito geralmente indica
“um potencial para a inovacao” ou “um agir-pensar transformador” que emerge
da cultura em que esta inserido, cumprindo fung¢oes sociais nas multiplas “realida-
des e contextos do cotidiano”. No entanto, em virtude da natureza multifacetada
do termo criatividade, sua compreensiao pode gerar preconceitos, principalmente
quando o termo se associa a uma qualidade humana restrita a poucos privilegia-
dos, como os génios ou aqueles que receberam um dom, ndo sendo acessivel a
pessoas comuns (CAVALCANTE, 2009).
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As pesquisas sobre aprendizagem criativa na area da educagio tém sido fei-
tas por diversos autores, como Anne Craft, Pamela Burnard, Bob Jeffrey e Peter
Woods. Nos trabalhos desses autores, sio considerados, principalmente, os pro-
cessos de aprendizagem e as perspectivas dos participantes em relagio a eles, nos
diferentes contextos em que ocorrem (cf. BEINEKE, 2012b). J4 na 4rea da Psi-
cologia, destaca-se o hiingaro Mihaly Csikzentmihalyi com sua Teoria do Fluxo
(Flow), psicologia da descoberta e da invencdo, que esta relacionada a criativida-
de, a motivacdo e a emog¢ao. Nesse sentido, a criatividade € fruto da inter-relagao
do individuo com o seu contexto cultural e social, constituindo um processo em
que diferentes areas do conhecimento se transformam e em que os produtos ou
ideias criados passam por julgamentos sociais que os validam como relevantes ou
nao (BEINEKE, 2009; CSIKZENTMIHALYI, 1999).

Ja na area da educacdo musical, a valorizacdo do tema criatividade pode
ser observada desde pesquisas mais recentes, como também por meio de propos-
tas pedagogicas sugeridas por diversos educadores da area, como: John Paynter,
Murray Schafer, Hans Joaquim Koellreutter, Carl Orff, Edgar Willems e Jaques-
-Dalcroze (MATEIRO, ILARI, 2013). S3o comuns as propostas pedagogicas
apresentadas por esses autores abordagens pautadas numa escuta ativa/critica e
em processos que permitam ao aluno criar, executar, ouvir criticamente e anali-
sar suas criacOes, tendo como resultados ndao apenas a experimentacdo de sons,
mas também as produgdes com sentido musical para ele. No entanto, para que
isso ocorra, o professor de musica necessita mediar o processo, esclarecendo os
objetivos das atividades propostas, visando a tornar o desenvolvimento delas e
os produtos criativos gerados pelos alunos fontes significativas de aprendizagem
musical.

Ainda nesse contexto, em pesquisas mais recentes na area da educa¢ao musi-
cal, destacam-se principalmente estudos relacionados a aprendizagem criativa em
misica, ensino criativo em musica, composi¢ao como recurso pedagogico, prati-
cas e processos criativos, concepgoes sobre criatividade e perspectivas de alunos
sobre processos criativos em mdisica, entre outros temas.

Com o objetivo de sumarizar o que foi dito até aqui, apresentamos dois
quadros a seguir: o primeiro (Quadro 2.1) com os temas de estudos diretamente
relacionados a aprendizagem criativa em musica e os diferentes autores que abor-
daram o assunto e o segundo (Quadro 2.2) com outras referéncias que relacionam
o tema criatividade com educa¢iao musical.
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Quadro 2.1 - Pesquisas relacionadas & aprendizagem criativa em misica.

TEMA

REFERENCIA

O ensino musical criativo em atividades de composicao
na escola bdsica (periédico)

Beineke (2015)

Processos de aprendizagem, a partir da perspectiva dos
alunos, no contexto de aulas coletiva de piano no ensino
superior (anais de congresso)

Bolsoni (2015)

A composicdo na educacdo musical para criancas
(periédico)

Beineke; Zanetta (2014)

As perspectivas das criangas sobre a composicdo musi-
cal na escola bésica (dissertagdo)

Visnadi (2013)

Aprendizagem criativa no contexto de uma oficina de
Musica com criancas (dissertagdo)

Machado (2013)

Aprendizagem criativa e educacdo musical (periédico)

Beineke (2012b)

Aprendizagem criativa na escola (periédico)

Beineke (2011)

Processos intersubjetivos na composi¢do musical de
criangas (tese)

Beineke (2009)

A composicdo no ensino de misica (periédico)

Beineke (2008)

Fonte: Rocha (20150).

Quadro 2.2 — Pesquisas que investigam criatividade e educacdo musical.

TEMA

REFERENCIA

Modelo referencial para o desenvolvimento criativo em
ambientes de ensino coletivo (peridédico)

Nazario; Mannis (2014)

Processos criativos no ensino de piano (dissertagdo)

Almeida (2014)

Préticas criativas em educacdo musical

(anais de congresso)

Fonterrada et al. (2014)

Arranjos para piano em grupo (dissertacdo)

Flach (2013)

Afetividade e o desenvolvimento da criatividade musical
na educacdo infantil (periddico)

Neder (2012)

Proposta de elabora¢do de um método para o ensino de
piano individual e coletivo (peridédico)

Lemos (2012)

Criatividade musical (livro)

Cavalcante (2009)

Compor e gravar misicas com adolescentes (disserta-
¢Gio)

Lorenzi (2007)

Criatividade na aula de piano (periédico)

Glaser (2007)

(continua)
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Quadro 2.2 — Pesquisas que investigam criatividade e educacdo musical (continuacdo).

O arranjo como ferramenta pedagégica no ensino coleti- Cerqueira (2009)
vo de piano (periédico)

A composicdo na aula de piano em grupo (dissertacdo) Ducatti (2005)

Composicdo, apreciacdo e performance na educacdo | Franga; Swanwick (2002)
musical (periédico)

O fazer criativo em mUsica (dissertacdo) Finck (2001)

Novos paradigmas na educacdo musical (livro) Campos (2000)

Fonte: Rocha (20150).

2.1.1 Ampliando o conceito de composicdo na area da
educacdo musical

O uso da composi¢do na area da educacdo musical abrange diferentes aspec-
tos criativos, performaticos, analiticos e educativos capazes tanto de estimular a
criatividade e a autonomia dos participantes quanto favorecer a (re)construgio
de conhecimentos. Nesse sentido, “Compor Musica é tomar decisdes musicais:
escolher sonoridades, instrumentos, ritmos, experimentar diferentes combinagoes,
decidir quando é hora de repetir, quando € hora de variar ou contrastar elementos
musicais” (BEINEKE; ZANETTA, 2014, p. 198).

Antes de discutirmos a respeito da composi¢ao na area da educa¢ao musical
faz-se necessario compreender que a pedagogia da musica, na qual se insere a edu-
cacdo musical, compreende diferentes dimensdes do conhecimento humano que
estdo intrinsecamente relacionados: historia, sociologia, antropologia, pedagogia,
filosofia e musicologia, entre outros. Essas dreas orientam a¢des musico-educacio-
nais de professores num movimento de constantes transformagoes. Nesse ponto
de vista, o papel da pedagogia da musica é guiar a aquisi¢io de conhecimentos
multiplos no intuito de “compreender e interpretar, descrever e esclarecer, cons-
cientizar e transformar” (KRAEMER, 2000, p. 66).

Também é necessario considerarmos que a composi¢cao musical como recur-
so pedagodgico-musical favorece processos de aprendizagem mais abrangentes em
musica. Nessa linha de raciocinio, Campos (2006) realizou um estudo para esta-
belecer relacdes entre a teoria da aprendizagem significativa, adotada por David
Ausubel, e o ensino de musica. Essa teoria da aprendizagem significativa pressu-
poe a necessidade de atribuir significados para que uma aprendizagem ocorra. Por
esse prisma, Campos (2006) defende que a constru¢ao do conhecimento musical é
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um processo de constantes transformacdes de valores, significados e integracdes,
os quais sofrem influéncia de aspectos motivacionais. Nesse contexto, considera-
mos importante que o professor de musica reflita e repense a respeito de suas pra-
ticas, elaborando diferentes estratégias pedagogicas para mediar o processo edu-
cativo e facilitar o processo de aprendizagem dos alunos. Nas palavras da autora,

Seja nas aulas individuais de instrumento musical, seja nas aulas em grupo, o profes-
sor de Musica deve promover integragao de informagdes e propiciar situagdes diver-
sas para que os alunos tenham a oportunidade de transformar seu conhecimento. As
atividades de interpretacdo, apreciagio e composi¢ao musical devem contribuir para
isso: devem ser significativas para os alunos, motivando-os a descobrir e aprender em

diversas situa¢oes. (CAMPOS, 2006, p. 151)

Tendo em vista as diferentes dimensdes que compreendem a pedagogia da
musica e a premissa de que a composi¢ao musical oferece um leque de aprendi-
zagem musical mais significativa, buscamos, neste livro, trazer elementos para
que se compreenda a composi¢ao a luz da educa¢ao musical, de forma ampla,
abarcando diferentes processos e produtos, entre eles criagdes musicais simples
ou mais complexas, utilizando ou nao nota¢ao musical, elaborag¢ao de arranjos,
improvisagoes. Conforme Franga e Swanwick (2002, p. 8-9):

A composi¢io é um processo essencial da musica devido & sua propria natureza:
qualquer que seja o nivel de complexidade, estilo ou contexto, é o processo pelo qual
toda e qualquer obra musical é gerada. Esse argumento é suficiente para legitima-la

como atividade valida e relevante na educagdo musical.

