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RESUMO

MENEZES, Juliana Coelho de Mello. Rio de Janeiro, 2018. O estimulo a criatividade em
aulas de piano, com especial énfase na teoria do fluxo. Trabalho de Conclusao de Curso
(Licenciatura em Musica) — Instituto Villa-Lobos, Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

Este trabalho discute o estimulo a criatividade em aulas de piano, com base
na teoria do fluxo de Csikszentmihalyi, sendo a propria autora professora de piano. O
objetivo geral ¢ avaliar o favorecimento do estado de fluxo nos alunos durante as aulas
de piano, de acordo com a teoria desenvolvida por Csikszentmihalyi, enfocando no
estimulo a criatividade. E apresentada uma revisio de bibliografia sobre a teoria do fluxo
e a criatividade na Educagdao Musical, e sdo apontados aspectos relevantes da teoria do
fluxo de Csikszentmihalyi. As atividades das aulas de piano sdo discutidas a partir de
estudo de caso com alunos da propria autora, destacando o ensino para criancga de 4 anos
de idade. Considera-se, por fim, que atividades que estimulam a criatividade em aulas de
piano podem apresentar elementos essenciais para o estado de fluxo nos estudantes, além
de promover o aprendizado de contetidos musicais e pianisticos a partir da pratica, com
consideravel concentragcdo dos alunos.

Palavras-chave: Educacdo musical. Ensino de piano. Criatividade. Teoria do fluxo.
Csikszentmihalyi.
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INTRODUCAO

Este trabalho surge da necessidade sentida pela autora, que atua profissionalmente
como professora de piano, em promover e estimular o desenvolvimento da criatividade
em suas alunas e alunos, de todas as idades, e principalmente em criancas.

Temos como objetivo geral discutir o estimulo a criatividade em aulas de piano,
tendo como base teorica o fluxo, desenvolvido por Csikszentmihalyi, e avaliar se aulas
de piano podem favorecer o estado de fluxo nos alunos, enfocando em atividades que
estimulem a criatividade.

Intencionamos ainda os seguintes objetivos especificos:

e Revisar bibliografia sobre a teoria do fluxo e a criatividade na Educagdo Musical;
e Identificar os aspectos mais relevantes da teoria do fluxo, de Csikszentmihalyi;
e Avaliar possiveis beneficios do favorecimento do estado de fluxo no ensino de

piano, a partir das atividades apontadas nos casos relatados.

A partir da segunda metade do século XX, houve aumento de pesquisas sobre a
criatividade na area educacional (FLEITH; ALENCAR, 2005). Ademais, a sociedade
atual, do século XXI, apresenta a criatividade como um elemento cada vez mais
importante. “O mercado de trabalho busca pessoas criativas que saibam inovar, agir de
forma rapida, criativa, competente, indo além da competicao” (OLIVEIRA, 2010, p. 83),
ou seja, uma pessoa deve ter algum diferencial em relagdo as outras.

A criatividade ¢ muitas vezes equivocadamente concebida, inclusive na escola,
pelos docentes, pelos pais das criangas e, consequentemente, pelos proprios educandos,
como algo nato, presente em poucos individuos, € que, por isso, nao poderia ser
significativamente desenvolvida (ALENCAR, 1989). Na verdade, ao contrario, a
criatividade estd presente em todo ser humano, e se manifesta de maneiras distintas. As
condi¢des ambientais sdo determinantes para a exteriorizacdo da criatividade, além de
caracteristicas individuais (ALENCAR, 2002). Csikszentmihalyi, que estuda a
criatividade por vérias perspectivas, ndo considera relevante se deter ao significado de
criatividade, mas as situagdes em que ela se apresenta (FLEITH; ALENCAR, 2005).
Considera ainda que a criatividade ocorre pela interacdo entre os pensamentos do
individuo e o contexto sociocultural (FLEITH; ALENCAR, 2006).

No entanto, no modelo principal de escola, varios aspectos tendem a bloquear a

expressdo de pensamentos e agdes criativas. Como um exemplo, temos a crianga que,



buscando aceitacao, ¢ estimulada a anular suas ideias, limitar suas experiéncias e bloquear
seu crescimento, ou seja, nao manifestar “tudo aquilo que poderia ser considerado motivo
de critica” (ALENCAR, 1989, p. 11). O enaltecimento da logica e raciocinio, com
apreciagdo descomedida a resposta correta e Unica, ¢ outro fator de desestimulo ao
desenvolvimento criativo, pois ndo ha valorizag¢do suficiente da fantasia e reflexdo. De
maneira geral, a criatividade ¢ favorecida na escola ao se ter, por exemplo, como algumas
metas pedagdgicas a promocao da flexibilidade, da abertura ao novo, da habilidade de
propor solugdes inovadoras para problemas diversos e a coragem para enfrentar o
inesperado (ALENCAR; FLEITH, 2008).

Como pondera Csikszentmihalyi (2008, p. 69), “muito do que rotulamos
delinquéncia juvenil — roubo de carro, vandalismo, comportamento turbulento em geral
— ¢ motivado pela mesma necessidade de se ter experi€ncias de fluxo ndo disponiveis na
vida comum”!. Assim, quando uma crianga encontra outras atividades apraziveis, que
produzem o fluxo, a chance de buscar experiéncias de fluxo em atos delinquentes ¢
menor.

Da perspectiva do docente, o entendimento de carateristicas do fluxo permite
maiores facilidades e confianca para estruturar eficazmente atividades criativas.
Macdonald, Byrne e Carlton (2006, p. 301) fornecem o seguinte exemplo no ambito do
ensino da musica: “um professor que compreenda e tenha uma experiéncia pessoal de
fluxo apreciara integralmente a necessidade de planejar tarefas, sejam relacionadas a
criacdo, performance ou escuta, alcangéveis pelos participantes”?.

Consideramos, portanto, que a conscientizacdo do docente e a ponderacao de suas
acOes e atividades pedagogicas seriam o meio adequado para o desenvolvimento da
criatividade dos estudantes, e o estado de fluxo seria um parametro 1til para a reflexdo e
investigagdo sobre o estimulo a criatividade nas atividades docentes de Educa¢ao Musical
em aulas de piano.

Para alcancarmos os objetivos, faremos uma revisdo de bibliografia sobre

criatividade, criatividade na educagdo musical, e criatividade de acordo com

! “Much of what we label juvenile delinquency—car theft, vandalism, rowdy behavior in general—is
motivated by the same need to have flow experiences not available in ordinary life”
(CSIKSZENTMIHALYI, 2008, p. 69). Tradugdo nossa, como todas neste trabalho, a menos que
especificado.

2 ¢[...] a teacher who understands and has personal experience of flow will fully appreciate the need to
design tasks, whether inventing, performing or listening related, which are attainable by participants”
(MACDONALD; BYRNE; CARLTON, 2006, p. 301).



Csikszentmihalyi. Ainda, realizaremos um levantamento tedrico a respeito da teoria do
fluxo de Csikszentmihalyi para embasamento deste trabalho.

