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RESUMO

Durante sua formacédo, um pianista pode receber treinamento para
atuar em diversos campos profissionais: concertos e recitais, musica de camara,
ensino e pesquisa, entre outras. Especialmente para algumas atividades
relacionadas a musica feita em conjunto, o pianista precisa ter a habilidade de ler
a primeira-vista com desenvoltura e conseguir, através de uma leitura eficiente,
preparar repertério em pouco tempo. Entretanto, leitura a primeira-vista é
considerada por muitos jovens pianistas como uma habilidade inata, exigindo
grandes esforcos para adquiri-la. O fato é que os estudantes de piano, em sua
maioria, ndo recebem o devido treinamento em leitura ao longo dos anos de sua
formagéo, criando-se uma lacuna entre o nivel de dificuldade do repertério solo e o
da capacidade de reconhecimento, durante a leitura a primeira-vista, das
informagdes contidas na partitura. Esta pesquisa, dividida em trés etapas,
procurou, inicialmente, a constatacdo deste fato através de testes de leitura a
primeira-vista, aplicados a estudantes de graduacdo em piano. A segunda etapa
tratou da criacdo de um laboratério experimental de leitura a primeira-vista
aplicada a colaboragdo pianistica, com o intuito de fornecer subsidios para a
formacao dos jovens pianistas nesta area. Contando com a participagcao voluntaria
de estudantes de graduacao em piano, foi possivel aplicar e avaliar esta proposta,
utilizando-se como base o repertério para canto e piano. Por fim, buscou-se a
confirmacdo desta deficiéncia em pianistas experientes e atuantes
profissionalmente na area da colaboracao pianistica, através de entrevistas de
carater biografico. Diferentemente de outros trabalhos, cujo foco principal é o
levantamento bibliogréafico, esta pesquisa se propbs a extrair dos sujeitos suas
impressodes, vivéncias e observagdes, através da coleta de dados contidos em
depoimentos. A metodologia que mais se adequa a este tipo de abordagem é a
qualitativa, tendo como ferramenta de tratamento dos dados a anadlise de
conteudo, a fim de organizar, categorizar e analisar os discursos. Comprovou-se,
ao mesmo tempo, a deficiéncia na formacao dos pianistas em leitura a primeira-
vista e as inUmeras contribuicées que este treinamento, devidamente orientado,
pode trazer em sua atuacao profissional, especialmente na colaboragao pianistica.

Palavras-Chave: leitura a primeira-vista, colaboracdo pianistica, pianista
colaborador, musica de camara, correpeticdo, acompanhamento.
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ABSTRACT

During their formative years pianists can receive extensive training to act
in several professional fields: concerts and recitals, chamber music, teaching and
research, among others. Especially in activities related to ensemble playing,
pianists need to develop the ability to sight-read with ease and should be able to
prepare repertoire on short notice. However, sight-reading is regarded by many
young pianists as either an innate ability or a very hard skill to acquire. The fact
that the majority of the students do not receive specific training in sight-reading
throughout their musical education creates a gap between the level of their solo
piano repertoire and their capacity to recognize musical information on the score
during their sight reading. This research is divided into three parts. The first one
aimed to verify this fact by applying sight-reading assessment tests to
undergraduate piano students. The second step dealt with the creation of an
experimental laboratory of sight-reading applied to the collaborative piano in
order to provide tools to improve undergraduate piano students’ sight-reading
skills. Using diverse vocal repertoire, it was possible to apply and evaluate this plan
with volunteer undergraduate students. Finally, we sought to confirm similar
absence of specific training in experienced and professional pianists, who are
active in the collaborative piano field, through biographical interviews. Unlike other
studies, whose primary focus is the literature, this research set out to assimilate the
impressions, experiences and observations from the respondents, by collecting
data in interviews. The methodology most suited to this type of approach is the
qualitative one, and as a tool for data processing, we have used the content
analysis (procedures) in order to organize, categorize and analyze speeches. The
research demonstrated both the deficiency in the training of pianists in sight-
reading and the many contributions that a well oriented training can bring in their
professional practice, especially in collaborative piano.

