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RESUMO

Esta monografia expde alguns dos aspectos do processo de avaiagdo da performance
pianistica, abordando os significados da avaliacdo no sistema formal de ensino, os critérios de
avaliagcdo da performance musical, propostos por Keith Swanwick e as particularidades da
histéria e da pedagogia do piano. Todos esses referenciais reaparecem na andise as
entrevistas realizadas com quatro professoras ligadas ao Departamento de Piano da UNIRIO.
Estas entrevistas exemplificam a relagdo entre as teorias pedagdgicas e as préticas atuais de
ensino do piano.
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INTRODUCAO

A decisdo de escrever sobre a avaliagdo da performance pianistica deve-se
principalmente ao meu interesse pelas questfes relativas aos objetivos e aos critérios desse
processo avaliativo. Este interesse surgiu aos 12 anos, quando iniciei meus estudos de piano
na Escola de M Usicada UFRJ, onde passei ater contato com os processos de avaliagdo formal
da performance. Mais tarde, a experiéncia como professora de piano me motivou a buscar
diversas referéncias bibliograficas como Leimer-Gieseking, Lhevinne, Hofmann, Sa Pereira,
Gainza, Matthay, Kochevitsky, Neuhaus, dentre outros, com a finalidade de buscar conceitos
que pudessem contribuir com minha formacdo pedagogica. Todas essas referéncias fazem
parte direta ou indiretamente da construcdo deste trabal ho.

O primeiro capitulo trata dos processos de avaliacdo no sistema formal de ensino, dos
objetivos dos processos de avaliacdo e dos critérios de avaliagdo da performance musical.
Neste capitulo, um importante referencial tedrico é a obra de Keith Swanwick, da qua
destaco seus critérios para a avaliagdo da performance em muisica.

No segundo capitulo sdo abordados os contextos historico, cultural e pedagogico no
qual o piano esta inserido. Essa abordagem € enriquecida, no terceiro capitulo, com
entrevistas as professoras das disciplinas Piano e Piano Complementar da UNIRIO, com o
objetivo de acrescentar informacfes sobre as préticas atuais, ndo podendo ser tomadas como
referéncias para generalizacéo, devido ao pequeno nimero de entrevistas.

Tragcando as varias questbes envolvidas no ensino da musica e do piano, é possivel
compreender as diversas formas que assumem as avaliagdes da performance pianistica
Enfim, todas essas formas refletem o eixo principal do estudo do piano que é a busca do

dominio das sonoridades.



CAPITULO 1

1.1Avaliagéo no Sistema Formal de Ensino

No plangjamento pedagdgico de um curso ou de uma aula, o professor deve considerar
as fases de “ Preparacdo e apresentacdo de objetivos, contelidos e tarefas; Desenvolvimento da
matéria nova; Consolidacdo (fixacdo de exercicios, recapitulacdo, sistematizacéo); Aplicacao;
Avaliacdo” (Libaneo, 1993, p.241). Por sua vez, a avaliacdo pode ocorrer de diversas formas,

neste processo. Luis faz uma andlise das préticas avaliativas classificatorias:

A chamada “cultura da avaliagdo”, atualmente t&o presente nos processos educacionais e que
muitas vezes tem condicionado as préticas curriculares, a organizagdo do trabalho pedagdgico
escolar e as prOprias préticas avaliativas na tentativa de adequélas as exigéncias de tal
“cultura’, muitas vezes tem contribuido para a manutencdo de uma avaliagdo escolar
certificativa, classificatéria, perdendo cadavez mais seu sentido pedagdgico. (Luis, 2003, p.35)

Esta prética avaliativa que exige a classificacdo dos resultados dos alunos, sem
considerar 0 processo pedagdgico estabelecido durante um curso, se aproxima de uma
“cultura da avaliagdo”. Por outro lado, este modelo de avaliagdo ndo é unico. Vasconcellos
(1995, p.44) reflete sobre o processo avaliativo quando expde que a prova é apenas uma das
formas de se gerar nota, que por suavez, € apenas umas das formas de se avaliar.

No sistema formal de ensino de musica o processo avaliativo também pode assumir

uma forma classificatoria. Swanwick discute 0s exames rigorosos deste meio musical:

Uma caracteristica que costuma acompanhar a teoria tradicional € a crenca no valor da
competicdo e daavaliacdo. (...)

Uma conseqliéncia natural desta politica é a oferta de oportunidades especiais, para aqueles
gue demonstram ter aptiddes, através de centros e escolas de misica, ensino a menores em
aulas delmL’Jsi ca e a possibilidade de triunfar em festivais e competicdes. (Swanwick, 1988,
p.15-16)

! Una caracteristica que suele acompafiar a la teoria tradicional es la fé em el valor de la competicion y de la
evaluation. (...) Uma prolongacién natural de esta politica es la of erta de oportunidades especiales, para aquellos
que demuestran tener aptitudes, a través de centros y escuelas de musica, ensefianza a menores em colegios de
musicay lapossibilidad de triunfar em festivalesy competitiones. (Swanwick, 1988, p.15-16)



A proposta de Swanwick é de construcdo de uma teoria critica, como defesa “contra o
arbitrario, o subjetivo, dogmético e o doutrindrio” (Swanwick, 1988, p.12)%. Tais reflexdes

S40 0 ponto de partida para a construcdo de critérios de avaliagdo em musica.

1.2 Introducao as Pesquisas de Keith Swanwick

Para aprofundar o conhecimento sobre a teoria de Swanwick, no que se refere a
avaliacdo em musica, € interessante conhecer a linha pensamento que ele constréi ao longo de
suas publicagbes. Estes pensamentos colocam em questdo o valor da musica, os fins da
educacdo musical, assim como a relacdo entre escola, sociedade e o desenvolvimento do
individuo.

Pode-se notar que Swanwick concebe a arte como meio a abertura de novos
conhecimentos e intui¢des (Swanwick, 1988, p.42), utilizando conceitos da neurociéncia para
relacionar 0 sensorial, 0 espacia e o intuitivo com o trabalho do lado direito do cérebro
(Swanwick, 1988, p.43).