Um estudo de caso serd desenvolvido para aplicagdo dos conceitos e aspectos
discutidos na bibliografia, a respeito de criatividade e teoria do fluxo. Esse estudo se passa
no ambito da educagdo musical, especificamente do ensino de piano, para uma crianga de
4 anos. A autora tem a experiéncia propria de ser a professora dela desde fevereiro até
setembro de 2018, em aulas semanais de aproximadamente 40 minutos (a duracao ¢ maior
ou menor de acordo com o animo da aluna) na residéncia dela, onde ha um piano vertical
novo. Casos de outros alunos, criangas e adultos, serdo relatados para melhor

exemplificagdo, abordagem e aprofundamento do tema.



CAPITULO 1
REVISAO DE BIBLIOGRAFIA

A bibliografia apoiada na teoria do fluxo de Csikszentmihalyi ¢ significativa. O
proprio autor Csikszentmihalyi (2008, p. 4-5) explica que, se o estudo do fluxo comegou
na Universidade de Chicago, ja estd espalhado por todo o mundo, e tem sido usado por
psicologos, socidlogos e antropologos, por exemplo. Para o presente trabalho,
consideramos significativas as pesquisas no ambito da musica, da educacgdo e,
parcialmente, da psicologia.

No Brasil, Denise de Souza Fleith e Eunice Soriano de Alencar sdo dois exemplos
de pesquisadoras com bastantes publicacdes que abordam a criatividade, inclusive no
contexto educacional, sob o viés da psicologia. Com atuagdo na area musical, Rosane
Cardoso de Aradjo ¢ uma significativa autora de trabalhos com a temadtica fluxo e
aprendizagem musical.

Pesquisas em criatividade, inclusive no ambiente educacional, t€ém sido realizadas
em diversos paises, por psicologos e educadores, conforme mostrado por Fleith e Alencar
(1992). A partir de diversas abordagens sobre a criatividade, objetivam desenvolver a
criatividade dos estudantes. Essas autoras salientam ainda que a escola é fundamental
para o desenvolvimento do potencial criador dos individuos.

Alencar (2002) apresenta justificativas para a criatividade ser desenvolvida no
contexto educacional, que seriam a promocao de satisfacdo e prazer, motivando os
discentes para a aprendizagem, e o aumento da capacidade de solucdo de problemas, na
vida pessoal e profissional, especialmente no mundo atual. A criatividade ¢ também
frequentemente relacionada a cognigdo. A pesquisa de Dias, Enumo e Azevedo Junior
(2004) sugere que estimulos a criatividade em criancas com dificuldade de aprendizagem
podem melhorar o desempenho académico e cognitivo. Podemos, entdo, pressupor que o
desenvolvimento da criatividade em estudantes em geral promove aprimoramento nos
resultados cognitivos dos individuos.

Com relagdo especifica as aulas de musica e a experiéncia de fluxo, Stocchero

(2012, p. 34) tece as seguintes observagoes:

O fazer musical possui todas as caracteristicas necessarias a experiéncia de
fluxo. As condi¢des que facilitam as experiéncias O6timas — percep¢do de
objetivos claros, recebimento de feedback imediato, fusdo de acdo e atengdo,
existéncia de altos niveis de concentracdo, sentimento de estar no controle, e
perda da autoconsciéncia — foram observadas em varios contextos musicais,
em diversos estudos realizados.



E bastante consistente também o estudo do estado de fluxo em aulas de Musica,
como varias pesquisas ja realizadas, que abordam o assunto por diferentes vieses € com
foco em diferentes segmentos educacionais. Custodero (1999) relata ter presenciado
condi¢des para o estado de fluxo frequente e consistentemente em aulas de Musica
ministradas por ela para a pré-escola. Cunha (2011) analisou sistematicamente dados, e
verificou que, na abordagem Orff-Schulwerk, ha dimensdes necessarias a ocorréncia de
estados de fluxo. Byrne e Sheridan (2000) relatam atividades na aula de Musica do ensino
regular secundario na Suécia que promovem condi¢des essenciais para o alcance do
estado de fluxo pelos estudantes. Essas atividades incluem a pratica em repertorio
conhecido pelos alunos, como o rock € o pop. Byrne, Macdonald e Carlton (2002) também
consideram o alcance do estado de fluxo em aulas de Musica na universidade. Chirico et
al (2015) fizeram uma revisao sistematica da literatura sobre o estado de fluxo e a musica,
centrando nas atividades de performance, composicao e apreciacdo musical.

Considerando a viavel promogao de exigéncias para ocorréncia do estado de fluxo
em aulas de musica nos diversos segmentos escolares, como mostrado acima, professores
devem sempre se lembrar de que “¢ mais facil aumentar a criatividade mudando as
condig¢des do ambiente do que tentando fazer as pessoas pensarem mais criativamente”>
(CSIKSZENTMIHALYT, 2007, p. 1).

Publicagdes dessas autoras e de outros citados ao longo deste trabalho nao so
fornecem diferentes perspectivas acerca da criatividade e da teoria do fluxo na educagao,
como também oferecem mais facil compreensdo do nosso quadro teorico, que ¢ a teoria

do fluxo, a ser aprofundada no préximo capitulo.

3 “It is easier to enhance creativity by changing conditions in the environment than by trying to make people
think more creatively." (CSIKSZENTMIHALYT, 2007, p. 1).



CAPITULO 2
QUADRO TEORICO: A TEORIA DO FLUXO

A teoria do fluxo (flow theory) foi criada pelo psicélogo social hiingaro Mihalyi
Csikszentmihalyi (1934-), e aborda os aspectos relacionados a experiéncia vivida pelos
individuos altamente motivados e, consequentemente, determinados na realizagao de suas
atividades, cujo envolvimento ¢ qualitativamente intenso e emocionante (ARAUJO,
2008, p. 41). O estado de fluxo deriva de uma situagdo motivacional positiva, e pode ser
caracterizado por um profundo envolvimento pessoal nas atividades de forma exclusiva,
aplicada e prazerosa (ARAUJO, 2008, p. 42), ¢ mais comum em atividades que tragam
uma recompensa imediata, como jogos e brincadeiras. Para Csikszentmihalyi, conforme
Bezerra (2014), o fenomeno varia desde o microfluxo (microflow) — que pode ser obtido
pelo simples e inconsequente prazer de mastigar um chiclete — até o macrofluxo
(macroflow) — chegando a um pleno e profundo uso de um potencial, podendo alcancar
o éxtase (PRIVETTE, 19834, p. 1363 apud BEZERRA, 2014) —, que anos mais tarde
denominou “experiéncia maxima”.

Esta experiéncia 6tima ou maxima (optimal experience) ocorre quando sentimos
controle pelas nossas agdes, estamos ativos e nos esforcamos voluntariamente ao nosso
limite para obtencao de algo dificil e recompensador. Consiste em desafios para o proprio
individuo, contudo ndo precisam ser prazerosas no momento em que ocorrem.
Proporciona um senso de participagdo na determina¢do do que ocorre em nossa vida,
sendo, assim, positiva. “Como a experiéncia 6tima depende da habilidade de controlar o
que acontece na consciéncia momento a momento, cada pessoa tem que alcanga-la com
base em seus esfor¢os individuais e criatividade” (CSIKSZENTMIHALYT, 2008, p. 5).
Para alcangar a experiéncia 6tima, o individuo ndo pode sentir ameagas ao seu self, nem
haver desordem. Além disso, todos os individuos, de diferentes culturas, locais, idades e
sexos parecem descrever essas experiéncias Otimas de formas similares

(CSIKSZENTMIHALYT, 2008).