Esses autores consideram ainda que experiéncias ativas integrando as moda-
lidades de aprecia¢ao, composi¢ao e performance musical favorecem uma educa-
¢do musical abrangente, mas reforcam que € necessario expandir os conceitos de
apreciag¢ao, composicdo e performance, superando velhos paradigmas. Ainda nas
palavras dos autores:

[...] é preciso encontrarmos um equilibrio entre o desenvolvimento da técnica e da
compreensdo, entre tendéncias imitativas e imaginativas, para que os individuos se-
jam capazes de articular uma compreensio musical genuina através das ‘janelas’
principais pelas quais ela pode ser revelada: composicdo, apreciacdo e performance
musical. (FRANCA; SWANWICK, 2002, p. 38)

Franca (2006) considera que um dos fundamentos da educagao musical con-
temporanea esta alicercado no fazer musical ativo por meio da composi¢ao, apre-
ciagao e performance musical, abordagem presente na Teoria e Modelo Espiral de
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Desenvolvimento Musical de Keith Swanwick. Essa teoria abrange trés dimensoes
primordiais e cumulativas do discurso musical: forma, carater expressivo e ma-
teriais sonoros. A modalidade da composicao favorece o pensamento abstrato;
estimula processos psicologicos e imaginagdo; permite estruturacdes sonoras e
expressivas, conforme a intengao do sujeito; permite a modalidade de apreciacao
— escuta ativa —; permite ao individuo compreender e assimilar, imitando inter-
namente as combinagdes sonoras ouvidas; e, por fim, permite a modalidade de
performance musical, que consiste na realizagio/execugio vocal ou instrumental,
e possibilita ao sujeito acionar um conjunto de habilidades sensoriais, motoras e
intelectuais que lhe possibilitam dominar a musica. Nessa acepg¢ao, Franga (2006,
p. 71) afirma que “integrar essas modalidades na educa¢do musical significa equi-
librar atividades de tendéncias imitativas e imaginativas, contribuindo para o de-
senvolvimento integral do aluno”.

Haja visto a Teoria e Modelo Espiral de desenvolvimento musical de Keith
Swanwick, consideramos que a modalidade composicao agrega hierarquicamente
uma posicao de destaque na area da educa¢ao musical que possibilita unir simul-
taneamente aprecia¢ao e performance, podendo ser compreendida nio somente
como meio de gerar novos produtos musicais na aula de musica, mas também de
contribuir para que os alunos possam ampliar e aprofundar sua compreensio e
seu senso critico e criativo ao ouvir, criar e fazer musica, o que, consequentemen-
te, pode contribuir para uma formag¢io mais abrangente.

2.1.2 Prdticas criativas no ensino de musica

Consideramos que os termos praticas, abordagens e/ou atividades criativas
em musica se relacionam as acdes pedagdgico-musicais criativas adotadas por
professores de musica. Para ilustrar essa premissa, fazemos referéncia a pesquisa
de Fonterrada et al. (2014), que teve o objetivo de conhecer o estado de arte das
praticas criativas em educa¢iao musical no Brasil, considerando os resumos de
dissertagdes de mestrado e de teses de doutorado disponiveis no Portal da Coor-
denagido de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes), analisando,
especificamente, as principais questdes de pesquisas, hipoteses, objetivos, méto-
dos, fundamentagio teorica, justificativa e resultados desses estudos. Levando em
consideracdo esses resumos, Fonterrada et al. (2014) constatam um aumento de
publicagdes a respeito de praticas criativas em musica nos ultimos anos e apontam
algumas das principais contribuicdes da criatividade para o desenvolvimento
humano: a criatividade possui um fator gerador de “satide mental”; estimula a
“re-inven¢ao do sujeito, de suas relagdes e afazeres”; possui acdo “transforma-
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dora e emancipatoéria”; favorece a “construcdo da intersubjetividade” e estimula
o “pensamento critico” e a “autonomia” (FONTERRADA et al., 2014)'. Nas
palavras dos autores,

E importante pensar sobre a questio das praticas criativas neste momento histérico
pelas razdes expostas a seguir: enquanto a tradi¢do de ensino e aprendizagem de
musica nos estabelecimentos especializados tem por meta preparar seus alunos para
tocar um instrumento musical ou cantar, na educagio bésica, a presenga da musica
¢ quase inexistente, mas, mesmo nos casos em que se dd, ndo se sabe de que maneira
as praticas musicais criativas comparecem aos curriculos escolares. (FONTERRADA
et al., 2014)?

Nessa direcdo, cabe citar Cavalcante (2009, p. 45) quando afirma que prati-
cas criativas em musica também compreendem “interpretar uma musica”; “diri-
gir um grupo musical”; “inventar atividades ladicas para criangas”; “mixar sons
num estudio de grava¢do”; preparar aulas de musica; propor “maneiras de se
compor e arranjar, quer seja por meio de planejamento prévio quer seja por meio
de improvisacdo”, visando a “procedimentos de criagdo e resultados musicais
satisfatorios que tragam uma formacao artistica mais solida”. Diante das diferen-
tes concepcdes do termo praticas criativas em misica, apontadas anteriormente
tanto por Fonterrada et al. (2014) quanto por Cavalcante (2009), neste livro,
adotamos o termo praticas ou atividades criativas em musica para nos referir-
mos a alguns procedimentos musico-didaticos empregados no ensino de piano em
grupo visando a estimular processos criativos em sala de aula, tais quais: o uso
da composi¢ao, a improvisa¢do, o arranjo, a pratica de acompanhamento, entre
outras. Essas praticas serdo discutidas de maneira pormenorizada no Capitulo 4
deste livro.

Consideramos importante, ainda, discutirmos e esclarecermos previamen-
te nossa concepg¢ao a respeito de pedagogia ou proposta, praticas, abordagem,
acgoes, processos e atividades quando se relacionam a criatividade em musica.
Acreditamos que essas palavras se inter-relacionam. No entanto, consideramos
que proposta pedagogico-musical criativa remete ao método e/ou aos principios
que ordenam e orientam uma pratica musical ou um conjunto de ag¢oes criativas
em musica. A pratica criativa em musica relaciona-se as acoes musico-didaticas
ou pedagdgico-musicais adotadas por professores visando a conduzir processos
criativos no ensino de musica. Por processos criativos em musica, compreende-
mos os caminhos ou os meios para se alcangar resultados criativos em musica

1 Documento online nao paginado.
2 Documento online nio paginado.
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envolvendo os processos de aprendizagem musical dos participantes. E por ativi-
dade criativa em musica, consideramos os exercicios musicais criativos sugeridos
por meio de praticas criativas que conduzem a processos criativos em musica.

Nesse contexto, Finck (2001) realizou um estudo relacionado ao processo
de constru¢ao do conhecimento por meio da criagio musical em atividades utili-
zando procedimentos como composi¢do, improvisacao e interpretacao em sala de
aula, com um grupo de cinco alunas com idades entre 9 e 13 anos. A énfase nesse
estudo foi dada aos procedimentos de estruturagdo e a organizagao das criacoes
musicais dessas alunas por meio de elementos musicais e extramusicais. Os pro-
cedimentos da pesquisa de Finck foram: exploracdo sonora, estruturagao sonora,
estruturagao performatica e estruturacao grafica. Considerando os resultados de
sua pesquisa, essa autora defende que a compreensio musical nao depende exclu-
sivamente da possibilidade de saber ler uma partitura escrita em notagao formal
e propoe “a importancia do fazer, explorar, estruturar para entio, compreender
o objeto sonoro” (FINCK, 2001, p. 161) como ag¢des que podem favorecer posi-
tivamente o aspecto motivacional na aula de musica. Nas palavras da autora: “a
quebra de barreiras entre o conhecimento formal e informal; o conhecimento ao
mesmo tempo especifico e geral, subjetivo e objetivo e, por fim, a transdiscipli-
naridade” (FINCK, 2001, p. 161) sdo diretrizes que contribuem para estimular a
criatividade na drea da educacao musical.

Na atualidade, os estudos relacionados a criatividade em musica tendem a
ser qualitativos, realizados a partir de perspectivas socioculturais, superando a
dualidade entre criatividade individual e social e visando a aprendizagem colabo-
rativa em sala de aula. Em vez de estudos para medi¢ao da criatividade, as novas
investigacoes se concentram em discussoes filosoficas a respeito de sua natureza
e das possibilidades de aplicagoes praticas no cotidiano escolar. Nesse contexto,
o ensino criativo baseia-se nas abordagens imaginativas do professor para tornar
a aprendizagem mais interessante e efetiva; o ensino para a criatividade analisa o
pensamento para o desenvolvimento do pensar criativo dos estudantes e a apren-
dizagem criativa procura capturar a perspectiva do professor e do aluno relacio-
nada aos processos de aprendizagem musical (BEINEKE, 2012b).

2.1.3 Aprendizagem criativa em musica

Como dito na introdugdo deste livro, a aprendizagem criativa em misica
tem origem em 4reas como a psicologia e a educacio e se relaciona aos processos
criativos e colaborativos de aprendizagem na aula de musica e as ideias de musica
dos alunos, oriundas de acdes como compor, apresentar e analisar/criticar masica
(BEINEKE, 2008; 2009; 2011; 2012b; 2015; BEINEKE; ZANETTA, 2014; VIS-
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NADI, 2013; MACHADO, 2013).