Cada ato de criatividade em qualquer esfera respira um ar ludico. As artes se adaptam a este
valor ludico. Devido a seu atrativo atamente sensual, a0 seu poder imitativo e suas
possibilidades imaginativas, as artes sdo uma atividade humana extremamente valorizada e
celebrada em todas as culturas. (Swanwick, 1988, p.58)3

A mestria, a imitagdo e o0 jogo imaginativo sdo elementos fundamentais da teoria de
Swanwick, que respectivamente se referem a capacidade de manipular esse material, ao

processo imitativo como recriacBo pessoad e a estrutura de relagbes estabelecidas, a

? La teoria viva y critica es uma defensa que tenemos contra lo arbitrario, lo subjetivo, lo dogmético y lo
doctrinario... (Swanwick, 1988, p.12)

% Cada acto de creatividad em cualquier esfera respira um aire ludico. Las artes se adaptan a esta nota |Gdica.
Debido a su atractivo altamente sensual, a su poder imitativo y a sus posibilidades imaginativas, 18s artes son
uma actividad humana sumamente valoraday celebrada em todas las culturas. (Swanwick, 1988, p.58)



“...ativacdo de tendéncias que podem levar-nos a atitude de expectativa ou de ceticismo sobre
a possibilidade da surpresa ou do prazer”* (Swanwick, 1988, p.52).
Refletindo sobre a musica na sociedade, o autor atesta que “existe sem duvida muita

experiéncia musical fora das aulas e que nenhum tipo de programacdo formal pode

restringir”®

(Swanwick, 1988, p. 133). Situa ainda a funcéo das instituicdes educacionais:
...a primeira e principal meta da educacdo musical nas escolas e universidades é descobrir e
explorar metodica e criticamente um certo nimero de procedimentos musicais vividos
diretamente através da realidade dos distintos encontros inter-culturais. Uma segunda meta é
participar na criacdo e na sustentacdo de atividades musicais ha comunidade, onde as pessoas
possam participar e contribuir assim para a rica variedade de possibilidades musicais de nossa
sociedade. (Swanwick, 1988, p.133-134)°

Neste contexto, o professor assume 0 papel de diretor musica e facilitador,
promovendo a individualidade e a criatividade de cada aluno, estimulando, perguntando,
aconselhando e gudando, mais que ensinando e informando. Por suavez, o aluno deve ser um
explorador, descobridor (Swanwick, 1988, p.18-19). Logo, a avaiagdo integra
constantemente o processo de ensino-aprendizagem.

Todo o professor avalia; avaliacdo é uma parte integrante do ensino, para responder os alunos
estamos necessariamente formando e articulando impressdes do que caracterizam seus
trabalhos.(...)

Além deste processo informal, mas cotidianos no qua professores e estudantes estdo
envolvidos, encontrase a area mais questionavel das avaliagbes publicas, relatando o
julgamento para outros — pais, admisséo para faculdade, empregadores em potencial. Em geral
éexigi 9a uma descricdo verbal, marcas, nota, ou talvez uma lista de ranking. (Swanwick, 1994,
p.102)

4 ...yo entiendo por estructura el establecimiento de relaciones entre las cosas, la activacion de tendéncias que
puaeden llevarnos a la actitud de expectativa o de escepticismo sobre la possibilidad de la sorpresa o del placer.
(Swanwick, 1988, p.52)

® Hay sin Duda mucha experienciamusical fuerade 18s aulas y que ningln tipo de programacion formal puede
restringir. (Swanwick, 1988, p.133)

¢ .laprimeiray principal meta de la educacion musical em |&s escuelas y colégios universitéarios es descubrir y
explorar metddica y criticamente um cierto nimero de procedimientos musicales vividos directamente a través
de la realidad de los distintos encuentros interculturales. Uma segunda meta es participar em la creacion y
mantenimiento de actividades musicales em la comunidad, donde la gente pueda elegir su participation y
contribuir asf alaricavariedad de |&s posibilidades musicales de nuestra sociedad. (Swanwick, 1988, p.133-134)

" Every teacher assesses; assessment is an integral part of teaching, for in order to respond helpfully to students
we are necessarily forming and articulating impressions of what characterizes their work. (...)

Beyond these informal but day-to-day assessments in which all teachers and students are involved, lies the more
contentious area of public assessment, reporting judgements to others — parents, college entry committees,
potential employers. Usualy this requires verbal descriptions, marks, grades, or perhaps a ranking order list.
(Swanwick, 1994, p. 102)



1.3 Critérios de Avaliacdo em Musica

Os critérios de avaliagdo em musica sdo estabelecidos por Swanwick com base na
Teoria Espiral do Desenvolvimento Musical. Esta teoria, que surgiu a propésito de uma
pesquisa realizada por Swanwick e Tilmann em 1986, estabelece niveis de desenvolvimento
da producdo musical. A seguir, a Figura 1 mostra a espiral, formada por seus oito niveis de

desenvolvimento musical:

0 MODELO ESPIRAL

(+15)
Meta-Cognigio
(10-15)
Jogo Imagmativo
(4-9)
Imitacio
(0-4)
Mestnia

—
MAHIPULATIVO
EENEDAIAL

)

SWANWICK AND TILLMAN - 1383

Figura 1: Modelo Espiral (Fonte: Swanwick e Tillman, 1986, p.311).



Nesta espiral também aparecem fases relativas a Meta-Cognicéo, a Mestria, a Imitacéo
e aos Jogos Imaginativos. O nivel da meta-cognicdo aparece a partir dos 15 anos de idade em
diante, 0 que representa a conscientizacdo e articulacdo de idéias sobre as operactes mentais.
Os niveis Sensorial, Manipulativo, Pessoal, Vernaculo, Especulativo, Idiomético, Simbdlico e
Sistemético contidos na espiral se relacionam com os critérios de avaliagdo em musica. Esta
divisdo é marcada pela associacdo as etapas do desenvolvimento cognitivo. Para compreender
0s critérios contidos nesses niveis é necessario abordar o modelo C(L)A(S)P.