4 PRIVETTE, G. Peak experience, peak performance, and flow: A comparative analysis of positive human
experiences. Journal of Personality and Social Psychology, 45, p. 1361-1368, 1983.

5 Because optimal experience depends on the ability to control what happens in consciousness moment by
moment, each person has to achieve it on the basis of his own individual efforts and creativity
(CSIKSZENTMIHALYT, 2008, p. 5).



O fluxo consiste em um estado de total envolvimento com uma atividade, sendo
proveitoso (enjoyable®) o proprio ato de realiza-la. Para vivenciar o fluxo de maneira
profundamente aprazivel, € necessaria uma concentracdo disciplinada, ou seja, deve haver
um controle da concentragdo. Assim, o fluxo ¢ vantajoso por fazer o momento presente
mais proveitoso, € por construir uma autoconfianca, resultado do sentimento de maior
capacidade e habilidade da pessoa por ter alcangado um desafio (CSIKSZENTMIHALYT,
2008).

Csikszentmihalyi (2008, p. 49) 7 apresenta fatores para acontecer o estado de fluxo

em um individuo:

Como nossos estudos sugeriram, a fenomenologia do aprazivel tem oito
maiores componentes. Quando as pessoas refletem sobre como se sentem
quando suas experiéncias sdo majoritariamente positivas, elas mencionam ao
menos uma, e frequentemente todas, das seguintes. Primeiro, a experiéncia
geralmente ocorre quando nos confrontamos com tarefas que temos a chance
de completar. Segundo, devemos ser capazes de nos concentrarmos no que
estamos fazendo. Terceiro e quarto, a concentracdo ¢ usualmente possivel
porque a tarefa a ser realizada tem objetivos claros e fornece retorno (feedback)
imediato. Quinto, uma pessoa age com um profundo envolvimento, mas sem
esfor¢o, que remove da consciéncia as preocupacdes ¢ frustragdes da vida
cotidiana. Sexto, experiéncias apraziveis permitem que as pessoas exercitem
um senso de controle sobre suas acdes. Sétimo, preocupacdo pelo self
desaparece, ainda que, paradoxalmente, o senso de self emerja mais forte
depois que a experiéncia de fluxo termina. Finalmente, o sentido de duracgao
do tempo ¢ alterado; horas passam em minutos, € minutos podem se estender
por horas. A combinagdo de todos esses elementos causa um senso de profundo
aprazimento tdo gratificante que as pessoas sentem que compensa gastar uma
significativa quantidade de energia apenas para serem capazes de senti-lo.

Deve-se lembrar de que as atividades apraziveis (enjoyable) ndo costumam ser
naturais, ou seja, requisitam um esfor¢o geralmente evitado pelas pessoas. Contudo,

conforme a atividade estiver sendo realizada, e houver um retorno (feedback) sobre as

¢ Satisfagdes (enjoyments) sdo recompensadores e sdo guardados na memoria como um evento importante,
diferentemente das memorias prazerosas (pleasurable). Satisfagdo (enjoyment), diferentemente do puro
prazer, requer atengdo e concentragdo total na atividade, promove crescimento e aumento de complexidade
ao self, ¢ ¢é caracterizado pelo sentido de realizacdo ¢ de novidade. (CSIKSZENTMIHALYI, 2008, p. 46).

7 As our studies have suggested, the phenomenology of enjoyment has eight major components. When
people reflect on how it feels when their experience is most positive, they mention at least one, and often
all, of the following. First, the experience usually occurs when we confront tasks we have a chance of
completing. Second, we must be able to concentrate on what we are doing. Third and fourth, the
concentration is usually possible because the task undertaken has clear goals and provides immediate
feedback. Fifth, one acts with a deep but effortless involvement that removes from awareness the worries
and frustrations of everyday life. Sixth, enjoyable experiences allow people to exercise a sense of control
over their actions. Seventh, concern for the self disappears, yet paradoxically the sense of self emerges
stronger after the flow experience is over. Finally, the sense of the duration of time is altered; hours pass
by in minutes, and minutes can stretch out to seem like hours. The combination of all these elements causes
a sense of deep enjoyment that is so rewarding people feel that expending a great deal of energy is
worthwhile simply to be able to feel it.



habilidades  individuais, costuma-se iniciar uma  gratificagdo intrinseca
(Csikszentmihalyi, 2008, p. 68).

Csikszentmihalyi (2008, p. 75-76) salienta, no entanto, que o acontecimento do
estado de fluxo depende muito da pessoa, € ndo totalmente da atividade em si. Mesmo
havendo habilidades necessarias para executar uma tarefa, além de outros facilitadores do
fluxo, este nao ocorrera se o individuo ndo tiver a crenca em suas proprias habilidades.

Varios autores também explicam a teoria do fluxo do autor hungaro. Em uma

descri¢ao mais ampla, temos que

[...] o ‘estado de fluxo’ ¢ uma circunstincia na qual o individuo, ao realizar
uma atividade de forma concentrada, perde a nog¢do de tempo, sente
alegria/satisfacdo e sensac@o de bem estar. [...] o ‘estado de fluxo’ é gerado a
partir de elementos afetivos da motivagdo que orientam a realizacdo de uma
atividade com emogao e concentragio (ARAUJO, 2013, p. 60).

Araujo (2013, p. 60) apresenta outros componentes que, segundo Csikszentmihalyi,

acompanham a experiéncia do fluxo, como as metas, a emog¢ao e as operagdes mentais

(operagdes cognitivas). A autora descreve cada um dos componentes em seu trabalho.
Ha explicacdo da teoria do fluxo ressaltando a maneira como o individuo se sente

durante o fluxo, ¢ a necessidade de existéncia de desafios.

Segundo a Flow Theory de Csikszentmihalyi, flow é um estado em que a
atividade em que o individuo se envolve o leva a entregar-se totalmente
disponibilizando todas as suas capacidades; conforme essas competéncias se
vao desenvolvendo, assim os desafios tém de ser maiores para atingir o estado
de flow (O’NEILL, 1999, p. 36).

Stocchero (2012, p. 32), em sua dissertacao de mestrado, menciona a concentragao
exigida para o individuo entrar no estado de fluxo e alguns requisitos, como a necessidade

de meta e de retorno.

[...] a Teoria do Fluxo desenvolvida por Mihaly Csikszentmihalyi que trata da
qualidade do engajamento do sujeito em uma especifica tarefa. Fluxo ¢
definido como um estado de total envolvimento em uma determinada atividade
que exija um alto grau de concentrag@o, um nivel de desafio compativel com a
habilidade, ¢ uma meta passivel de ser cumprida, gerando um retorno
(feedback) imediato. Tal experiéncia proporciona ao individuo um grande
prazer.

Sobre a relagdo entre desafio e capacidades do individuo, temos a seguinte

explicagdo:

Para o autor [Csikszentmihalyi], a experiéncia do fluxo pode ocorrer quando
uma determinada tarefa ¢ desempenhada pelo sujeito num contexto de
equilibrio entre os desafios enfrentados e suas habilidades. Se os desafios
estiverem além das possibilidades do sujeito, este acaba vivenciando
ansiedade, preocupagdo e, consequentemente, frustragdo. Do mesmo modo, se
os desafios estiverem abaixo das habilidades e capacidades do individuo, este



podera experimentar o relaxamento e por consequéncia o tédio, a apatia, o
desinteresse (ARAUJO, 2013, p. 60).