Tratando desse tema, Beineke (2009) investiga como as dimensoes da apren-
dizagem criativa se articulam em atividades de composicdo musical com criangas
no contexto do ensino de musica na educa¢ao bdsica, tendo como referencial
tedrico dois eixos: 1) as perspectivas das criangas e 2) as perspectivas do professor
de musica a respeito da aprendizagem criativa. Tendo em vista o eixo 1, as pers-
pectivas das criangas, foi estudado o modelo sistémico de Csikszentmihalyi e de
pesquisas em educacao musical relacionadas as praticas e as concepgdes musicais
das criancas sobre as dimensoes de criatividade, o dominio, o campo e o indivi-
duo. No eixo 2, foi investigado o papel do professor no processo de aprendiza-
gem criativa a luz da educacao musical. Como método, Beineke (2009) utilizou
um estudo de caso em aulas de musica com criancgas, nas quais foram coletados
dados da observacido e do registro em video de atividades de composi¢cao musical,
de grupos focais com alunos, de entrevistas semiestruturadas e de entrevistas de
reflexdo com video com a professora de musica da turma.

Conforme Beineke (2009) aponta, as dimensdes criativas se articulam nas
atividades de composicdo em grupo, apresentagdo e critica musical das produ-
¢oes dos alunos, nas quais estes atuam como compositores, intérpretes e criticos
e constroem, desse modo, sua identidade, num processo colaborativo que pode
ampliar suas experiéncias e reflexdes musicais. A atuagio do professor de musica
como mediador torna-se fundamental e pode estabelecer um ambiente de relacGes
sociais positivas de comprometimento com os processos de aprendizagem e cola-
boragdo coletiva dos alunos, valorizando suas contribuicdes e promovendo uma
aprendizagem criativa na qual fluem ideias de musica (BEINEKE, 2009).

O conceito de ideias de musica adotado por Beineke (2009, 2015) é empre-
gado para dar significado ao que os alunos atribuem as suas composi¢oes musi-
cais, por meio de processos criativos e intersubjetivos de fazer e pensar musica,
envolvendo atividades dindmicas como questionar, transformar e ampliar ideias.
Entre as possibilidades para explorar as ideias de musica esta o emprego do ciclo
da aprendizagem criativa em musica, que se constitui de atividades como compor,
apresentar e criticar musica em sala de aula. Esse ciclo pode ser compreendido
mais claramente por meio do esquema apresentado na Figura 2.1:
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Figura 2.1 — Ciclo da aprendizagem criativa em musica. Fonte: adaptada de Beineke (2009; 2013; 2015).

Nesse contexto, quando o ciclo da aprendizagem criativa em miisica ocorre
em sala de aula, o professor pode estabelecer com seus alunos uma dinamica
social colaborativa e de engajamento mutuo, ambiente no qual todos aprendem
juntos por meio de trocas. Mas, para que isso ocorra, é necessirio que o profes-
sor de musica acompanhe os diferentes processos de aprendizagem envolvidos,
estimulando a expressdo criativa de seus alunos e estabelecendo um ambiente
participativo e receptivo as ideias de musica que esses trazem em seu repertorio
para sala de aula (BEINEKE, 2009, 2015).

Beineke (2015) investiga também como as dimensdes da aprendizagem cria-
tiva se articulam as atividades de composi¢ao na educagio musical escolar, obser-
vando como a influéncia das a¢oes pedagdgicas criativas do professor contribuem
para a aprendizagem de seus alunos. A autora afirma que essa configuragio de
interacdo e troca social pode gerar

uma comunidade de aprendizagem engajada e comprometida no processo de nego-
ciagdo e significado de préticas em sala de aula, compartilhando maneiras de fazer
e pensar musica que sustentam a atividade criativa a0 mesmo tempo em que ela se

desenvolve nesse processo (BEINEKE, 20135, p. 56).

Diante do crescimento de pesquisas relacionadas a aprendizagem criativa
na drea da educac¢do musical, o uso da composi¢io como recurso pedagogico-
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-musical torna-se um tema que pode ser investigado sob diferentes pontos de vista
teéricos e metodologicos, envolvendo aspectos musicais e socioculturais. Sobre
esse aspecto, Beineke (2008, p. 29) considera que “a aprendizagem criativa é
medida culturalmente nas atividades de composi¢cao”. Vale observar, ainda, que,
nas palavras de Beineke, as pesquisas que investigam a composic¢ao de criangas no
ambiente escolar possuem algumas abordagens predominantes: “processos com-
posicionais”; “avaliagio da composicao musical”; “contexto e varidveis sociais
na atividade de composi¢do”; “concepgdes e praticas dos professores”; e “pers-
pectivas das criangas sobre composi¢ao” (BEINEKE, 2008, p. 20).

Conforme Beineke (2008), as pesquisas que tratam de processos composicio-
nais de criancas em sala de aula estdo relacionadas, principalmente, aos processos
psicolégicos visando a compreensio das atividades que envolvem a elaboragdo de
suas composicdes. Por outro lado, os estudos relacionados a avaliacao da com-
posicao musical tendem a estabelecer critérios para avaliar as produ¢oes musicais
das criangas, observando quais os conhecimentos e habilidades sio mais impor-
tantes em seu processo de composicdo a partir de perspectivas tedricas, principal-
mente sobre criatividade e desenvolvimento musical.

Em pesquisas relacionadas ao contexto e as variaveis sociais na atividade de
composi¢ao, ha uma predominancia de trabalhos utilizando pesquisa-a¢do para
investigar situagdes em contextos educativos, como em sala de aula, para “o re-
conhecimento das dimensdes socioafetivas, de interacdo e o contexto educativo
no qual a composi¢do esta inserida como determinantes do processo e resulta-
dos composicionais” (BEINEKE, 2008, p. 23). Ja as pesquisas sobre concepgoes
e praticas dos professores discutem as acdes do professor de musica, as meto-
dologias aplicadas, as concepgoes e as praticas sobre criatividade e composi¢ao
musical em sala de aula e sua interferéncia sobre os resultados das composi¢oes
musicais dos alunos. E, finalmente, os estudos com maior tendéncia nas pesquisas
atuais publicadas no Brasil sdo aqueles relacionados as perspectivas das criangas
sobre composicao, que investigam questdes mais subjetivas a partir do ponto de
vista dos alunos sobre os significados que eles atribuem aos seus processos de
composi¢do e produtos musicais (BEINEKE, 2008).

Os significados que as criangas atribuem a suas ideias, a¢des e praticas cria-
tivas podem revelar muito sobre sua compreensio musical e servir como meio
importante para o planejamento e a orientacao das aulas pelo professor. Entao,
trabalhar com praticas criativas em sala de aula ouvindo os significados atribui-
dos as criacdes ultrapassa o objetivo inicial da simples criacdo de novos materiais
e produtos musicais para chegar a um objetivo maior, que envolve um processo de
aprendizagem colaborativa no qual interagem professores e alunos: fazer musica
juntos, ouvindo uns aos outros, dialogando e construindo conhecimentos pela
troca criativa (BEINEKE, 2011). Assim,
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ouvir as criancas com o intuito de conhecer as ideias de musica que fundamentam
sua compreensdo musical pode oferecer subsidios importantes para a condugao das
aulas pelo professor, que analisa ndo apenas como as criangas pensam musica, mas
também como atribuem significados as suas praticas musicais (BEINEKE, 2011, p.
103).

Levando em consideragdo os apontamentos de Beineke (2008, 2009, 2011,
2012b, 2015) e o estudo realizado por Silva (2010), que trata da composi¢ao
COMO recurso no processo ensino/aprendizagem musical, podemos supor que uma
aprendizagem musical criativa ocorre em sala de aula quando o ambiente favo-
rece tal situagcdo por meio da substitui¢do da rigidez e da formalidade por uma
desordem propositiva ou confusao ordenada que possibilite a reconfiguracao dos
padrdes pré-estabelecidos desde a postura do professor, a configura¢ao do uso
espacial da sala, os conteudos e as pedagogias empregadas, até o estabelecimento
de trocas e colaboragio entre todos os participantes.

Em outro estudo, Kriiger e Aratgjo (2013) observam que o processo de apren-
dizagem da composi¢do musical em aulas coletivas ocorre por meio de experién-
cias vicarias, ou seja, aquelas nas quais os alunos aprendem por meio da observa-
¢do e participacdo em grupo. Desse modo, afirmam que compor em grupo pode
contribuir significativamente para o desenvolvimento do senso critico e para o
aumento da motiva¢ao, além de melhorar os resultados da qualidade artistica das
obras apresentadas. Ainda segundo Kruger e Araujo (2013), as aulas de composi-
¢do em grupo podem proporcionar amplos debates a respeito dos processos com-
posicionais e das novas possibilidades de aprendizado. Por isso, os professores de
musica e os gestores educacionais deveriam inserir essa pratica em seus projetos
pedagogicos. Nas palavras de Beineke e Zanetta (2014),

Metodologicamente, é importante que o professor encontre o equilibrio entre estru-
tura e liberdade ao levar propostas de composicdo a sala de aula, tendo clareza dos
seus objetivos e cuidando para que a atividade ndo perca o sentido musical nem torne
os alunos “engessados” para compor em estruturas fechadas (BEINEKE; ZANET-
TA, 2014, p. 199).