O modelo C(L)A(S)P criado por Swanwick representa os “Parametros da Educagdo
Musica” (Swanwick, 1979, p.40). C(L)A(S)P é asigla de Composition, Literature, Audition,
Skill Acquisition and Performance. No Brasil o modelo também é apresentado como
(T)EC(L)A, significando Técnica, Execucao, Composicao, Literatura e Apreciacdo. Os pontos
centrais s&0 a Composic¢ao (criagdo musical, escrita ou ndo), a Apreciacao (ouvir atentamente
a muisica) e a Execucdo (comunicagdo da muisica como um tipo de ‘presenca).
Perifericamente estdo a Técnica (controle técnico de toque, percepcdo, leitura e notacdo) e a
Literatura (conhecimento da literatura referente a musica).

Conhecendo 0 modelo C(L)A(S)P é possivel compreender que os critérios de
avaliacdo em musi ca apresentam especificidades em cada um dos parametros centrais. Assim,
a composicdo, a apreciacd e a performance utilizam-se dos mesmos principios do
desenvolvimento cognitivo, mas como sdo atividades distintas apresentam diferentes critérios.

Focando na avaliacdo da performance, sdo estabelecidos os seguintes critérios, com
base naespiral:

Nivel 1- A performance é errética e inconsistente. O fluxo é instével e as variacBes de colorido
sonoro e intensidade ndo parecem ter significado expressivo ou estrutural .

Nivel 2 - Algum grau de controle é demonstrado por um andamento estavel e pela consisténcia
na repeticdo de padres. O dominio do instrumento é a prioridade principal e ndo hé evidéncia
de contorno expressivo ou organizagdo estrutural.

Nivel 3 - A expressividade € evidenciada pela escolha consciente do andamento e niveis de
intensidade, mas a impressdo geral é de uma performance impulsiva e sem plangamento
estrutural.

Nivel 4 - A performance € fluente e convencionamente expressiva. Padrbes melédicos e
ritmicos so repetidos de maneira semelhante e ainterpretacdo é bem previsivel.



Nivel 5 - A performance é expressiva e segura e contém alguns toques de imaginagdo. A
dindmica e o fraseado sdo deliberadamente controlados ou modificados com o objetivo de
ressaltar as relacfes estruturais da obra.

Nivel 6— A performance revela uma nitida nocdo de estilo e uma caracterizacdo expressiva
baseada em tradigbes musicais claramente identificaveis. Controles técnico, expressivo e
estrutural sdo demonstrados de forma consistente.

Nivel 7 - A performance demonstra segurancga técnica e € estilisticamente convincente. Ha
refinamento de detalhes expressivos e estruturais e a impressdo de um comprometimento
pessoal do intérprete com amusica.

Nivel 8- O dominio técnico esta totalmente a servico da comunicacdo musical. Forma e
expressdo se fundem gerando um resultado coerente e personalizado - um verdadeiro
depoimento musical. Novos insights musicais sdo explorados de forma sistemética e
imaginativa. (Swanwick, 1994, p.108-109)®

A definicdo de critérios para a avaliacdo do processo musical € um esforgo no sentido
de transparéncia. Franga comenta, com base na proposta de Swanwick, o processo de
avaliacdo no Vestibular e na Graduacéo de misicada UFMG:

A natureza abstrata da musica pode tornar a avaliacdo do fazer musical por demais subjetiva.
(...) Muitas vezes o nivel de articulagdo simbdlica e estética em uma performance musica
ultrapassa os limites de expressdo da linguagem verbal. A despeito de tal dificuldade, em
contextos de ensino musical que envolvem processos formais de avaliagdo — como o vestibular
ou os recitais periddicos — cresce a demanda pela explicitagdo dos critérios empregados.
(Franca, 2004, p. 31)

Neste ponto, pode-se verificar a necessidade de explicitagdo dos critérios em um
processo seletivo. O vestibular, por exemplo, € um processo seletivo que pode envolver
exclusdo. Assim, pode-se constatar que o fator classificatorio da avaliagdo ainda faz parte dos
processos seletivos existentes. Por outro lado, isso ndo deve ser parametro para um

julgamento rigido.

8 Level 1: The rendering is erratic and inconsistent. Forward movement is unsteady and variations of tone colour
or loudness appear to have neither structural nor expressive significance.

Level 2: Control is shown by steady speeds and consistency in repeating patterns. Managing the instrument is the
main priority and there is no evidence of expressive shaping or structural organization.

Level 3: Expressivenessis evident in the choice of speed and loudness level but the general impression is of an
impulsive and unplanned performance lacking structural organization.

Level 4: The performance is tidy and conventionally expressive. Melodic and rhythmic patterns are repeated
with matching articulation and the interpretation is fairly predictable.

Level 5: A secure and expressive performance contains some imaginative touches. Dynamics and phrasing are
deliberately contrasted or varied to generate structural interest.

Level 6: There is a developed sense of style and expressive manner draws from identifiable musical traditions.
Technical, expressive and structural control are consistently demonstrated.

Level 7: The performance demonstrates confident technical mastery and is stylistic and compelling. There is
refinement of expressive and structural detail and a sense of personal commitment.

Level 8: Technical mastery totally serves musical communication. Form and expression are fused into a coherent
and personal musical statement. New musical insights are imaginatively and systematically explored.
(Swanwick, 1994, p. 108-109)



Produtos sdo simplesmente 0 que fazemos ou dizemos em qualquer momento e 0S processos
sd0 completamente invisiveis, inaudiveis sem os produtos. (...) Essencialmente, avalia-se 0 que
€ produzido pelos estudantes e € menos ambicioso e mais honesto conceber que é o trabalho
que se avalia e ndo o individuo. (Swanwick, 1994, p.103)°

Em sintese, Swanwick define os requisitos dos critérios de avaliacdo:

(a) devem ser claros,

(b) devem ser qualitativamente diferentes uns dos outros;

(c) devem ser breves o suficiente para serem compreendidos rapidamente, mas consi stentes

0 bastante para serem significativos;

(d) devem ser ordenados hierarquicamente em uma seqiiéncia clara e justificavel;

(e) devem ser Uteis em diferentes situagdes, niveis e estilos musicais;

(f) devem refletir a natureza essencial da atividade — no nosso caso, a natureza da
musi ca.(Swanwick, 1994, p.107)%°