Essa relagdo pode ser representada na forma de um grafico de quadrantes, como

bem explica O’Neill (1999, p. 36) no fragmento a seguir:

Tipicamente as flow experiences sdo avaliadas pelo nivel atingido na relagdo
entre os desafios ¢ a competéncia de cada individuo. A teoria flow esta
estruturada segundo um modelo em quatro quadrantes: (1) equilibrio entre
desafios e competéncias em que ambas as variaveis estdo acima da média
individual (flow); (2) equilibrio entre desafios e competéncias em que ambas
as variaveis estdo abaixo da média individual (apatia); [3] equilibrio entre
desafio elevado e competéncia baixa (ansiedade); [4] equilibrio entre
competéncias elevadas e desafios baixos (enfado) (O’NEILL, 1999, p. 36).

Vimos, portanto, que a teoria do fluxo depende de vérios fatores individuais e
externos. Discutiremos, a seguir, aspectos do fluxo na Educagdo Musical,
especificamente no ensino de piano, a partir de estudos de caso em que a propria autora
realiza a funcdo de professora de piano. Especial énfase ¢ dada ao tratamento da

criatividade dos estudantes nas aulas de piano.
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CAPITULO 3
O FLUXO NA EDUCACAO MUSICAL: O ENSINO DE PIANO

O’Neill (1999, p. 35) salienta que ha fatores, além das capacidades cognitivas,
para o desenvolvimento das competéncias musicais das criangas. O tempo, o esfor¢o e a
persisténcia desprendidos na pratica sdo considerados fatores decisivos para diferencas
no sucesso e qualidade de performance musical entre criangas. Os fatores que influenciam
o interesse pela pratica podem ser externos, como apoio familiar e o ambiente social e
cultural em que a crianca esta imersa, € intrinsecos, como a motivagdo, sem 0s quais a
crianga nao investird tanto tempo na pratica mesmo tendo um ambiente de suporte.

Com base em teorias sobre motivagao, O’Neill (1999, p. 41-42) conclui que para

desenvolver a motivacao dos alunos, devemos

1. Fazer crer aos jovens que podem aprender e desenvolver-se com o trabalho.
2. Criar um ambiente de trabalho que seja amigavel para que os erros e falhas
sejam vistos como experiéncias € momentos positivos do processo de
aprendizagem. [...]. 3. Reconhecer em cada aluno o seu ponto de exceléncia e
desisténcia e saber ajustar o seus objectivos ¢ o nivel de desafio/esfor¢o
necessario. Aproveitar todas as oportunidades para corrigir juizos desajustados
(‘Nao sou capaz de fazer isto’ ou ‘Nao sou bom nisto’). 4. Ter cuidado para
nao criar dependéncia de factores motivadores extrinsecos (tal como exames,
competi¢des, prémios) — a recompensa devera ser a actividade em si mesma
e a partilha de experiéncias e conclusdes com os outros de uma forma nao
competitiva. Os alunos com tais motivagdes extrinsecas estdo mais sujeitos a
sofrer de baixa auto confianca o que pode conduzir a comportamentos de
inadaptacdo. 5. Fornecer aos alunos instru¢des precisas e cuidadas que lhes
dar@o maior controle e responsabilidade na organizagdo das suas actividades
(p. ex., permitir que escolham as actividades, instrumento(s), permitir que
decidam quanto tempo devem estudar para serem bem sucedidos e encontrar
formas de aferir o seu proprio progresso). 6. Identificar os obstaculos a
motivacao e ser flexivel na ajuda aos alunos no sentido de um compromisso
mais eficaz e efectivo com a actividade musical. 7. Aproveitar todas as
oportunidades para desenvolver a consciéncia dos alunos sobre género e
musica. E importante criar um contexto favoravel tanto a raparigas como a
rapazes [...]. 8. Estar consciente dos efeitos sociais que os jovens antecipam no
seu envolvimento com a musica e ser sensivel & imagem que os companheiros
tém deles (rapazes e raparigas). 9. Envolver os pais tanto quanto possivel no
processo de ensino/aprendizagem fornecendo-lhes toda a informagao possivel
e informa-los também sobre como podem encorajar e ajudar os seus educandos
em casa. 10. Abolir os termos ‘treino’ ou ‘trabalho de casa’. Encorajar os
alunos a tocar o mais possivel. E necessério que obtenham prazer com as suas
actividades musicais.

Essas sugestdes acima citadas tém sido bastante consideradas pela presente autora
nas suas aulas dadas de piano, pois parecem valorizar ndo s6 o ensino dos contetidos
musicais em si, mas também a formac¢ao do individuo como um todo. Vemos que um bom

exemplo disso esta a0 mencionar que o docente deve intervir ao aluno dizer que ndo ¢é
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capaz de fazer algo, uma vez que o estudo e a dedicagdo s3o os propiciadores do
aprendizado.

Araugjo, Campos e Banzoli (2016) observaram, pela andlise realizada por elas, que
as aulas de musicalizacdo tendem a oferecer um ambiente mais motivador para criangas,
e consequentemente mais suscetivel ao estado de fluxo, do que as aulas de instrumento.

(13

Contudo, salientam que “é funcdo do professor buscar solugdes para uma maior
motivacdo no ambiente das aulas de instrumento” (p. 49), pois este deve proporcionar
atividades motivadoras, que gerem estimulo e satisfagdo nos alunos.

Stocchero (2012, p. 22) menciona a necessidade de autonomia da crianga,
provocando a vontade de experimentar, de decidir por conta propria o que, como e quando
fazer algo, e se o fard. A autora defende que a aula de musica seria um ambiente favoravel
para a satisfagdo dessa necessidade, além de outras em relacdo a competéncia e
relacionamentos.

A seguir, relataremos e discutiremos aspectos musicais e pianisticos de um estudo
de caso de ensino de piano para uma crianca de 4 anos de idade. Buscaremos relacionar

essas atividades com o estimulo a criatividade da estudante e a teoria do fluxo de

Csikszentmihalyi.

3.1 ENSINO DE PIANO PARA UMA CRIANCA DE 4 ANOS: ESTUDO DE CASO

O caso estudado neste trabalho ¢ de uma aluna de piano, de 4 anos de idade, com
nome ficticio® de Joana. Iniciou seu estudo de piano em de fevereiro de 2018, e encerrou
em setembro do mesmo ano, tendo feito aulas semanais particulares com a autora, com
duracgdo de até 45 minutos. Seus pais relatam a vontade dela de estudar piano desde os 2
anos de idade. Sendo um deles musico e pianista amador, o instrumento acustico ja era
presente na residéncia, e o contato da criangca com a musica era frequente. Além disso,
tem aula de musica na escola. A menina ja era considerada pelos pais como bastante
musicalizada, e, por essa razao, buscaram especificamente aulas de piano.

Foi a primeira aluna da autora em idade anterior ao periodo de alfabetizagdo, tendo
ela pesquisado bastante antes da primeira aula em textos, sitios da internet e videos do
Youtube sobre a profundidade adequada dos conteudos musicais e pianisticos € a maneira
de ensina-los para criancas tdo novas, tendo encontrado diversas abordagens de

experiéncias de outros professores. A autora fez algumas escolhas com base no material

8 Assim como o de todos os alunos mencionados neste trabalho.
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estudado e na propria experiéncia. Serdo relatadas, a seguir, as principais etapas
percorridas durante as aulas.