Ao considerarmos também as escolhas que podem favorecer a pratica de
compor musica em sala de aula, observamos a existéncia de fatores que contri-
buem para um ambiente colaborativo: a) uma postura aberta e flexivel do profes-
sor; b) o reconhecimento dos interesses dos estudantes; ¢) o estabelecimento de
uma ponte entre as propostas de sala de aula e as experiéncias musicais externas
dos alunos; d) a participacdo dos alunos na avaliacdo de suas composicoes; €) o
conhecimento do professor sobre as competéncias dos alunos, considerando suas
“praticas de performance, reflexdo e escuta” e, consequentemente, sua expressao
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musical, pois “observar o fazer musical dos alunos, buscando compreender os
seus processos composicionais, é fundamental para o planejamento e conducdo
das aulas” (BEINEKE, 2008, p. 29).

Outra abordagem criativa em musica € a utiliza¢io da improvisacao em sala
de aula, pois tal pratica possibilita um processo criativo em tempo real e permite
aos alunos fazerem escolhas enquanto participam da performance musical, crian-
do, explorando, escolhendo ideias musicais e tocando simultaneamente. Mas a
habilidade de improvisacdo exige — além de técnica, memoria musical, inventivi-
dade e percepcido - a pratica de tocar de ouvido, abordagem pouco estimulada em
boa parte dos cursos de musica do Brasil, uma vez que, na maioria deles, a énfase
¢ dada principalmente a leitura de partituras e a interpretagao de obras existen-
tes. E mesmo que existam possibilidades de improvisar durante a interpretagio
de uma obra ou na realizagio de um acompanhamento, muitos mdsicos ainda se
sentem inseguros em ousar criar tais efeitos ou variagdes nao programadas. No
entanto, aprender a improvisar é possivel e a improvisacdo pode ser ensinada
por meio de técnicas especificas e diante do interesse e da motivacdo de alunos e
professores, sem que se abandonem outras habilidades que devem ser trabalhadas
paralelamente, como ouvir, tocar, criar e analisar, para que ao relacionar essas
acoes, conhecimentos possam construidos (LONGO; AGGIO, 2014).

Se, por um lado, a improvisagiao permite explorar ideias musicais, por ou-
tro, a composi¢ao permite organizar e estruturar essas ideias. Mas é importante
destacar que ambas as abordagens podem ser consideradas atividades criativas
promotoras e articuladoras de conhecimentos e estruturas musicais, podendo am-
pliar o desenvolvimento do potencial criativo dos alunos ao permitir a exploragio
de recursos sonoros e a formulacdo e resolu¢ao de questées musicais durante o
processo criativo. Nesse sentido, Cavalcante (2009) propoe alguns procedimentos
para a elaboragdo musical tendo em vista a percepcdo sonora e visando a favore-
cer 0s processos criativos e a criacao de produtos musicais em sala de aula. Segun-
do Cavalcante (2009), o uso desses procedimentos pode auxiliar na exploragao
e na experimenta¢ao de ordenagdes e combinagdes sonoras, além de poder gerar
produtos artisticos e motivar os participantes desse processo. Os procedimentos
elencados pelo autor compreendem:

1. Buscar sons ao redor, na memoria e na imaginag¢ao, experimentando pos-
sibilidades e combinagées sonoras, utilizando a grafia livre como ferra-
menta de ordenacdo dos sons e, posteriormente, o uso convencional de
escrita musical, utilizando a pauta e a grafia tradicional.

2. Refletir sobre as praticas de percepcao, ordenacao e execucao dos sons,
o que pode ser feito a partir da gravacao sonora e, posteriormente, pelo
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registro grafico, em partitura ou notagao nao convencional numa folha de
papel.

3. Explorar os efeitos sonoros de um instrumento musical.

4. Inventar e ordenar ideias musicas: a) compor uma pe¢a completa a partir
de ideias simples, fragmentos ritmicos, melodicos e / ou harménicos; b)
elaborar eventos por repeti¢des, variacdes e contrastes das ideias iniciais;
e ¢) ordenar as combinagoes de repeticdes, variagdes e contrastes numa
sequéncia interessante, que resulte numa peca musical completa.

5. Explorar aspectos melodicos e harmonicos por meio de improvisagao li-
vre.

6. Explorar estruturas formais tradicionais, como a estrutura binaria (AB) e
ternaria (ABA).

A pratica do arranjo também constitui uma atividade criativa e serve para o
desenvolvimento de processos colaborativos e motivadores em sala de aula. Essa
abordagem permite aos alunos escolherem e explorarem musicas de seu gosto
pessoal, envolvendo, nesse processo, aspectos afetivos e técnico-musicais que po-
dem gerar uma maior motivacdo nas aulas de musica. Nesse contexto, o professor
atua ao elaborar esses arranjos para os alunos ou com eles, ou ainda, mediando o
processo de criagao dos arranjos dos proprios alunos. Em todo caso, recomenda-
-se que o professor de musica faga escolhas técnico-musicais contextualizadas e
coerentes com o perfil de seus alunos, para que as criagdes musicais ndo se tornem
faceis ou dificeis demais de serem executadas. Nesse sentido, a pratica de arran-
jo é mais interessante de ser realizada em grupo (CERQUEIRA, 2009; FLACH,
2013).

Uma variacdo da pratica do arranjo é a pratica do rearranjo, que se trata
de uma estratégia criativa baseada em um roteiro de acdo simples, mas com uma
clara orientagdo pedagogica para conduzir os trabalhos musicais. Para isso, uti-
lizam-se atividades como explorar, improvisar e estruturar sons, considerando as
vivéncias dos alunos e contribuindo para que estes desenvolvam habilidades e co-
nhecimentos e, com isso, possam ampliar seu universo sociocultural. O objetivo
€ “recriar a propria musica [, que] é um meio de possui-la ativamente, ou mesmo
critica-la” (PENNA, 2008, p. 46). Nesse sentido, a pratica do rearranjo pode
ser realizada em sala de aula por alunos e orientada pelo professor de musica,
considerando trés etapas: 1) escolher uma musica; 2) realizar uma tempestade de
ideias e 3) estruturar essa musica conjuntamente. Na primeira etapa, o professor
apresenta a proposta e os alunos sugerem musicas e definem quais serdo trabalha-
das, conforme os critérios estabelecidos. Na segunda etapa, o professor estimula
os alunos a fazerem um levantamento dos significados das musicas escolhidas
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e de seus elementos sonoros e constréi um painel com esses apontamentos. Na
terceira etapa, tomando por base o painel inicial, o professor conduz o processo
de elaborar um arranjo, representando-o com grafia simples e nota¢ao alternativa
para elaborar uma partitura. As solugdes encontradas sao testadas e reajustadas
até que a turma alcance a versido final. Essa versdo final é registrada para uma
avaliacdo posterior (PENNA, 2008).

Todas as praticas criativas no ensino de musica apontadas anteriormente,
como a elaboracao de composicoes, de arranjos e de improvisagdes, podem ser
registradas em notag¢io convencional, nao convencional e/ou por meio do registro
de dudio e/ou video. O processo de registrar e assistir o resultado das criagcées mu-
sicais elaboradas em sala de aula permite aos alunos e aos professores avaliarem
criativamente suas agoes criativas e técnico-musicais e, a0 mesmo tempo, ¢ uma
atividade divertida, motivadora e afetiva.

Como exemplo dessa pratica, retomemos o trabalho de Lorenzi (2007), que
realizou um estudo sobre processos composicionais vinculados ao registro sonoro
e a produgiao de um CD com um grupo de dez adolescentes que participaram de
uma oficina na rede publica municipal de ensino, na cidade de Gravatai (RS). Para
isso, 0 autor realizou uma pesquisa-acdo como metodologia, adotando como re-
ferencial tedrico a composi¢ao musical nos cursos de Educagio Musical e Musica
e Tecnologia. Uma das conclusdes apontadas por ele é a de que os processos com-
posicionais nio sdo apenas permeados por estruturagdes musicais, mas também
por um conjunto de inter-relagdes socioafetivas do grupo investigado. A pesquisa
também mostra que praticas pedagogico-musicais criativas associadas ao uso de
tecnologias s3o oportunas e possibilitam explorar as potencialidades dos alunos,
especialmente de adolescentes, permitindo a apropria¢ao e o redimensionamento
do fazer musical. Tal fato pode ser verificado por meio da observacao de elemen-
tos como a motivac¢ao dos adolescentes no estabelecimento de metas, no processo
coletivo, na elaboracao de composi¢des musicais, no registro e na audi¢ido de mu-
sicas compostas pelos alunos por meio de um CD, e também por meio de registros
dos depoimentos dos alunos a respeito de seu processo composicional.

2.2 Ensino e aprendizagem de piano

Nesta secdo, apresenta-se uma contextualiza¢io do tema piano relacionado
ao ensino e aprendizagem em musica e, mais especificamente, a respeito do ensino
de piano em grupo, piano como instrumento complementar e praticas criativas na
aula de piano em grupo.
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2.2.1 Sobre piano e educacao musical

A seguir, apresentamos algumas consideracoes relacionadas ao tema piano
na drea da educagao musical, situando as principais referéncias para a realizacdo
da pesquisa realizada e apresentada neste livro. Destacamos que ha uma expan-
sdo de concepgdes e pesquisas que tratam do ensino de piano no Brasil e que
tal afirmativa pode ser refor¢ada pelos resultados do estudo realizado por Bispo
(2014), que analisou cinquenta trabalhos entre artigos, monografias, dissertagoes
e teses, no periodo de 1992 a 2013, os quais foram categorizados em diferentes
tematicas relacionadas ensino de piano, como: “ensino de piano para iniciantes”,
“ensino de piano em universidades”, “ensino de piano e motiva¢do”, “criati-
vidade no ensino de piano”, “ensino de piano em grupo”, “ensino coletivo de
piano” e também “ensino de piano em geral”. Considerando esse levantamento,
selecionamos alguns trabalhos que tratam principalmente dos temas piano em
grupo, piano complementar e criatividade no ensino de piano com o objetivo de
aprofundar a fundamentag¢io do presente livro.