® Products are simply the things we make or say at any time and processes are totally invisible, inaudible without
products. (...) Essentially we assess those things that are produced by students and it is less ambitious and more
honest to concede that it is usually the work we assess and not the individual persons. (Swanwick, 1994, p.103)

19 (@) they should be clear;

(b) They should be qualitatively different from each other;

(c) they should be brief enough to be quickly understood but substancial enough to be meaningful;

(d) they should be able to be hierarchically ordered in a clear and justifiable sequence;

(e) they should be useful in arange of settings including different achievement levels and musical styles;

(f) they should reflect the essential nature of activity — in our case they should be true to the nature of music
(Swanwick, 1994, p.107)



CAPITULO 2

2.1 Breve Historico do Desenvolvimento do Piano

No século XVIII, iniciou-se o desenvolvimento do piano, um instrumento de teclado
com possibilidade de executar dindmicas diversas, a partir de uma estrutura mecanica
inovadora. “Pesquisas feitas simultaneamente na Alemanha, na Inglaterra e na Franca (...)
conduziram, pouco depois de 1710, a criacdo do piano-forte (inicialmente denominado forte-
piano)” (Massin, 1997, pg.27). Esta nova mecanica se aproximava da concepcdo do
clavicordio, instrumento de teclado anterior ao piano em que as cordas “eram tocadas com
peguenas |laminas de metal chamadas tangentes. O tangente permanecia contra a corda até a
tecla ser solta, 0 que permitia ao dedo aterar a intensidade da nota pela variaco da pressdo
sobre atecla’ (Turner, 1997, p.6). Assim, nota-se que a proposta de desenvolvimento de um
instrumento de teclado com variagdo dindmica era anterior a0 piano. Por outro lado,
Kochevitsky comenta que apesar “do principio mecanico do martelo ter sido utilizado em um
instrumento de teclado em 1709, por Bartolommeo Cristofori, o seu desenvolvimento e
aperfeicoamento exigiu um longo tempo” (Kochevitsky, 1967 , p.1)*.

A projecdo da imagem do piano coincidiu com um periodo de mudancas sociais
marcado pelas idéias de Rousseau.

Um novo ouvinte aparecia. Este novo publico preferia a expressao emocional as formas de
composicdes anteriores. O estilo rococd florido era substituido pela simples expressdo dos
sentimentos naturais. As emogdes subjetivas vieram tomar o lugar da objetividade estética.
Estas tendéncias tiveram grande projecdo no fina do século XVIII. Era o periodo do
Empfindsamkeit, da sensibilidade, da arte impulsiva e dindmica propagada por Jean Jacques
Rousseau. (Kochevitsky, 1967 , p.2)*

1 Although the principle of hammer mechanics first applied to keyboard instruments in 1709 by the Italian
Bartolommeo Cristofori, its development and perfection required along time. (Kochevitsky, 1967, p.1)

2 A new listener appeared. This new consumer preferred emotional expression to the form of composition
previously prevailing. The florid design of rococo style was replaced by simple expression of natural feeling.
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Em conseguiéncia das atengbes que se voltavam para 0 piano, no meio musical,

repertorios e técnicas comegaram a ser desenvolvidos para exploracdo dos recursos deste

instrumento.

O piano do século XIX era ja um instrumento muito diferente daquele para que Mozart
escrevera. Remodelado, aumentado e tecnicamente melhorado, era agora capaz de reproduzir
um som pleno e firme a qualquer nivel dinamico, de responder em todos os aspectos as
exigéncias de expressividade e do mais extremo virtuosismo. O piano foi 0 instrumento
romantico por exceléncia.

No inicio do século existiam duas escolas diferentes de execugdo pianistica: uma sublinhando a
clareza da textura e a fluéncia técnica, era representada por Johann Nepomuk Hummel (1778-
1837), talentoso discipulo de Mozart; a outra, a que, sem duvida, pertencia Beethoven,
sublinhava a sonoridade plena, a amplitude dindmica, os efeitos orquestrais, a execucéo
dramética e riqueza de recursos técnicos. (...)

A medida que aumentava o nivel de exigéncia técnica e iam surgindo, ao longo do século,
novos estilos de musica para piano, foram nascendo também novas escolas de execucdo e
composi¢do. (Grout e Palisca, 1988, p.590)

A partir deste periodo, muitas teorias foram desenvolvidas em funcéo da busca do

dominio da arte de tocar piano. A técnica passou a ter significados diversos, tendo motivado

as publicacdes de diversos trabal hos tedricos. Atualmente, a técnica ainda € foco de pesguisas

e de discussdo. Apesar do intenso desenvolvimento das tecnologias, a partir do século XX, “0

piano tradicional, também chamado de piano acustico em alguns meios, pouco mudou”

(Lymenstull, 1995, p.386)™.

Subjective emotions came to take the place of objective esthetic enjoyment. These tendencies reached their peak
toward the end of the eighteenth century. It was a period of Empfindsamkeit, “sensibility, the impulsive and
dynamic art propagated by Jean Jacques Rousseau. (Kochevitsky, 1967 , p.2)

3 The traditional piano, now called “acoustic” piano, in some circles, has changed little. (Lymenstull, 1995,

p.386)
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2.2 Técnica Pianistica

Muitas teorias relacionadas a model os de técnica pianistica foram publicadas desde o
surgimento do piano, dando & palavra técnica conceitos diversos em diferentes épocas.
Segundo Gordon a histéria da pedagogia dos instrumentos de teclado foi influenciada por

varios fatores:

A estética e afuncdo da musica para estes instrumentos

As caracteristicas fisicas do instrumento para o qual a misica era escrita
O interesse pela pesquisa de um determinado periodo

A base filosifica de um determinado periodo. (Gordon, 1995, p.293) **

O primeiro obstéculo que a técnica pianistica encontrou para ser desenvolvida foi
principalmente o referencial da técnica do cravo. “A maioria dos primeiros professores de
piano simplesmente continuaram a aplicar a técnica dos antigos mestres dos instrumentos de
teclado” (Kochevitsky, 1967, p.3)™. O obstaculo estava no fato da mecanica do cravo ter
favorecido o uso da técnica digital (concentrada no movimento dos dedos sobre as teclas).
Nesta técnica a acdo do toque resulta num efeito sonoro de intensidade regular, contudo, ao
piano é exigido do executante um maior controle da regularidade de toque, para que de acordo

com o acionamento da tecla ele possa explorar a diversidade de efeitos e sonoridades.