Na primeira aula, foram proporcionados mais momentos de experimentacdo do
piano, e mostrada a organiza¢do bdasica das teclas pretas em grupos de 2 e de 3. A autora
tocou 3 repeti¢des das notas Ré), e Mi) (grupo de 2 teclas pretas) simultaneamente, € pediu
para a aluna repetir nos varios registros do piano, trabalhando, assim, o conteudo de
repeticdo das notas em alturas diferentes. Além disso, explicitou a questdo de graves e
agudos, o que ela rapidamente apreendeu. A diferenca entre som curto e som longo nao
foi bem entendida por ela nesse momento. Ensinou a ela, por meio da repeti¢ao, o seguinte
pequeno trecho musical (que adiante se tornara a “musica” do cachorro): notas Si, La) e
Solb, com a ultima nota durando o dobro das outras duas (1+1+2). A partir dessa aula,
teve a ideia de levar para ela uma folha com algum desenho ou impressao que sugerisse
um movimento ascendente e descendente para ser feito com ambas as maos.

Com base nessa ideia, na segunda aula, a autora levou uma imagem impressa com
macacos e outra com minhocas, de forma a ilustrar que ela deveria fazer sons em dire¢ao
ascendente e descendente (“subindo e descendo”). O interesse da Joana foi grande,
mostrou-se motivada pelos animais, e a professora decidiu levar fichas de bichos, para
que cada um tivesse sua propria “musica”.

Na terceira aula, a professora mostrou a musica do cachorro (mencionada acima,
e ja sabida por ela) e a da pulga (Sol, Soly, Sol,, Lap, La, e La), com o ritmo
1+1+2+1+1+2). Apos, Joana criou a musica do rato (Ré, e Mi}, simultaneos, duas vezes)
por vontade propria. A intengao musical com a musica do cachorro e da pulga era formar
uma pequena melodia, formada pela execugdo consecutiva de 2 fichas do cachorro, 1 da
pulga e mais 1 do cachorro. As teclas pretas estavam sendo privilegiadas devido a mais
facil visualizagdo da repeticao das notas em diferentes registros.

Na quarta aula, pela primeira vez, a Joana tocou as musicas do cachorro e da pulga
de maos juntas (mesmas notas nas duas maos). A autora planejou, entdo, ensinar por
repeticao alguma melodia simples, nas teclas pretas, com duas frases, uma igual a outra
com excecao da finalizacdo delas. A aluna conseguiu executar razoavelmente, mas ndo
entendeu essa ideia de frases similares. Ou seja, o objetivo da atividade falhou naquela
aula. No entanto, a crianga gostou bastante da ficha com o desenho de dois ratos (um para
cada frase musical), que ela nomeou de “ratos falantes”.

A partir de entdo, a autora passou a levar varias fichas de animais, principalmente,

para promocao do aprimoramento das habilidades da Joana em relagao ao piano. Algumas
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foram ensinadas ela por meio da repeti¢do, outras ela mesma criou. Uma caracteristica
observada na criagdo dela ¢ a ndo capacidade de repetir exatamente. Ja quando ¢ mostrado
um fragmento musical a ela, ¢ capaz de repeti-lo.

Também aprendeu algumas musicas, como Cai, cai baldo em Ré\M, Brilha,
brilha estrelinha em Ré\M e Pastorzinho (o trecho do Do, Ré, Mi, Fa) em FaAM. A familia
também incentivou bastante a aprendizagem dessas pegas, tendo sido mesmo responsavel
por iniciar o ensino do Pastorzinho.

Visando estimular sua criagdo com base em outras inspiragcdes, que nao sé
animais, a autora levou fichas com outros tipos de imagens para ela. Um exemplo foram
as cinco flores, uma de cada cor, representando cada dedo. Porém ndao houve
desdobramento em atividades tdo pertinentes a este trabalho. Outro exemplo foram as
imagens que sugeriam uma histdria, simultaneamente com a narracdo da autora, que
consistia na aluna saindo da sua residéncia, chegando a rua cheia de veiculos,
atravessando essa rua, e chegando ao parque. Sugeriu que a aluna improvisasse a musica,
e, conforme foi contando a historia, enfatizou o ambiente sonoro da residéncia diferente
daquele da rua, o som dos carros, o siléncio por terem parado para ela atravessar a rua, e
a alegria sentida por chegar ao parque. A criagdo da aluna foi bem livre, com bastante
variedade de sons graves e agudos, curtos e longos, fortes e suaves, articulados em
Staccato e em legato, cluster, com uso em alguns momentos do pedal direito do piano.
Nesta ultima atividade, a aluna pareceu estar bem concentrada na atividade,
demonstrando também motivagdo. Um ponto negativo, de natureza extrinseca, foi a
estranheza com que a familia pareceu ouvir esses sons, gerando um certo desconforto na
professora. Por essa razao, explicou, e costuma explicar, para a familia sobre as atividades
criacdo, principalmente no caso de criancas pequenas.

Sdo apresentadas, a seguir, categorias mais relevantes para a autora no ensino de
piano para uma crianga de 4 anos, conforme o estudo de caso, que busque valorizar
atividades criativas: 1) criagdo de pequenas melodias com inspiragao em um tema/objeto
(por exemplo, um animal); 2) criacdo de materiais musicais contrastantes com base em
uma “histdéria” como inspiracdo (exemplo, chuva e sol); 3) execucdo de uma melodia
ensinada por repeticao, tocando a mesma melodia com as duas maos simultaneamente
(envolve reconhecimento de mesma nota em registros diferentes, entendimento da
sequéncia de notas por semitom, grave e agudo, forte e fraco, reconhecimento da simetria
refletida dos dedos das maos); 4) execu¢do de um acompanhamento simples (uma nota

por compasso) para uma melodia previamente aprendida, de maneira a acompanhar a
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melodia sendo tocada pela professora, e, posteriormente, capacidade de tocar o
acompanhamento com uma mao e a melodia com outra; e 5) criacdo de uma pequena
melodia e de um acompanhamento, sendo capaz de repetir todo o material musical criado
(meta futura, ainda ndo testada com essa faixa etéria).

Ha ainda uma etapa a ser considerada pela autora em futuras aulas, que ¢é o registro
escrito do material musical apos sua criagao. Até o momento, foram utilizados apenas o
desenho de um ser ou objeto, por exemplo um animal, para sugerir a crianca a execugao
ao piano da melodia correspondente. Portanto, embora as aulas com essa aluna especifica
tenham se encerrado, o processo de estudo e avaliagdo dessas atividades permanece, e
pode ser benéfico para outros alunos. Dessa forma, serdo apresentados e discutidos casos

com outros alunos particulares de piano da presente autora.

3.2 ENSINO DE PIANO: OUTROS CASOS

Serdo mostrados alguns casos com outros alunos de piano, de diferentes idades.
Esses exemplos mostram situagdes em que o uso da criatividade favoreceu o trabalho de
conteudos musicais e pianisticos que possivelmente seriam mais dificeis de entendimento
pelos estudantes se ndo houvesse incentivo a atividades de criagao.