Almeida (2014) realizou uma pesquisa de mestrado relacionada aos proces-
sos criativos no ensino de piano. O autor argumenta em favor das contribui¢oes
na adogao de praticas e processos criativos no ensino de piano com criangas e dis-
cute onze livros de piano que apresentam em suas propostas pedagdgico-musicais
abordagens para o desenvolvimento de processos criativos no ensino de piano.
Os autores desses livros sao os educadores musicais: Robert Pace, Ernest Widmer,
Gyorgy Kurtag, Violeta Hemsy de Gainza, Marisa Fonterrada e Maria Lucia Pas-
coal, Harald Bojé, Maria de Lourdes Junqueira Gongalves e Cacilda Borges Bar-
bosa, Fernanda Fontoura, Ana Consuelo Ramos e Gislene Marino, Laura Longo,
Maria José Zabala e Mirian Tufiez. Tendo em vista os principios norteadores
adotados por esses educadores musicais, Almeida (2014) considera relevante a
utilizacdo de diferentes métodos visando aos processos criativos na aula de piano.

Ao realizarmos um levantamento de pesquisas relacionadas ao ensino e
aprendizagem de piano nas revistas da Associa¢ao Brasileira de Educa¢ao Musi-
cal (Abem) entre os anos de 1992 a 2015, utilizando como palavra-chave o item
piano, constatamos um nimero pequeno de publicacdes: apenas nove artigos pu-
blicados nos ultimos 23 anos. Esses trabalhos versam sobre assuntos relacionados
a: processos de aprendizagem de musicos pianistas (BRASIL; GALVAO, 2015);
mudancas de paradigmas sobre praticas pedagogicas no ensino de piano em con-
servatorios de musica (FRANCA; AZEVEDO, 2012; VIEGAS, 2006); o ensino
de piano centrado no aluno (GLASER; FONTERRADA, 2006); a composi¢ao no
ensino de piano (FRANCA; PINTO, 2005); contribui¢des da neurociéncia para
a aprendizagem de piano (HIGUCHI, 2005); leitura musical no piano (RAMOS;
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MARINO, 2003); a avaliagio no ensino de piano (SANTOS; HENTSCHKE;
FIALKOW, 2000) e piano em grupo (SANTIAGO, 1995).

Além disso, também pesquisamos sobre o assunto ensino e aprendizagem de
piano em outros periddicos, livros, dissertacdes e teses.

2.2.2 Ensino de piano em grupo (EPG)

Para Tourinho (2007), no ensino coletivo de instrumento, as trocas que
envolvem o aprendizado musical ocorrem em meio a observagdes e interagdes,
influenciadas por habitos sociais. Nesse sentido, o EPG favorece o processo de
trocas, participagao e colaboracio; permite um melhor aproveitamento do tempo
de estudo dos alunos e das a¢des do professor; favorece a performance por meio
da pratica musical constante; favorece a percep¢ao musical; é mais motivador
para os alunos em relacdo as aulas individuais e favorece o uso de praticas criati-
vas em sala de aula (MONTANDON, 1992; SANTIAGO, 1995; MELO, 2002;
DUCATTI, 2005; MACHADO, 2008; CERQUEIRA, 2009; BRAGA, 2011; LE-
MOS, 2012; COSTA; MACHADO, 2012, v. 1; TORRES; ARAUJO, 2013; FLA-
CH, 2013; SANTOS, 2013; MELO; ROCHA, 2014; BOLSONI, 2015).

Segundo Santos (2013), podemos dizer que a origem do EPG advém das
primeiras décadas do século XIX, em Dublin, na Irlanda, com o professor ale-
mao Johnn Bernard Logier (1777-1846), que inventou aparelhos para o desen-
volvimento técnico de piano, entre eles o Chiroplast, que “em grego significa
moldador de maos” (SANTOS, 2013, p. 33), aconselhado para alunos iniciantes
que, apds utilizarem certos procedimentos, como corre¢do de postura e técnica,
poderiam tocar piano sem auxilio do dispositivo. Posteriormente, o nome desse
aparelho também foi adotado para se referir ao seu método de ensino, o Méto-
do Chiroplast. Depois, outros trabalhos foram realizados pelo professor Logier,
também relacionados ao ensino de piano. Em virtude do sucesso de seus métodos
e suas ideias pedagogicas, Logier obteve reconhecimento em parte da Europa e
da América. Seu aparelho e seu método foram testados, adotados e multiplica-
dos por professores, mesmo ap6s sua morte e, entre os que testaram o aparelho

Chiroplast, estdo os pianistas: Muzio Clementi, J. B. Cramer e William Shield
(SANTOS, 2013).

Porém, além de elogios, Logier recebeu duras criticas em relagio ao seu méto-
do, principalmente em relagdo a diminui¢ao de ateng¢ao dada aos alunos. Porém,
como vantagens do ensino em grupo foi apontado pelos criticos o atendimento
a varios alunos simultaneamente, o que permitia tornar o ensino mais lucrativo
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considerando a economia de tempo. Tal pratica gerava uma competi¢ao saudavel
entre os alunos, oferecia maior motivagao e propiciava troca de conhecimentos e
vivéncias performaticas constantes durante as aulas (SANTOS, 2013).

Depois da morte de Logier, em 1886, sua metodologia comegou a cair em
desuso, dando espago para outras metodologias, como as adotadas por professo-
res-musicos virtuosos, como Liszt e Lechetitsky, que defendiam um ensino indi-
vidualizado de piano. Tal fato atrasou o desenvolvimento do EPG, que somente
foi reestabelecido expressivamente em meados do século XX (SANTOS, 2013).

No entanto, ainda no final do século XIX, o educador Calvin Brainerd Cady
(1851-1929) propos que o EPG fosse adotado no sistema educacional america-
no, o que acabou ocorrendo em 1889. Em sua abordagem pedagdgica no EPG,
Cady sugeria que os alunos passassem por um estudo técnico de escalas, arpejos,
acordes, entre outros. Uma das consequéncias dessa demanda de ensino foi a am-
plia¢do da produgio de pianos nos Estados Unidos, que ganhou o titulo de maior
produtor de pianos do mundo ainda em meados do século XX. Assim, aos pou-
cos, escolas e universidades passaram efetivamente a oferecer o EPG e houve uma
grande demanda por programas de formacdo de professores de piano visando a
suprir o quadro de professores dessas institui¢oes (SANTOS, 2013).

A partir das décadas de 1950 e 1960, as universidades americanas passaram
a oferecer, nos cursos superiores de musica, a disciplina piano em grupo e tam-
bém a utilizar novos recursos: os laboratorios de piano em grupo, equipados com
pianos elétricos. Nessa época, o educador musical Robert Pace elaborou métodos
para o ensino de piano em grupo, fundamentado por abordagens que compreen-
diam o estudo de “harmonia, percepcao, leitura e transposi¢ao” (SANTOS, 2013,
p. 39). H4, ainda, outros educadores que também se destacaram no ensino de
piano, como: Raymond Borrows, James Lyke, James Bastien, Richard Chronis-
ter, Frances Clark, Louise Biachi, Martha Hilley e Marguerite Miller (SANTOS,
2013).

Na década de 1980, a pratica de piano em grupo estava reconhecida nos
Estados Unidos e foi oficialmente trazida ao Brasil por Maria de Lourdes Jun-
queira que, em 1979, durante a realizacdo de uma pesquisa relacionada ao EPG
na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]), viajou para os Estados Unidos
para estagiar com grandes educadores sobre o tema. Posteriormente, Maria de
Lourdes Junqueira retornou ao Brasil, elaborou e publicou o primeiro método
brasileiro de EPG, Educacao musical através do teclado, produzido entre 1985-
1987 (SANTOS, 2013).

Nessa mesma década, as ideias sobre o ensino e as praticas de piano em
grupo continuaram sendo disseminadas no pais por outros educadores e pesqui-
sadores que se uniram ao processo. Vale ressaltar, ainda, os trabalhos de Alda
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Oliveira, professora da Universidade Federal da Bahia (UFBA), na elaboracido e
difusio do método: Estruturas de iniciacao musical com introduc¢ao ao teclado; e
as agoes de Diana Santiago, relacionadas a realiza¢do do primeiro curso de piano
em grupo nessa mesma Universidade, em 1981, que ocorreu no formato de um
projeto de extensao para formagio de educadores musicais, as chamadas oficinas
de piano em grupo, voltadas principalmente para a musicalizacdo de criangas e
ministradas por alunos bolsistas do curso de graduagao da Escola de Musica da
UFBA. Esses cursos serviram como laboratorios de formagao e multiplicacdo de
educadores nas praticas de piano em grupo (SANTIAGO, 1995; MELO, 2002,
SANTOS, 2013).