N&o é surpreendente que assim que 0 piano comegou a se destacar e ganhar popularidade
houve uma propagacéo de materiais didaticos. Métodos, exercicio para os dedos, orientagdo
para os dedilhados em escalas, arpeggios, tercas, sextas, estudos — tudo se tornou uma parte
comum do treino do pianista. As exigéncias musicais e técnicas para o qual estavam sendo
escritas para o instrumento levaram a mudangas significativas na estética e nas regras que
determinavam o bom gosto. (Gordon, 1995, 305)*¢

“ The history of the pedagogy of playing keyboard instruments has been influenced by several factors:
The aesthetics and function of the keyboard music itself

The physical characteristics of the instrument(s) for which the music was written

Research interest of given period

The philosophical base of given period. (Gordon, 1995, p.293)

1> The Majority of early piano teachers simply continued to apply the technical principles of the old keyboard
masters. (Kochevitsky, 1967, p.3)

'8 1t is not surprising that as the piano began to emerge and gain popularity there was an outpouring of didactic
material. Method books, finger exercises, directions for fingering scales, arpeggios, thirds, sixths, etudes — all
became a regular part of the training of the pianist. The musical and technical requirements of what was being
written for the instrument led to a significant change in aesthetics and the rules that governed good taste.
(Gordon, 1995, p.305)
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Algumas tendéncias se fixaram em determinados periodos.

A pedagogia do piano nos primeiros cem anos foi construida sobre trés principios comumente
reconhecidos: (1) Somente os dedos podiam ser usados; conseqlientemente, a parte superior do
braco deveria estar em posicdo fixa. (2) O treino técnico era de procedimentos puramente
mecanicos, exigindo muitas horas de prética didria. (3) O professor era autoridade absoluta.
(Kochevitsky, 1967, p.3)"’

No século XIX aguns misicos comegaram a se opor as idéias pedagdgicas com base
nestes principios mecanicos e digitais. “Acreditando que era importante fazer uso da mao,
pulso, antebraco e braco, Chopin sugeriu que ao tocar uma escala 0 braco deveria mover
|ateralmente ao longo do teclado” (Kochevitsky, 1967, p.6)™.

Na segunda metade do século XIX, comegou a surgir uma crenca na objetividade da
ciéncia, numa busca de explicacdes fisicas da pratica ao instrumento. “Sobre a forma do
movimento, duas outras idéias eram representacdes da escola anatdmico-fisioldgica: peso e
relaxamento” (Kochevitsky, 1967, p.9)™°. No inicio do século XX, a mao e o braco ja eram
utilizados com maior liberdade. “Os musicos mais reflexivos e avangados daquele tempo, no
entanto, comecaram a procurar solucdes para os problemas pianisticos em outras directes —
na esferado intelecto e psicolgico” (Kochevitsky, 1967, p.14)%.

Enfim, o panorama das teorias de dominio da prética pianistica é extremamente amplo.
Desde o principio, buscava-se 0 dominio da mecéanica deste instrumento que possibilita
diversos efeitos de sonoridade. Cada periodo demonstrou buscar esse dominio por meio de

determinadas préticas. Nenhum parametro se fixou como referéncia maxima, pois ainda

7 Piano pedagogy within the first hundred years of the piano’s existence was built on three commonly
recognized principles: (1) Only fingers should be used; conseguently, the upper parts of the arm should be
fixated. (2) Technical training is apurely mechanical procedure, requiring many hours of daily practicing. (3)
The teacher is the absolute authority. (Kochevitsky, 1967, p.3)

8 Beliving that it isimportant to make use of hand, wrist, forearm and arm, Chopin suggested that while playing
a scale one should move his arm laterally along the keyboard. (Kochevitsky, 1967, p.6)

19 Besides the form of movement, two other ideas occupied the representatives of the anatomic-physiological
school: weight playing and relaxation, terms wich came to be on the lips of almost every piano teacher and
student. (Kochevitsky, 1967, p.9)

% The most thoughtful and advanced musicians of the time, however, started to look for the solution of pianistic
problems in another direction- in the realm of intellect and psychology. (Kochevitsky, 1967, p.14)
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existem as dificuldades com relagdo ao dominio de todas nuances sonoras do piano. Contudo,
muitos trabalhos tedricos, desde o seculo XX, tém reforcado a necessidade do foco na

percepcao do som como base da prética musical.

2.3 Dificuldades Comuns na Pratica Pianistica

Tocar piano pode parecer uma atividade extremamente complexa se analisarmos as
diversas pesquisas e publicacfes sobre a busca do dominio da expressdo musical direcionada
aos praticantes deste instrumento. Os trabalhos de Sa Pereira e de Gainza fazem parte desta
ampla bibliografia sobre pedagogia do piano. Eles trazem questdes interessantes relativas a
performance musical.

Sa Pereira (1932, p.4-5) trata basicamente da relacéo entre o resultado do aluno e seus
procedimentos de estudo. Seu trabalho indica as seguintes “fontes de erro”:
1° - Deficiéncia de leitura (menciona gue o erro cometido pelo aluno deve-se muitas vezes ao
equivoco no processo de leitura)
2° - Desconhecimento do teclado e fata de senso de localizagdo (indica a necessidade de
conhecer alocalizac8o das notas sem precisar olhar para o teclado do piano)
3° - Impedimento fisico ou “periférico” (considera neste ponto a existéncia de uma mao com
anatomia adequada para se adaptar ao teclado do piano)
4° - Impedimento nervoso-central (trata da coordenagcdo motora)
5° - Falta de controle auditivo (expde a necessidade do desenvolvimento da percepcdo
auditiva, lamentando a falta de condicdo de alguns alunos de criticar a prépria execucao)

Gainza (1988, p.78-80) foca no aspecto psicologico envolvido no momento de

expresséo do aluno, citando as seguintes dificul dades psicol 6gicas do sujeito:
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1)Inseguranca no campo musical — relativa a “idealizagdo ou supervalorizacdo neurética da
musica’ (Gainza, 1988, p.78).