Um dos alunos de piano a servirem de exemplo ¢ o Caua, de 5 anos de idade, que
iniciou seu estudo de piano em setembro de 2018, com a autora. Muito curioso, motivado
e interessado, sente-se livre para criar e tocar o piano em aula. Pratica em casa, por
enquanto, apenas em um aplicativo de piano para o aparelho eletronico tablet. Para as
aulas dele, foi planejado, a principio, seguir um método semelhante ao utilizado com a
Joana, dada a proximidade de idade, sendo sugerido, desde a primeira aula, a criacao de
fragmentos musicais inspirados em animais. Contudo, Caua, diferentemente da primeira
aluna, ndo sentiu a necessidade fichas com imagens dos bichos para criar, ja tendo criado
até mesmo com inspiracao em ideias ou agdes, como mostraremos.

Em uma aula, ele comecgou a improvisar, e disse que era a sequéncia do Tarzan
em perigo, depois em perigo maior ainda, lutando, e finalmente ganhando a luta. Cada
cena imaginada foi representada por fragmentos musicais com algumas caracteristicas
diferentes (seja por registro, quantidade e velocidade de notas, articulacdo legato e
staccato, ou intensidade). Em outra aula, ele criou uma musica da montanha, e depois,
tocando com alguma variedade, chamou de musica da montanha com neve. Aproveitando

a ideia dele, a autora sugeriu a criacdo da musica da montanha com arco-iris. Em geral, a
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cada criagdo dele, a autora sugere que toque novamente em outro registro mais grave ou
mais agudo, ou com intensidade mais fraca ou mais forte, introduzindo, dessa forma, o
conteudo dos parametros dos sons, a0 mesmo tempo em que ele fica satisfeito em repetir
a propria criacdo. Para futuras aulas, mudancas no andamento (ou velocidade) seriam
outra possibilidade de variedade de execug¢ao a ser sugerida ao aluno.

Na aula do dia 23 de outubro de 2018, Caua decidiu criar e tocar a musica do bem
e do mal, que, segundo ele, ocorrem juntos. A autora perguntou, entdo, qual mao
executava o bem ou o mal, e pediu que tocasse uma de cada vez. Solicitou, apods, que
tocasse as duas maos juntas, e frisou as notas que cada mao deveria tocar, de acordo com
a criacdo dele. A mao esquerda criada por ele utilizava apenas as notas D6z e Réz, de curta
duracdo, sejam repetidas ou alternadas. E a mao direita utilizava das notas F4 ao Do
acima, em teclas brancas e pretas, empregando notas curtas e longas, e geralmente saltos
entre uma nota e outra, alternando uma mais aguda e uma mais grave. A atividade foi
bem interessante, pois o Caud foi levado a tocar materiais diferentes em cada mao
simultaneamente, o que seria ainda possivelmente dificil se tivesse sido ensinado algo a
ele por repeti¢io’. Em geral, ja tem sido solicitado que suas criagdes envolvam as duas
maos, porém essa atividade acima relatada foi um pouco mais elaborada do que o usual
at¢é o momento para ele, pois teve que manter em cada mao o material musical
previamente planejado.

Cauad, na aula do dia 30 de outubro de 2018, criou espontaneamente o que se
constitui um ostinato com as notas Ré, e Mi), alternadas, com a mesma duragdo,
utilizando pedal direito, com dindmica suave, na mao esquerda. Como consequéncia, a
autora sugeriu que tocasse com a mao direita quaisquer notas nas teclas pretas, porém
sem interromper a execucdo daquelas notas na mao esquerda. Caua tocou bem suave, e
foi pedido que variasse mais vezes as notas da mao direita, pois sua tendéncia foi utilizar
apenas duas notas. Sua improvisacao consistiu, principalmente, de notas simultaneas nas
duas maos, ou seja, com o mesmo ritmo (todas com a mesma duragao). O aluno pareceu
bem concentrado, possivelmente no estado de fluxo. Apds alguns minutos, saiu da
atividade proposta, e comegou a tocar cada nota do ostinato com uma mao, e entdo, de
repente, voltou para a atividade. Ao interromper sua propria improvisagao, perguntou se

era assim que ele deveria fazer, ao que a autora respondeu positivamente, € comegou a

® Até o momento, o unico trecho que havia sido ensinado para ele com materiais diferentes para as duas
maos era a parte do “Do-Ré-Mi-Fa-Fa-Fa” do Pastorzinho, com acompanhamento bem simples executado
simultaneamente com a outra mao.
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criar a musica do vampiro, por livre vontade. Sugeriu ao aluno, posteriormente, que
tocasse as duas notas repetidas (o ostinato criado por ele) na mao direita, € improvisasse
em qualquer tecla preta na mao esquerda. Caud comentou que seria dificil, todavia
conseguiu fazer bem. Com essa atividade, realizada a partir de um ostinato que o aluno
criou por acaso, foram trabalhados os contetidos de coordenagdo motora entre as maos,
com a execu¢do de materiais diferentes entre elas de acordo com uma regra proposta
(nunca interromper o material do ostinato), uso do pedal e dinamica suave (a tendéncia
desse aluno ¢ tocar em dinamica forte).

Na mesma aula, trabalhamos a pega Pastorzinho (trecho do “D¢, R¢, Mi, Fa”).
Primeiramente tocou a melodia na mao direita simultaneamente ao acompanhamento na
mao esquerda. Devido aos pequenos problemas na execucao, a autora sugeriu que ele a
acompanhasse, ou seja, que tocasse apenas o acompanhamento enquanto a professora
realizava a melodia ao piano ou pela voz. O aluno propds, entdo, que ele tocasse o
acompanhamento, a professora tocasse a melodia, e ambos cantassem a melodia. Foi
aceito, e assim feito. A atividade foi bem realizada, ele aparentava entusiasmo e
concentragdo, e foram trabalhados contetidos de execu¢do musical em conjunto, execugdo
vocal e coordenacdo e concentracdo para cantar e tocar simultaneamente materiais
musicais diferentes. Este ¢ um exemplo de como aceitar sugestoes dos alunos podem ser
benéficas para o processo de ensino-aprendizagem. No més de novembro, o estudante ja
foi capaz de realizar sozinho a melodia na mao direita e 0 acompanhamento na mao
esquerda com melhores resultados.

Desde o final de outubro, a autora decidiu ensinar por repeti¢ao a melodia de Frere
Jacques ao Caud. Na aula do dia 6 de novembro de 2018, a melodia ja estava aprendida
pelo aluno, e resolveu mostrar o acompanhamento, que consiste em um ostinato com
motivo de 3 sons apenas. Tocou a melodia e o ostinato simultaneamente, ¢ o Caua,
observando com ateng¢ao, logo notou que foram tocados dois materiais diferentes nas duas
maos. A autora ensinou por repeticdo o novo material, e pediu para ele tocar enquanto ela
tocava e cantava a melodia. Ficou bastante interessado na atividade, que tinha uma meta
clara e um retorno imediato da professora. Assim, embora ndo fosse uma atividade que
estimulasse a criatividade, proporcionou aspectos essenciais para o estado de fluxo. Essa
atividade com a cangao Frere Jacques ja havia sido proposta anteriormente para o aluno
Joaquim, conforme serd apresentada mais detalhadamente adiante neste texto. No
entanto, como este Ultimo ¢ um pouco mais velho, as dificuldades e as capacidades

cognitivas e motoras sao um pouco diferentes, de modo que com o Caui a atividade
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precisa ser dividida em mais etapas. Portanto, vemos que o Caud estd aprimorando
habilidades musicais e pianisticas por meio de atividades que instigam, de alguma forma,
a criatividade.