Se, inicialmente, o0 EPG no Brasil estava direcionado ao publico infantil, aos
poucos comegou a ganhar espago também nos cursos de graduacio, passando a
atender alunos adultos, por meio da oferta de disciplinas como Piano Comple-
mentar nas diferentes IES. Diferentemente dos Estados Unidos, nas décadas de
1980-1990, a maioria das universidades brasileiras ainda ndo possuia estrutura
para tal ensino. Mas, pouco a pouco, foram sendo implantados laboratérios de
piano em grupo, contendo pianos digitais e/ou teclados, nas diferentes universi-
dades, comegando pelas Escolas de Musica da Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro (Unirio) e UFBA (SANTOS, 2013; SANTIAGO, 1995).

Segundo Melo (2002), em 1996, muito ap0s a realizagdo das primeiras ofi-
cinas de piano em grupo na UFBA por Diana Santiago, essa professora viajou
para o Rio Grande do Norte para realizar também oficinas de piano visando ao
ensino coletivo do instrumento. E, motivada por essas oficinas, a Escola de Musi-
ca da UFRN passou, posteriormente, a oferecer cursos relacionados a pratica de
piano em grupo. De acordo com Barros (2014), esses cursos de piano em grupo,
atualmente, estio compreendidos nos cursos de extensdo, nos cursos bdsicos e
em disciplinas como “Piano Complementar” e “Pratica de Instrumento Harmo-
nico”, voltadas aos cursos de Graduacao em Musica, licenciatura e bacharelado,
da UFRN.

2.2.3 Pratica de piano em grupo

Santiago (1995) apresenta algumas vantagens e desvantagens da pratica do
piano em grupo em sala de aula. Entre as vantagens, elenca um melhor aprovei-
tamento do tempo do professor; o aumento de autoconfianga dos alunos; a maior
motivagao dos alunos em relagio as aulas individuais; a performance e a pratica
de conjunto; a aprendizagem por imitagdo; o aprimoramento da habilidade de
critica, audi¢do e interpretagdo musical; uma maior oportunidade de conhecimen-
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to de literatura instrumental; vantagens no estudo de notagao, historia da musica
e teoria se comparado ao estudo individual. E como desvantagem aponta que ndo
ha muita atencdo individualizada dada aos alunos pelo professor. No entanto,
defende que isso pode ser sanado ao alternarem as atividades entre aula grupal e
aula individual.

Ainda sobre as vantagens e desvantagens de tal pratica, Santos (2013) discu-
te a elaboragdo de uma proposta pedagdgica para o ensino de piano em grupo no
curso Piano Complementar das universidades brasileiras. Para isso, sugere uma
combinacdo de abordagens comuns a variados métodos e procedimentos didaticos
relacionados a técnica, leitura e transposi¢ao, harmoniza¢ao e acompanhamento,
repertorio solo, repertorio em grupo e improvisagao. Santos (2013) pesquisou a
respeito da origem do ensino de piano em grupo e analisou diversos métodos de
ensino dessa pratica, destacando dois focos que a nortearam: a ordenagao e a va-
riedade dos exercicios. A ordenacao remete ao programa de conteudos que guiam
as atividades do professor e a variedade dos exercicios estd relacionada a diversi-
dade de atividades propostas nos métodos que possibilitam alterar as abordagens
para manter a atencao e o interesse dos alunos. A combina¢do desses dois fatores
¢ fundamental para a produtividade da aula, potencializando o aproveitamento
do tempo e a motivagio dos alunos.

Melo (2002) também apresenta e discute uma proposta diddtica para o en-
sino de piano em grupo. Essa proposta foi elaborada visando a musicalizacao de
adultos e se constitui mediante as vivéncias docentes da autora na Escola de Mu-
sica da UFRN. Para essa proposta de trabalho, Melo (2002) recomenda uma par-
ticipagao ativa do professor, que deve ter seguranca e dominio para acompanhar
o processo de aprendizagem dos alunos. Desse modo, essa proposta de trabalho
une, organiza e orienta diferentes abordagens para o desenvolvimento de criati-
vidade, transposicdo, teoria, técnica e leitura, por meio de diferentes repertorios.
Além disso, os resultados da pesquisa reforcam a importancia do planejamento
das aulas, a elaboragio criteriosa do plano de aula, a selecio do material didatico
empregado, a escolha criteriosa do repertorio, as abordagens pedagogicas que
utilizam préticas criativas para a leitura de partituras, a improvisagdo, a har-
monizac¢do, a composicdo e a pratica de conjunto. Por fim, o autor defende que
atividades criativas nas aulas de piano em grupo podem oferecer suporte para
o desenvolvimento da imaginacao e da improvisacao dos alunos, considerando
também a necessidade do ensino das relacoes entre os sons do teclado antes do
ensino de leitura de partituras. Nas palavras dele:

Mediante a experiéncia, vemos que o saber referente ao Ensino de Piano em Grupo
atrela-se a iniciativas de tornar as aulas dindmicas e participativas. Isso implica para
o professor, no embasamento e acervo das leituras e na variagio de humor do grupo
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considerado, como também na instalacio do ambiente, nos recursos, no material de
repertério, na tentativa de equilibrio do nivel de conhecimento da turma e na credi-

bilidade da pratica, enfim (MELO, 2002, p. 102).

Torres e Araujo (2013) realizaram um estudo sobre a utilizacio do méto-
do Keyboard Musicianship por meio da observacio do emprego desse método
em aulas de piano em grupo, num curso de Graduagdo em Musica, observando
elementos como a participagao e o envolvimento dos alunos durante sua apli-
cacdo e seus niveis de motivagio. Com os resultados alcangados pelo estudo,
os autores verificaram a viabilidade do uso deste método no contexto de ensi-
no brasileiro por ele proporcionar o desenvolvimento de habilidades musicais e
sensOrio-motoras e aspectos motivacionais positivos. Para os autores,

A importancia do processo motivacional estd no fato de que este permite a realizagiao
de ligacoes entre os contetidos e objetivos propostos do professor para com os seus
alunos e os aspectos emocionais da aprendizagem. Para isto, é necessdria a utilizacao
de significagoes verbais, analogias, uso de repertério variado e participa¢iao constan-
te do sujeito/aluno e do professor agindo como mediador, sabendo que isso ocorre

via diferentes estratégias motivacionais (TORRES; ARAUJO, p. 31).

Independentemente do método empregado pelo professor de piano em gru-
po, acreditamos ser fundamental sua participa¢io como mediador e motivador
do processo de aprendizagem de seus alunos, oferecendo meios para que eles pos-
sam compreender os contetdos propostos, explorar, desenvolver e expressar suas
habilidades técnico-musicais. Para tanto, a comunicacdo estabelecida em sala de
aula deve permitir trocas dialdgicas entre professores e alunos, trocas nas quais as
exploragdes, as descobertas, a criatividade e a reconstrucdo de saberes permitam
uma mediacdo entre as expectativas do professor a respeito de suas metas e pla-
nos de ensino e a constru¢ao de conhecimentos de seus alunos.

2.2.4 Piano Complementar

No Brasil, o ensino de piano é oferecido em diferentes escolas, em aulas par-
ticulares, conservatorios de musica e nas universidades. Nessas tltimas, normal-
mente, o ensino de piano esta disponivel por meio de cursos de extensdo, bésico,
técnico, ensino superior e pés-graduacao. Em muitas das universidades, o ensino
de piano em grupo ¢é oferecido em disciplinas complementares nos cursos de li-
cenciatura e bacharelado em musica, possuindo diferentes peculiaridades em cada
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proposta curricular. Mas, independentemente dessas propostas, segundo Torres e
Aragjo (2013), ha fatores otimizadores na pratica do piano em grupo, como: 1)
a redu¢ao do numero de profissionais docentes envolvidos e 2) a ampliacdo do
numero de vagas para alunos, o que proporciona uma pratica coletiva favoravel
ao desenvolvimento musical, cognitivo e motivacional deles em relagio a apren-
dizagem de piano.

No curso Bacharelado em Musica, o curriculo oferecido visa a formacio de
musicos profissionais com vistas a formacdo artistica, humanistica e cientifica
soOlidas nas habilidades de praticas interpretativas, exigindo dos alunos formados
um apurado conhecimento técnico-musical para ser capaz de executar um re-
pertério complexo. Mais especificamente no curso Bacharelado em Musica com
habilitagio em Piano, normalmente, as aulas sdo individuais e hd uma grande exi-
géncia em relagdo a interpretagdo de um repertério musical complexo, praticas,
recitais, entre outras atividades. O curso também oferece o ensino de piano como
instrumento complementar a formagio de alunos de outras habilitacdes como
flauta, violino, trombone, percussdo, entre outros, visando a oferecer vivéncias
musicais de carater polifénico e harmonico. No entanto, a exigéncia é menor e
as aulas para essa formagio elementar de piano sio, em muitas universidades,
ministradas em grupo. Ja no CLM, a finalidade é a forma¢iao do professor de
musica para atuar principalmente na educagdo bdsica e, por isso, o ensino de
piano possui carater integrado, abrangente e oferece o preparo técnico e de nivel
elementar de conhecimentos sobre o instrumento para que o futuro professor de
musica possa atuar profissionalmente (DUCATTI, 200S5).