2)Ansiedade e instabilidade — relativa a dificuldade de “aceitar processos, visualizar metas e
adotar condutas estéveis que lhe permitam alcancé-las’ (Gainza, 1988, p.79).

3)Ineficécia da agao — relativa a expectativa pessimista sobre os resultados.
4)Dependéncia— relativa a caréncia de iniciativa.
5)Dificuldade para focalizar o objeto musical — relativa a falta de capacidade de observar,
analisar e reproduzir o objeto musical.
6) Incapacidade de perceber-se em relagdo a musica — relativa a falta de controle regulador do
som emitido.

Do angulo da pedagogia, tenta-se a recuperacéo ou a “reparacdo” do objeto musical perdido.
Para isso utilizamos, com maior insisténcia que nos casos normais, uma série de técnicas
destinadas a focalizar, descrever, fixar, manipular e captar os objetos musicais. Tratamos assim
de corrigir e sanear arelagdo com a musica, contribuindo com maior clareza e direcionalidade
para 0s processos musicais. (Gainza, 1988, p. 80)

E necessario ter consciéncia destas dificul dades demonstradas por tais pesquisas com a
finalidade de ampliar a viséo sobre a avaliagéo e o processo de ensino-aprendizagem. Franca,

em pesquisa recente, com base na Teoria Espiral de Swanwick, constatou que:

(...) os aspectos mais freqlientes entre os alunos que atingiram niveis mais altos foram:
consisténcia do andamento, preocupacdo com a clareza do toque, concentracdo, estudo
detalhado e organizado em peguenos trechos, abordagem sistemética do erro (quando o aluno
se detinha sobre o problema para tentar resolvé-l1o), uso do canto para compreensdo do fraseado
e memorizagdo da peca. O uso de metrénomo e de variagfes ritmicas mostrou-se positivo em
alguns casos. Os alunos que atingiram niveis mais baixos passavam freqiientemente por cima
do erro e das partes nas quais estavam inseguros. Muitas vezes, tocavam trechos maiores ou
movimentos inteiros. Ainda, demonstravam pouca concentracdo e apresentavam fahas de
memoaria no decorrer do estudo a ponto de terem que se remeter a partitura. Isto indica que a
compreensdo estrutural e formal da pega favorece tanto a memorizagdo quanto a consisténcia
musical da performance. (Franga, 2004, p.44)

Levando em consideragdo todos esses aspectos, fica evidente a complexidade da
relacdo entre produto e individuo (Swanwick, 1994). No entanto, avaliar € necessario e a
forma como € conduzida a avaliacdo pode permitir ao avaliado ter consciéncia de seu produto,

se definidos os critérios avaliativos.
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CAPITULO 3

3.1 Entrevistas

As seguintes entrevistas foram realizadas por e-mail no periodo de 11/11/2007 a 24/11/2007.
O grupo entrevistado é composto por trés professoras que ministram atual mente as disciplinas
Piano e Piano Complementar e uma professora que foi ministrante das mesmas disciplinas na

UNIRIO.

1) Em suas atividades como ministrante das disciplinas Piano e Piano Complementar,
nos cursos de graduacdo da UNIRIO, quais os processos (provas periodicas,
audicdes, observacao,...) utilizados para a avaliacdo da performance pianistica?

(P1) As avaliacdes semestrais consistem de provas, audi¢des de aluno e recitais solo com

banca, e avalia¢ao do rendimento técnico/artistico do aluno pelo professor responsavel.

(P2) Faco uso da avaliagdo continua e uma audigdo no final do semestre. Para o aluno de

Piano, tem sido possivel oferecer audi¢Ges ao longo do semestre.

(P3) Atualmente, no piano I a VIII os alunos participam de audicdes mensais das classes de
piano, fazem prova com banca de professores ao final do semestre, e durante o curso

apresentam 3 recitais.

(P4) Aplicavamos os trés procedimentos
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2) Com que frequéncia acontecem essas avaliagdes?
(P1) Avaliacbes semestrais constando da média de duas ou mais notas das diversas

atividades citadas.

(P2) A avaliacdo continua acontece em todos os quinze encontros do semestre, pois acho
importante observar como o aluno lida com as correcdes e instrugfes de estudo dadas em

cada aula.

(P3) Ja respondido.

(P4) As provas eram semestrais; as audi¢fes, mensais, e as observacgdes, a cada aula.

3) Ha participacdo de banca de professores em todas avaliagdes?
(P1) Sim, exceto para a nota do conceito do semestre, dada pelo professor ministrante, que

entra como uma das notas para a média final.

(P2) H& a presenca de pelo menos mais um professor na audi¢do de final de semestre.

(P3) Em todas as avaliacfes dos alunos de Bacharelado em Piano. Esporadicamente nas

atividades de grupo, quando fago grupos com alunos de outros professores.

(P4) Nas provas e audigoes
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4) E possivel definir os critérios adotados em cada uma das situacdes em que o aluno de
Piano e Piano Complementar é avaliado?

Em caso afirmativo: Quais sdo esses critérios?

Em caso negativo: Por que?

(P1) O aluno ¢ avaliado em cada semestre pela escolha do programa; pelo cumprimento da

proposta de trabalho; pelo rendimento técnico e artistico dentro de sua capacidade; pelas

apresentacdes publicas; e pela atitude e interesse neste aprendizado.