Outro aluno de piano a servir de exemplo ¢ o Joaquim, de 8 anos de idade. Estuda
piano desde o segundo semestre de 2017, e a autora é sua primeira professora de piano.
No primeiro semestre de 2018, foi trabalhada a peca Frere Jacques, originalmente uma
cang¢do tradicional francesa, em arranjo para piano solo do Mascarenhas (1970), no qual
a mao direita executa a melodia, e a mdo esquerda um acompanhamento em ostinato, o
que facilita a execugdo. Interage muito bem com a atividade “Palitos I, do livro Feito a
mao, da Cecilia Cavalieri Franca (2008), que ja havia sido estudada em aula. Joaquim
teve bastante entusiasmo com a pega Frere Jacques, e, experimentando o piano, percebeu
que o inicio da melodia se repetia em outras notas do teclado. Por exemplo, no arranjo de
Mascarenhas, como a tonalidade ¢ DOM (e so utiliza as teclas brancas do piano), as
primeiras notas sao D6, Ré, Mi, Do, e esses mesmos intervalos sdo ouvidos nas notas Fa,
Sol, L4, Fa.

Em decorréncia de sua propria curiosidade, o aluno foi descobrindo que nao dava
para tocar toda a melodia se comecasse em outras teclas brancas, e a autora resolveu
explicar o motivo, trabalhando, assim, o conteudo intervalos. Junto com o aluno, contou
o intervalo entre as notas com base no semitom, que explicou como sendo a tecla mais
proxima possivel, seja mais aguda ou mais grave. Com feedback constante da professora,
a cada aula ele queria experimentar tocar a melodia de Frére Jacques comegando em uma
tecla diferente, e ele logo entendeu como seria o ostinato em cada tonalidade. Como ele
tocava em casa ao longo da semana, em algumas semanas ele ja conseguia transpor o
arranjo de Frere Jacques para qualquer tonalidade. Portanto, vemos que, com abordagem
pela pratica, foi possivel trabalhar o conteudo intervalos e transposi¢do com uma crianga
iniciante no estudo de piano. Tudo facilitado pelo interesse demonstrado por ela, e pela
liberdade que sentiu para experimentar o som do piano livremente.

Outro caso de atividade interessante em aula do Joaquim comegou na aula de 15
de outubro de 2018, em que ele chegou na aula criando um fragmento musical, que tinha
um padrao no material musical empregado, como costumam ter suas criagdes. Ele cuidava
da qualidade do som, do toque e da articulagdo, mesmo sem ter consciéncia de todas essas
nomenclaturas. A autora decidiu, portanto, aproveitar essa oportunidade para evidenciar

a diferenca entre /legato e staccato, e escreveu na partitura seu fragmento criado, como na
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figura (Fig. 1), tendo ele prontamente conferido!®. Ao escrever, a autora fez uso da
ligadura e do ponto de staccato, € mostrou ao piano como o som seria diferente se nao os
tivesse escrito. Ele experimentou ao piano a execugdo das diferentes articulagdes, e disse

perceber bem as diferencas.
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Fig. 1 — Escrita do fragmento musical criado pelo aluno Joaquim.

Na aula seguinte (no dia 22 de outubro de 2018), buscando sedimentar esse
conhecimento sobre a pratica e a escrita de articulagdo, a autora escreveu outro fragmento
no mesmo modelo da criagdo do aluno, porém nao utilizou notas repetidas consecutivas
(Fig. 2). O Joaquim tocou a partir da partitura, e apds algumas correcdes, conseguiu
compreender a articulagdo sugerida pela ligadura de expressao e pelo ponto de staccato.
Apbs, a autora escreveu outro trecho com quatro notas por tempo em vez de trés, com
ligadura de expressdo nas trés primeiras e sinal de staccato na Gltima nos dois primeiros
compassos, € uma ligadura de expressao por tempo no ultimo (Fig. 3). Com esse exemplo,

pdde enfatizar o que ¢ /egato e como ¢ a execugdo de notas com a ligadura.

ﬁ | |
#—{ T ! T i — - | ¥
(o P . . 5 =
e A —_ —_ T o * I
S g A4

Fig. 2 — Fragmento musical criado e escrito pela autora para ser executado pelo seu aluno Joaquim.
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Fig. 3 — Fragmento musical criado e escrito pela autora para ser executado pelo seu aluno Joaquim.

A partir dos exemplos dados pela autora, o aluno o tocou e experimentou, e
comegou a criar uma sequéncia com inspiragdo na articulagdo trabalhada. Contudo, a cada
repeti¢do o ritmo foi ficando um pouco diferente, mais variado. Em sequéncia, comegou
a improvisar nesse ritmo que ele mesmo foi criando, utilizando o pedal direito e varias
notas simultaneas (cluster) nos diferentes registros do piano. Na aula seguinte (29 de
outubro de 2018), foram trabalhados novamente a criagdo dele e os dois exemplos criados
pela autora. Ele apresentou maior facilidade na execucgdo, e, aparentemente, no

entendimento do toque legato e staccato, relacionando aos simbolos na notagao.

1 Em geral, a autora incentiva o aluno a escrever ele mesmo na partitura o fragmento musical criado.
Contudo, nesse dia, visando explicitar questdes de articulagdo, escreveu ela mesma para ndo fatigar o aluno
e nao diminuir sua concentragao.
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Com esse caso relatado, observamos que uma atividade de criagdo possibilitou
uma sistematizacdo do contetudo, e resultou, espontaneamente pelo aluno, em uma outra
atividade de criagdo, em que o estudante evidenciou varios conteudos (como sonoridades
com pedal direito, execucdo de ritmos, registros do piano) ja trabalhados em aula,
inclusive o de articulagao.

Com alunos adultos iniciantes, a autora também costuma incentivar a criagao ¢ a
improvisagdo, tendo como um apoio o livro Feito a mdo, mencionado acima, da Franca
(2008), principalmente as primeiras atividades (unidade “Palitos”). Simultaneamente ao
trabalho com essas atividades do livro, utiliza outras pecas, € costuma enfatizar questoes
como estrutura formal e fraseoldgica, variedades sonoras principalmente por articulagao,
dindmica, velocidade, carater e uso do pedal, as quais o livro busca trabalhar. Reforcando
o contetido visto nas pegas ao improvisar e criar, os alunos costumam entender com maior
facilidade, se apropriando mais do conhecimento musical, do que se ndo houvesse o
trabalho com a parte criativa. Exemplo de atividade criativa que utilizo em aula, sugerida
por atividades do livro acima mencionado: 1) criar um ostinato (nas teclas pretas) em Fas
pentatonica maior; 2) improvisar uma melodia sobre esse ostinato; 3) improvisar
pensando na organizacdo em frases; 4) pensar em uma das frases sendo contrastante (por
enfatizar outra nota da escala que nao seja o Fas, pela dindmica, articulacao, velocidade,
carater, uso predominante de notas longas ou curtas e uso do pedal; 5) que a ltima frase
seja, de preferéncia, similar a primeira, e enfatize a nota principal da escala (Faz); 6) tocar
toda a criagdo/improvisagao.