O Piano Complementar é uma modalidade de ensino normalmente oferecida
como disciplina nos cursos de bacharelado e licenciatura em musica no Brasil,
que abrangem interdisciplinarmente diversos aspectos musicais por meio da pra-
tica do piano. Nessa modalidade, podem ser desenvolvidas abordagens diversas,
como: apreciagio, performance e criagao musical; e também “estudo de repert6-
rio, leitura, improvisacdo e transposi¢oes, dominio da linguagem na realizacao
de texturas distintas e na desenvoltura das percep¢des harmonica e estrutural,
compreensao do texto musical” (MACHADO, 2008, p. 198). Além disso, essa
modalidade apresenta outros aspectos que podem favorecer a acio docente do
professor de piano e motivar o processo de ensino e aprendizagem musical dos
alunos. Entre as possibilidades de abordagens na disciplina Piano Complementar,
seguindo Machado (2008), podemos destacar:

* A exploragiao consciente do potencial expressivo e a aquisicio de conhe-
cimentos musicais que abrangem aspectos praticos, tedricos e conceituais;
® O estudo de repertorio e a criagdo de pequenas pegas ou variagdes que
visam ao equilibrio entre as demandas musicais implicitas (técnicas e ex-
pressivas), o interesse e as necessidades do aluno e suas condi¢des pessoais
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de realizacao;

* A investigacdo da linguagem através da criacdo como recurso pedagogico
que oferece um cendrio importante para a apreciacdo e estabelece funda-
mentagdes para a performance.

e O processo de criar e tocar a propria musica - que envolve conhecimento,
habilidades, introspec¢ido, imaginacdo, experimentacio, reflexdo - como
um caminho para a construgio consciente de um espago individual (MA-
CHADO, 2008, p. 198-199, grifo do autor).

Costa e Machado (2012, v. 1) consideram que o ensino de piano disponivel
nas universidades, em disciplinas como Piano Complementar, estimula a aquisi-
¢do de habilidades como o acompanhamento melédico, a criagdo de arranjos, a
leitura de partituras e a pratica de piano em grupo, oferecendo uma multiplicida-
de de vivéncias e aprendizagens musicais responsaveis por motivar positivamente
e contribuir para formacdo desses alunos. Tendo em vista esses pressupostos, em
2012, foi publicado o primeiro método brasileiro de piano em grupo voltado para
as universidades brasileiras — Piano em grupo: livro diddtico para o ensino supe-
rior (COSTA; MACHADO, 2012, v. 1). Esse material visa a atender ao ensino e
a aprendizagem de piano na formacao inicial, abordando praticas pedagdgicas e
contetudos relacionados a leitura, a técnica, ao acompanhamento, a harmoniza-
¢do, a transposicao e ao repertorio voltados ao piano. Além disso, tendo em vista
as vantagens da pratica de piano em grupo, entre elas, a de tornar a aula mais
dindmica e musical, Costa e Machado (2012, v. 1, p. 5) argumentam que

enquanto o ensino tradicional focava na aquisi¢iao de repertério e habilidades técni-
cas pelos graduandos, o ensino complementar de piano em grupo busca sobretudo
desenvolver a musicalidade do aluno, instrumentalizando-o melhor para vencer os
desafios técnicos e harmonicos do instrumento. Assim, valoriza-se a improvisagio, a
criagdo de arranjos, a técnica, a harmonizagdo e o repertério, sem que nenhum desses

aspectos perca sua importancia.

Embora a formagio sugerida para o Piano Complementar seja geralmente
apenas uma formagao elementar de piano, espera-se que as abordagens pedagogi-
co-musicais empregadas para tal finalidade cumpram efetivamente seus objetivos.
Nesse sentido, ressaltamos que a compreensido de como ocorrem os processos de
aprendizagem de piano pode favorecer a elaboracdo de estratégias musico-didati-
cas por parte do professor. Nesse contexto, Brasil e Galvao (2015) realizaram um
estudo relacionado aos processos de aprendizagens musicais e aos aspectos mais
relevantes para a formacido de musicos pianistas e cravistas experts de tradi¢ao
erudita, com faixa etdria variada, criangas, jovens, adultos e idosos. Nessa inves-



Pressupostos tedricos e de andlise

tigacdo, constataram que ha um conjunto de mecanismos e estratégias de aprendi-
zagem que pode promover um estudo de alta qualidade, mecanismos e estratégias
comuns aos participantes da pesquisa considerados por eles como imprescindi-
veis para sua constituicdo como experts. Dentre esses mecanismos e estratégias
de aprendizagem, Brasil e Galvido (2015, p. 129) apontam alguns: “repertorio;
organizacdo; consciéncia e foco; identificacdo de problemas; peso de braco; mao
firme; variacdes ritmicas; maos separadas; dedilhado; sonoridade; imaginacao;
ansiedade na performance; ouvido; memoria e prazer estético”.

Embora tradicionalmente nio haja uma exigéncia técnico-musical elevada
no contexto do ensino de Piano Complementar nas universidades brasileiras,
acreditamos que buscar por estratégias e mecanismos eficientes, que auxiliem os
processos de ensino e aprendizagem de piano em sua pratica cotidiana, como
os apontados por pianistas experts, também pode servir como referéncia para a
elaboragao de algumas praticas docentes de professores de Piano Complementar.

2.2.5 A composicao na aula de piano em grupo

A Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical de Keith Swanwick (FRAN-
CA; SWANWICK, 2002) valoriza o intuitivo para a compreensio logica, partin-
do do individual para o universal. Para tanto, prevé o desenvolvimento de trés
atividades principais para a educa¢ao musical: composicao, apreciacio e execu-
¢do musical, que abrigam em si diferentes dimensoes criticas, como “Materiais,
expressao, forma e valor” (FRANCA; SWANWICK, 2002, p. 22), e fases de de-
senvolvimento que podem servir como meio de avaliacio musical.

Assim, as atividades relacionadas a Teoria Espiral podem ser exploradas na
aula de piano em grupo, visando a favorecer processos de aprendizagem mais
significativos, tendo em vista os diferentes aspectos do ensino coletivo de instru-
mento e sua relacdo com as atividades criativas apontadas. Desse modo, as ativi-
dades de compor, apreciar e tocar na aula de piano em grupo podem favorecer o
processo educativo de alunos por meio da constru¢ao de novos conhecimentos e
possibilidades criativas individuais e coletivas.

Sobre esse tema, Franca e Pinto (2005) realizaram um estudo em duas partes
sobre a importancia da composi¢ao para o desenvolvimento musical de alunos
de piano. A primeira consistiu da analise do produto de sessenta composi¢oes
orais elaboradas por vinte alunos com experiéncia no nivel elementar de piano,
com idade entre 11 e 13,5 anos, de uma escola especializada. As musicas foram
tocadas e gravadas em sala de aula sem o uso de notagio, resultando em compo-
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sicbes consideradas excelentes, acima das expectativas dos autores. Os estimulos
utilizados como ponto de partida para a elaboracdo das composicdes estavam
ligados a aspectos sonoros e ofereceram pouca influéncia sobre a produgio dos
participantes, permitindo que estes utilizassem sua criatividade e dominio da lin-
guagem musical para expressar suas preferéncias, motivagdes e estilo pessoal por
meio do processo composicional. Tal fato possibilitou que os alunos alcancassem
um nivel musical mais elevado se comparado as atividades de performance de
repertorio pré-estabelecidos, em parte por causa da acessibilidade técnica, visto
que, nessa abordagem, os alunos definiram o que podiam fazer dentro de suas
possibilidades.

A segunda parte do estudo foi realizada em parceria com oito jurados consi-
derando uma andlise idiomatica, formal e pianistica, baseada na Teoria Espiral de
Keith Swanwick, das obras compostas pelos alunos, gravadas na primeira parte
do estudo e tomadas como fonte primdria. Depois, parte dessas composi¢oes foi
pré-selecionada segundo o critério de tipicidade, atendendo a dois requisitos: (i)
envolver o nivel pianistico elementar e (ii) apresentar um discurso musical bem
estruturado. Foram selecionadas 26 pegas, transcritas manualmente e, depois,
em programa de notacdo musical, para experimentagio com alunos iniciantes.
Depois, as partituras foram classificadas conforme seu nivel de dificuldade pia-
nistica, tipicidade estilistica e idiomatica e grau de dificuldade de leitura. Apos
a classificacio inicial, foi estabelecida uma classificagio cruzada, resultando na
identificacao de quatro categorias idiomaticas das pecas analisadas: baladas, con-
temporaneas, brasileiras e jazzy (FRANCA; PINTO, 2005).

Franga e Pinto (2005) verificaram que, em parte dos resultados desse es-
tudo, 1) o uso da forma musical, nas pegas dos alunos, era um fator motiva-
cional importante; 2) a variedade das composi¢des mostrou um crescimento no
desenvolvimento musical dos alunos; 3) havia complexidade nas competéncias
técnico-pianisticas das pegas, pois foram, posteriormente, classificadas nos niveis
de dificuldade basico, intermediario e avancado; 4) as pecas também puderam ser
organizadas em subcategorias: acompanhamentos, relagio entre as duas maos,
ambito das maos, material melddico, textura, ritmo, fraseado e articulagao, lin-
guagem (FRANCA; PINTO, 2005).