(P2) Partindo do principio que a avaliacdo de uma atividade artistica € totalmente subjetiva,
é possivel estabelecer determinados critérios que funcionam como ponto de partida para
avaliar o aluno. Na avaliacao continua, levo em consideracao, principalmente, a disposicéo e
empenho do aluno em trabalhar com o que é proposto, se durante a semana de estudos, o
aluno se lembrou das questbes abordadas em sala de aula. Isso é bem facil de determinar se
aconteceu ou ndo. O objetivo é verificar se estamos em sintonia, trabalhando para
aperfeicoar seu desempenho ao instrumento, e ndo que ele chegue na semana seguinte
tocando muito melhor. As vezes isso ndo acontece, mas o aluno refletiu, e tentou estudar da
maneira como foi proposta em sala de aula. Em suma, levo em conta o processo. Na audicéo,
para o aluno de Piano, observo o produto, a performance do aluno em uma situacdo de
apresentacdo publica, seu desempenho artistico, mas faco a ressalva de que é impossivel
dissociar seu desempenho do que foi observado durante o semestre. Para o aluno de Piano
Complementar, a audigdo é comentada: o aluno relata o processo pelo qual passou para
estudar aquela peca a ser apresentada, ressaltando dificuldades encontradas, conteddos
abordados, estratégias de estudo, etc., levando em conta, portanto, sua capacidade de

observacao sistematizada do processo.

(P3) -Progresso demonstrado
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-Questdes motoras (entendidas comumente como questdes técnicas propriamente ditas)
-Pertinéncia Estilistica

-Clareza - fraseado, métrica, polifonias, textura, tempo, pedal

-Musicalidade, expressao

-Construcéo da peca

-Concentracao e controle da performance em si

(P4) Os critérios, embora expressos através de notas (nas provas) e comentarios (audicdes)
ndo eram 0s mesmos para todos os professores; cada um tinha para si préprio um conjunto

de critérios.

5) Quais os fatores mais valorizados no desempenho do aluno de piano durante a
avaliacdo? A técnica pianistica é um fator importante? Como pode ser definido o
conceito de técnica pianistica, neste contexto?

(P1) Seriedade no trabalho; crescimento artistico; e dedicacéo a arte musical.

A técnica é uma ferramenta indispensavel para galgar novos horizontes, no rico repertorio

pianistico, mas deve estar sempre acompanhada do amadurecimento e crescimento artistico.

(P2) Trés perguntas em uma? A primeira ja esta respondida acima. A técnica pianistica é um
fator importante, claro, mas é importante trazer o conceito de técnica para um amplo
espectro, que envolveria ndo sO a parte mecanica de tocar um instrumento, mas também a
sistematizacdo da leitura do repertorio, o desenvolvimento de estratégias eficientes de estudo

e a habilidade de diagnostico (saber detectar problemas e soluciona-los de maneira
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otimizada), dentre outras questdes. Todos esses aspectos acima sdo parte da técnica

pianistica.

(P3) Entendendo técnica pianistica num sentido amplo que abrange ndo somente as questdes
motoras, pois o resultado sonoro é conseqiiéncia de todos os fatores que fazem parte da
performance, como entendimento estilistico, controle do tempo, precisdo métrica e ritmica,
construcdo da obra. A expressdo musical sO poderd acontecer se todos estes fatores
contribuirem e estiverem devidamente trabalhados e entendidos, ndo somente as questdes
motoras. Por outro lado, exercicios puramente técnicos procuro que os alunos facam de

forma musical, cuidando do togue, da qualidade sonora, de fraseado etc.

(P4) Naturalmente a técnica é um fator importante desde que a servigco de producdo sonora

adequada a execucdo de diferentes estilos.

6) Existem situacdes em que o aluno € levado a exercitar a capacidade de apreciacédo da
performance de outros alunos?
(P1) Sim, mas séo situacdes isoladas, sem continuidade e sem preparacao —infelizmente, ndo

ha obrigatoriedade de assisténcia a concertos e master classes no IVL.

(P2) Sim, nas audicdes.

(P3) Sim, nas audi¢des mensais para os alunos de Bacharelado em Piano, e nos trabalhos em

grupo para os alunos de Piano Complementar.

(P4) Também faziamos audi¢bes em que os alunos eram convidados a avaliar sua propria

execucao e a de seus colegas.
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7) Séo indicadas aos alunos bibliografias referentes a performance pianistica e musical,
durante seus cursos de Piano ou Piano Complementar? Em caso afirmativo: Quais?
Com que objetivos?

(P1) Sdo poucas as indicacOes e por varias razfes: os alunos ndo tém muito tempo para ler,
s6 dominam textos em portugués, nossa biblioteca € precéria e os professores sobre-
carregados. Temos mais sucesso com a audi¢cdo musical através do computador e da troca de

gravacdes entre estudantes e professores.

(P2) Para o aluno de Piano, indico gravacges variadas, de varios pianistas, pra que ele possa
desenvolver sua capacidade de audicdo critica, além de estabelecer referenciais de
interpretacdo de estilos variados. Como a bibliografia dessa area é um pouco cara, gosto de
recomendar a leitura de dois livros faceis de encontrar e ndo tdo caros: Teoria da
Aprendizagem Pianistica de José Alberto Kaplan, e Técnica Pianistica de Leimer e
Gieseking. Ambos tratam da aprendizagem pianistica de uma maneira inteligente e
organizada, numa linguagem bem acessivel, ou seja, sdo dois bons livros para iniciar uma
boa biblioteca pianistica. Para o aluno de Piano Complementar recomendo também a
audicdo de gravagdes, porém ndo vejo necessidade de indicar bibliografia. Entretanto, os

conteddos abordados em aula sdo amplamente discutidos.

(P3) Tenho indicado aos alunos os ultimos livros do método de piano do Heitor Alimonda que
trata de uso de pedal, ornamentos e resolucé@o de questfes ritmicas.

Utilizo muito também o livro “Dance and the Music of J. S. Bach: Expanded Edition” de
Meredith Little e Natalie Jenne quando trato de obras de Bach, ndo somente as dancas.

Menciono muitas vezes o livro de Neuhaus.
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Sobre técnica pianistica muitas vezes tenho na aula os livros de Seymour Fink, “Martering
Piano Technique, e ““On Piano Playing” de Sandor, pois eles trazem fotos e ilustracGes muito
elucidativas para o entendimento dos movimentos.