A autora ja observou aluno de piano que, desde o inicio dos estudos, planeja em
casa uma composi¢do, e busca se aperfeicoar em aula, por exemplo, visando compreender
melhor os materiais musicais e as estruturas, a razdo de certos sons soarem “bem”
(consonantes) simultaneamente e outros ndo, aprender outros padrdes de
acompanhamento ou de ritmos para a melodia. Essa motivacdo do proprio aluno, com
atividades criativas planejadas, impulsiona a aprendizagem e o ensino da docente,
acelerando e otimizando o aperfeicoamento musical e pianistico.

Uma barreira para o uso de atividades criativas em aulas de piano sdo os alunos,
geralmente adultos ou adolescentes, que se recusam a criar ou a experimentar mais
livremente os sons do instrumento musical. H4 também aqueles, criangas, adolescentes
ou adultos, que, embora a professora perceba que sdo capazes de cumprir uma nova meta,

ndo apresentam empenho e autoconfianca suficientes na propria capacidade. Em um
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trabalho mais abrangente, essa dificuldade pode ser investigada e solucdes podem ser

buscadas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho iniciou com uma revisdo de bibliografia na area da musica, da
educagao e da psicologia que abordam a teoria do fluxo de Csikszentmihalyi, mostrando
a ampla utilizacdo dessa teoria como apoio ao estudo dessas areas. Apods, tratou
especificamente da teoria do fluxo, que constitui o quadro tedérico deste trabalho,
evidenciando os aspectos essenciais para que uma pessoa entre em estado de fluxo, as
possiveis sensacoes de quem esta em fluxo, € outras caracteristicas que tornam esse estado
vantajoso para um individuo. Posteriormente, o estudo de caso foi discutido, trazendo
experiéncias da propria autora em sua atuagdo como professora particular de piano com
alguns alunos, principalmente criangas, tendo sido usados sempre nomes ficticios para
preservar suas identidades. Buscamos ressaltar atividades que estimulassem a criatividade
e a pratica musical do estudante. Consideramos, em geral, que as experiéncias destacadas
no estudo de caso poderiam favorecer o estado de fluxo, como refletiremos a seguir.

Em varias situagdes, os alunos criaram algum trecho musical por vontade propria,
sugerindo motivagdo, concentracdo ¢ dedicacdo ao estudo e a aula de piano. A Joana
costumava criar nomes para alguns fragmentos musicais ensinados a ela por repeticao, e
solicitava novas fichas de determinados animais para aulas seguintes. O Caud improvisa
diversas musicas pensando em inspira¢des variadas. Houve um aluno adulto que criou
uma pequena pega para piano em casa, com base no sugerido e aprendido nas primeiras
atividades do livro Feito a mdo, da Cavalieri Franca (2008), e tocou em aula. A autora
pediu para gravar uma segunda execu¢do dele, para arquivo pessoal, ja que havia
trabalhado bastante na composi¢do, e, na aula seguinte, ele mesmo solicitou o envio da
gravagao, pois também decidiu guardar. O Joaquim se sente, em geral, bastante livre para
criar e improvisar ao piano, costuma se mostrar disponivel a desafios, e disposto a tentar
mais vezes em aula, quando necessario, até conseguir fazer o solicitado.

Csikszentmihalyi (2008, p. 72) diz que atividades, como fazer musica, escalar
montanha, danca, navegacao, xadrez, ¢ outras, facilitam o alcance da experiéncia 6tima,
ou estado de fluxo, porque “t€ém regras que exigem a aprendizagem de habilidades,

11

estabelecem metas, providenciam retorno, possibilitam o controle”’’, facilitando a

concentragdo e o envolvimento. Observamos que as atividades de criacdo relatadas nos

1 “They have rules that require the learning of skills, they set up goals, they provide feedback, they make
control possible” (Csikszentmihalyi, 2008, p. 72).



22

casos abordados neste trabalho possibilitam também essas caracteristicas propiciadoras
do fluxo. No entanto, uma necessidade para se manter o estado de fluxo ¢ acrescentar
novos desafios de acordo com o aumento das capacidades do individuo, evitando assim a
apatia ou tédio. Por outro lado, esses desafios devem ser alcancaveis, caso contrario a
pessoa pode entrar em estado de ansiedade, em vez de fluxo, por ndo conseguir cumprir
a meta (Csikszentmihalyi, 2008).

Buscando seguir esses requisitos para o alcance do fluxo pelos alunos de piano,
nas atividades de improvisacdo de melodia sobre um ostinato, a autora os estimula a
prestarem atengdo € a cumprirem novos objetivos a cada vez que parecem realizar
satisfatoriamente os antigos. Por exemplo, na primeira vez que improvisam, pede apenas
para manter constante o acompanhamento em ostinato tocado por uma das maos. Em
seguida, sugere mais varia¢ao de notas na melodia improvisada. Cumprindo essas metas,
discute sobre a diferenga de intensidade sonora entre as maos, recomendando que a
melodia improvisada soe mais forte do que o acompanhamento. Posteriormente, costuma
abordar a questao das frases ou se¢des de uma peca, e dos possiveis contrastes entre elas,
como em relacdo a dinamica, articulagdo predominante em staccato ou legato,
velocidade, uso predominante de notas longas ou curtas, e carater. Consideramos que
essas etapas facilitam o entendimento dos alunos, criangas e também adultos, quanto aos
diferentes contetidos musicais e pianisticos, € promovem maior concentragao, facilitando
o alcance do estado de fluxo por eles.

A atividade de criagdo improvisada, que a autora costuma fazer com os alunos,
principalmente os mais iniciantes, baseada na unidade “Palitos” do livro Feito a mdo da
Franca (2008), oferece o cumprimento de varios aspectos essenciais para o fluxo, como
mencionados por Stocchero (2012), como alto grau de concentragio, um nivel de desafio
compativel com a habilidade, e uma meta passivel de ser cumprida, gerando um retorno
(feedback) imediato. Tal experiéncia proporciona ao individuo um grande prazer.

No caso dos alunos sem muita autoconfianga ou vontade de experimentar
livremente os sons, sem seguranga para criar, a realizagdo do estado de fluxo fica
prejudicada, pois fatores intrinsecos sdo também essenciais para o fluxo. Essa situagao ¢
complicada, pois a autoconfianca, embora importante para a ocorréncia do fluxo, ¢
também aumentada apos a experiéncia (CSIKSZENTMIHALYI, 2008). Pesquisas
posteriores podem investigar com profundidade casos similares ao desses alunos,

contribuindo ainda mais para o ensino de piano.
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Por fim, este trabalho contribui para a formagdo de profissionais na area de
educagao musical, especialmente no ensino de piano, oferecendo uma visdo sobre
atividades que visam estimular a criagdo, a partir da teoria do fluxo de Csikszentmihalyi.
Espera-se que os docentes atinjam o estado de fluxo em si, e que os busquem em seus
alunos, de forma a otimizar ¢ a tornar mais aprazivel a aprendizagem. A partir dos
aspectos estudados da teoria do fluxo e dos casos discutidos neste trabalho, consideramos
que aulas de piano, principalmente para criangas, podem promover o estado de fluxo nos
alunos, de forma a consistirem em ambiente de estimulo a criatividade ¢ de

aperfeicoamento das habilidades musicais e pianisticas.
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