No que se refere a essa tematica, Ducatti (2005) realizou uma pesquisa com
alunas do curso Licenciatura em Artes/Musica do Centro Universitario Adventis-
ta de Sdo Paulo (Unasp) e evidenciou a viabilidade da composi¢ao como recurso
didatico em aulas de piano em grupo e sua importincia para a prepara¢iao do
educador musical. Ducatti defende que o uso da composicao como recurso peda-
gogico nas aulas de piano em grupo contribui para o desenvolvimento de nocdes
basicas do piano / teclado, assim como para a compreensdo da linguagem musi-
cal, estabelecendo relacoes entre os conhecimentos construidos com essa experi-
éncia e com os de outras disciplinas ofertadas no CLM, o que favorece também a
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formacao do professor de musica.

Entre as praticas pedagogicas desenvolvidas durante a realizagdo da pesquisa
de Ducatti (2005) estio a composi¢do, a transposi¢do, a improvisa¢do, a har-
monizac¢do, o tocar por ouvido ou imitagdo, o acompanhamento, a apreciacio,
a percep¢do, a expressdo, a andlise, a leitura / escrita, a técnica, a performance e
as atividades em grupo. Os materiais didaticos utilizados foram o repertério do
método Educacdao Musical através do Teclado (Emat), de Gongalves (1986, v. 1),
para o EPG e o repertorio de interesse dos alunos. O processo de ensino / apren-
dizagem nessas aulas em grupo envolveu, nas palavras de Ducatti (2005, p. 98),
“motivagao, disciplina, pensamento critico, ambiente lddico, democratizaciao do
acesso ao estudo de musica, eficiéncia em termos de musicalidade, economia de
tempo e responsabilidade”. Ducatti (2005) recomenda que os procedimentos uti-
lizados em sua pesquisa também sejam aplicados em outros contextos educacio-
nais.

Glaser (2007) defende a possibilidade de uma aprendizagem criativa e co-
laborativa na de aula piano, na qual as experiéncias e responsabilidades entre
professores e alunos sejam compartilhadas e na qual os alunos tenham papel
de coautores do processo de ensino-aprendizagem musical, nio somente para o
aprendizado técnico do instrumento, mas para oferecer uma aprendizagem signi-
ficativa em sua formacdo. Glaser (2007, p. 9) observa que “mudancas significa-
tivas de comportamento ocorrem na medida em que os alunos passam a confiar
na liberdade oferecida, a conhecer exatamente quais os limites estabelecidos e
a colaborar criativamente sem receio”. Nesse ambiente de colaboragdo ativa e
criativa, os alunos podem experimentar suas ideias, discutir, criar e interagir junto
com o professor e com outros alunos, gerando maior envolvimento com a escola e
com as diversas atividades relacionadas ao aprendizado do instrumento musical.

ndo vale a pena sacrificar a colaboragio criativa do aluno em prol de um resultado
mais rdpido baseado em submissdo passiva, pois a criatividade artistica, em tltima
instancia, depende do desenvolvimento do potencial criativo do individuo e da sua
crenga na possibilidade de apresentar sua colaboracdo pessoal em tudo o que produz

(GLASER, 2007, p. 9).

Assim, compor na pratica de piano em grupo permite muitas possibilidades
criativas que ampliam as a¢des pedagdgicas do professor de piano, bem como as
possibilidades de exploragao, expressdo e construgdes e/ou reconstrucdo de co-
nhecimentos dos alunos, favorecendo processos de colaboragao criativa em sala
de aula.
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2.2.6 Arranjo

Além da composicao musical propriamente dita, a pratica de elaborar ar-
ranjos na aula de piano em grupo também pode favorecer o estabelecimento de
processos colaborativos e oferecer maior motivacdo para aprendizagem de piano
dos estudantes, principalmente quando o professor explora as musicas do cotidia-
no dos alunos, permitindo que eles escolham e criem arranjos a partir de masicas
de seu gosto pessoal. Tendo em vista esse repertério, o professor podera expandir
as possibilidades de ensino e aprendizagem musical incentivando o processo co-
laborativo de criagdo em grupo na aula de piano, no qual todos podem participar
“ a utiliza-
¢do do arranjo em aulas coletivas de piano permite um desenvolvimento musical
abrangente” (CERQUEIRA, 2009, p. 137), integrando diversas praticas e saberes
musicais por meio da agdo criativa.

tocando, experimentando e aprimorando ideias musicais. Por isso,

Flach (2013) também confirma a eficiéncia e a viabilidade da elaboragao de
arranjos didatico-musicais para piano em grupo como possibilidade alternativa
para o ensino e aprendizagem de piano num estudo realizado no universo de aulas
particulares de musica, nas quais alunos e professores podem interagir por meio
de processos colaborativos. Nesse sentido, os elementos escolhidos na elaboracdo
desses arranjos para piano foram norteados pelo interesse de repertorio e nivel
técnico-musical dos alunos, como o uso da musica popular e de elementos basicos
da técnica pianistica, buscando gerar resultados sonoros de qualidade e maior
motiva¢do no processo de aprendizagem musical. Entre as vantagens do uso de
arranjos de repertério popular para piano em grupo elaborados pelo professor e
escolhidos pelos proprios alunos para serem utilizados em sala de aula listados
por Flach (2013), estio maiores motivagio e interesse nas atividades propostas;
aumento da precisdo e da sincronia musical entre os alunos; estabelecimento de
vinculos afetivos de amizade entre os proprios alunos e o professor; apoio mutuo
entre os alunos nas atividades desenvolvidas; e maior entusiasmo dos alunos ao
tocar em grupo em relag¢do a tocar individualmente.

2.2.7 Improvisacao

Longo e Aggio (2014) consideram, além do uso da pratica da elaboragio de
arranjos, a pratica da improvisacao musical como meio de auxiliar na aprendi-
zagem de piano. De acordo com suas perspectivas, a improvisagio permite que
os alunos mobilizem diversos conhecimentos musicais e processos envolvendo a
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analise, a performance e a criagio musical. Consideram, ainda, que, quando o
professor de piano utiliza a improvisagao de musicas como recurso para o ensino,
essa acao,

além de colaborar para a compreensio e interpretacdo da musica de outros, ajuda o
aluno a tomar posse da linguagem musical e a poder expressar livremente sua pro-
pria musica. Um professor sensivel poderd ajudar o aluno a expandir seus conheci-
mentos, sua criatividade, seu desenvolvimento musical e, paralelamente, a promover
a autoconfianga e a autoestima, fazendo com que a musica faca parte da vida deste
aluno de forma prazerosa (LONGO; AGGIO, 2014, p. 114).

Em consondncia com esses pressupostos, consideramos que a postura de um
“educador musical” implica uma inquietude constante que nos provoca a repen-
sar velhos paradigmas sobre o ensino e aprendizagem de musica visando a uma
“educa¢ao musical de qualidade, onde [sic] a curiosidade, as escolhas e a tomada
de decisao como forma de expressio consolidam o discurso musical organizado
e significativo” (FRANCA; AZEVEDO, 2012, p. 148). Esse pressuposto também
se aplica a postura do professor de piano, que deve mediar a¢des pedagogico-
-musicais criativas em sala de aula, oferecendo subsidios para que os alunos vi-
venciem um aprendizado musical autonomo e significativo. Mas, para que isso
ocorra, fazem-se necessarias: 1) a elaboragio e a aplicagao de materiais didaticos
que tenham por objetivo a pratica da criagio musical como a improvisagio e 2)
a elaboracdo de arranjos e composicoes contextualizadas com a realidade dos
alunos (FRANCA; AZEVEDO, 2012).

Ainda nesse contexto, ao repensarmos o processo de ensino e aprendizagem
musical por meio do piano, podemos reconsiderar também valores fundamentais
no panorama educacional da atualidade, como o reconhecimento da individua-
lidade do aluno, colocando a aprendizagem como atividade prazerosa e espon-
tanea, para que esse aluno possa “reconhecer o passado e usufruir as rapidas
transformacoes do presente, sem que perca seu direto de livre expressao musical”
(CAMPOS, 2000, p. 190).

Defendemos que oferecer um ensino de piano pautado na criatividade, na
autonomia, na livre expressdo, na possibilidade de didlogo, na ressignificacao de
conhecimentos (sem desconsiderar tudo aquilo que foi construido historicamente
visando ao ensino de piano - isto é, os métodos tradicionais, os alternativos e as
novas abordagens) e, principalmente, na considera¢iao pelo conhecimento e pelo
interesse dos alunos, nos contextos musicais presentes no cotidiano, em sala de
aula, e no uso de novas tecnologias disponiveis sdo alguns dos elementos que nos
permitem refletir a respeito de um ensino de piano contextualizado com a educa-
¢dao musical na contemporaneidade.
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50 Aprendizagem criativa de piano em grupo
2.3 Sintese do capitulo

Neste capitulo, apresentamos e discutimos “a criatividade” na 4rea da edu-
cacdo musical e os desdobramentos dessa interacdo em relacio ao ensino de piano
em grupo considerando: as praticas criativas em musica, a ado¢ao do conceito de
aprendizagem criativa para a area da educa¢do musical, a composi¢do na area da
educacdo musical, as perspectivas historicas e atuais relacionadas ao ensino de
piano, o ensino de piano em grupo, o piano complementar e as praticas criativas
no ensino de piano.

No Capitulo 3, apresentaremos os procedimentos metodologicos que em-
basaram o trabalho de Rocha (20150) e que sdo retomados neste livro. Aborda-
remos o modo como a pesquisa foi realizada, esclarecendo sobre a metodologia
adotada e os meios utilizados para a coleta e andlise dos dados que culminaram

na discussdo que ora trazemos a publico.