Minha dificuldade em indicar bibliografia sempre passa pela pouca opcdo que temos em
portugués, quando muito poucos alunos da graduacdo dominam a leitura em outras linguas,
e por minha biblioteca ter a maioria dos livros ndo em portugués. Quando este € o caso, eu
gosto de ao menos trazer para a sala de aula a referéncia que consulto (por exemplo, “The
Keyboard Sonatas of Joseph Haydn™ de Laszl6 Somfal, que consulto sempre que ensino este
repertorio), para o aluno saber que existe toda uma bibliografia que nos é muito Gtil. Alguns

anotam algum titulo para referéncia futura.

(P4) Pessoalmente, eu indicava, desde que solicitada pelo aluno, ou quando algum tipo de
informacgdo bibliografica pudesse trazer maior compreensdo da obra em estudo, ou seja,

livros da area de histéria da misica.
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3.2 Andlise das Entrevistas

Todas as entrevistas demonstraram que na UNIRIO existem diversas formas de
avaliacdo da performance pianistica, tendo o aluno diversas oportunidades para ter o seu
trabalho avaliado. Os alunos também sdo incentivados a praticar a apreciagdo musical,
aproximando-nos da experiéncia da avaliacéo.

O dominio da técnica foi indicado como um dos itens avaliados na performance. A
técnica €, neste sentido, constantemente rel acionada a capacidade de expressar sonoridades. O
desenvolvimento do aluno, no sentido do aprimoramento da compreensdo ou da expressao
musical, também foi citado como um dos pontos observados durante a avaliagéo.

Sobre a indicacdo de bibliografias especializadas em musica pode-se dizer que ndo €
freqlente, pois grande parte deste material que foi considerado de dificil acesso. Acredito
outro assunto importante abordado foi a escolha do repertério. P1 comenta:

"O aluno é avaliado em cada semestre pela escolha do programa; pelo cumprimento
da proposta de trabalho; pelo rendimento técnico e artistico dentro de sua capacidade; pelas
apresentacdes publicas; e pela atitude e interesse neste aprendizado”.

E interessante comparar este comentério ao de Franca:

A Teoria Espiral (...) avalia a qualidade musical revelada na performance independentemente
do nivel de dificuldade técnica da peca.(...) Caberia aos avaliadores pesar 0s aspectos técnicos
e musicais envolvidos e explicitalos para os alunos, uma vez que o objetivo comum é
promover um fazer musical artisticamente consistente e esteticamente gratificante. (Franca,
2004, p.45)

Tenho um interesse especia pela andise do repertdrio, pois durante meu curso de
Bacharelado em Piano, na UFRJ, tive oportunidade de escolher pegas como Ressonancias de
Marisa Rezende, no inicio do meu curso, ou como a Sonata K.208 de Scarlatti, no fina do
curso. Esta escolha ndo significa, para mim, uma involugéo, considerando que, a partir do
desenvolvimento musical, a compreensdo de qualquer peca estudada no inicio ou no final do

curso pode ser completamente diferente. Atuamente, a escolha do repertério ndo tem
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referenciais fixos, como a exemplo de antigas publicacOes de listas de repertérios que
indicavam em que periodo do estudo de piano determinadas pecas deveriam ser praticadas. Os
repertorios sdo comumente definidos em funcdo de linguagens especificas considerando os
interesses dos alunos. Além disso, o repertorio pode ser definido em fungdo de um amplo
contexto do trabalho estabelecido pelo auno durante o curso. Para definir este conceito de
trabalho aproveito o seguinte comentario de P2:

“O objetivo € verificar se estamos em sintonia, trabalhando para aperfeicoar seu
desempenho ao instrumento, e ndo que ele chegue na semana seguinte tocando muito
melhor...”

Nas entrevistas, percebi ainda que existe aproximacdo a Teoria de Swanwick, quando
o trabalho do aluno é analisado na perspectiva de seu desenvolvimento e quando o aluno é
incentivado a estabelecer um processo de auto-andlise, indicando a construgdo do processo
critico e consciente de estudo e prética. 1sso pode indicar que, coexistem avaliaces formais
(em que se considera 0 produto musical em um determinado momento) e informais (que

seriam feitas a partir da observagéo do desenvolvimento da prética, no dia-a-dia dos alunos).
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CONCLUSAO

E interessante notar como a avaliagio pode contribuir para a construcdo de um
processo de ensino-aprendizagem consciente e como pode servir de meio para que o auno
perceba a relacéo entre o resultado de sua performance e de seu desempenho nos estudos.
Dentro deste contexto, esta inserido o modelo C(L)A(S)P de Swanwick, que apresenta
critérios de avaliagdo com base em niveis do desenvolvimento musical. Em cada um dos
niveis ou critérios de avaliagdo da performance sdo consideradas as capacidades de criagdo,
de escolha do repertério, de uso da audicéo, de compreensdo e de expressdo. Deve-se notar
que estes critérios tém seu rigor na exigéncia sobre os niveis de desenvolvimento do aluno,
gue passa a ser cobrado na coeréncia dos resultados de suas performances, considerando
sempre 0s niveis ja atingidos em avaliac6es anteriores. Por outro lado, o rigor na avaliagdo da
performance pianistica esté presente desde o inicio da histéria do piano. Apesar de varias
tendéncias pedagogicas terem sido fortes em determinados periodos, a principa exigéncia que
recai sobre o pianista ainda € o dominio da expresséo das sonoridades do piano.

Com o objetivo de exemplificar algumas tendéncias da prética atual, utilizei as
entrevistas a quatro professoras da UNIRIO. Estas entrevistas ndo tém por finalidade servir de
referencial estatistico, no entanto, podem acrescentar alguns esclarecimentos sobre a
formacdo no nivel superior. Assim, observei, principalmente, que existe uma variedade de
processos de avaliagéo da performance, indicando que produto pode ser avaliado em diversas
situagbes. Em algumas dessas situagdes, 0 aluno é avaiado na perspectiva de seu
desenvolvimento, em outros momentos ele € também incentivado a exercer sua capacidade
avaliativa, a verbalizar sobre a musica e sobre o aprendizado em exercicios de apreciaco.

Estas atividades indicam uma aproximacdo a Teoria de Swanwick, no que diz respeito ao
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processo de desenvolvimento da compreensdo musical e ao equilibrio entre o intuitivo e o

intelectual como base da construcdo do processo pedagdgico e avaliativo.
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