Keywords: sight-reading, collaborative piano, collaborative pianist, chamber

music, ensemble playing, coaching, accompanying.
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INTRODUCAO

O campo de trabalho para um pianista profissional é bastante variado e
pode se adequar ao perfil de cada musico. Ele pode ser um concertista ou
recitalista, trabalhar com musica de camara, com coros € em orquestras, pode se
dedicar a carreira académica e ser um professor ou pesquisador; se sua formacao
for na musica popular, ele tem a opcéo de integrar uma banda de jazz ou musica

instrumental, trabalhar em estudios de gravacao, tocar na noite, etc.

O pianista que trabalha em conjunto com outros instrumentistas ou
vozes precisa ter a habilidade de ouvir 0 outro musico, interagir de forma a gerar
um resultado sonoro-musical integrado. Véarias podem ser suas fungdes e,
dependendo da responsabilidade, pode ser considerado um cointérprete (quando
toca uma obra junto com outro musico, cooperando para a sustentagdo da outra
parte e influenciando em seu resultado sonoro), um ensaiador (se estiver
auxiliando um regente no preparo de um coro ou na marcacao com solistas antes
do ensaio com orquestra), ou um preparador (que exerce funcado de orientacao e

avaliacao do trabalho).

Propomos, neste trabalho, a utilizacdo de um termo mais abrangente e
que expressa uma posicao de igualdade entre os musicos, nesta relacao que é,
acima de tudo, de parceria: pianista colaborador. A partir de uma entrevista dada
pelo pianista norte-americano Samuel Sanders, que se sentia incomodado com a
conotacdo pejorativa do termo “acompanhador”’, por denotar uma posi¢ao
subalterna do pianista no trabalho de conjunto, a expressao pianista colaborador

vem se tornando cada vez mais usual.



Assim como no repertério solo, o pianista colaborador deve ter a
capacidade de tocar musica com exatidao e fluéncia, ou seja, sem hesitagdo ou
interrupgdes, de acordo com as indicagdes de dindmica e andamento da partitura.
E, com certeza, necessitara de uma eficiente leitura a primeira-vista, considerada
como parte integrante da formacdo musical de um estudante de piano,
especialmente daquele que se direciona a esta atividade. Como discorreremos
adiante, havera situagdes mais ou menos recorrentes em que o pianista devera
apresentar um bom desempenho na leitura a primeira-vista, como tocando em
aulas de canto ou em ensaios de coro, por exemplo, em que ele geralmente ndo

tem acesso ao repertério que vai executar com antecedéncia.

Historicamente, segundo Thompson & Lehmann (2007), a leitura a
primeira-vista sempre foi uma habilidade importante no trabalho em conjunto, seja
para quem tocava com coros de igrejas ou em orquestras financiadas pela
nobreza. Todavia, em nosso meio educacional, ndo ha a tradicdo do ensino ou da
pratica da leitura a primeira-vista e ainda sdo poucas as oportunidades para
jovens pianistas desenvolverem esta habilidade de tocar em conjunto. Notamos,
de maneira geral, que a formacao dos estudantes ndo associa adequadamente o
estudo tedrico a parte pratica, por exemplo, o estudo de harmonia nem sempre é
aplicado diretamente ao piano, dificultando uma compreenséo fluente dos acordes
e cadéncias utilizadas pelo compositor. Além disso, ndo desenvolvemos com

eficiéncia nossa capacidade de ouvir musica internamente.

Katz (2009, pag. 278) alerta para o fato de que o talento para leitura a
primeira-vista ndo é um medidor de musicalidade. Entretanto, no cotidiano do

pianista colaborador, “é essencial a habilidade de compreender coisas



rapidamente e desempenhar uma leitura relativamente aceitavel para um ensaio,

audicdo ou aula”.

A formagao do pianista colaborador deve ser igual a de um solista até
certo ponto, diferenciando-se depois, pois outros aspectos estdo envolvidos.
Trata-se de uma atividade multidisciplinar, que envolve desde o desenvolvimento
técnico-motor e o conhecimento de teoria, harmonia e anéalise musical, comuns a
qualquer instrumentista, como também requer do pianista experiéncia com timbres
e repertério dos variados instrumentos com os quais pode colaborar,
conhecimento de técnica vocal, diferenciacao entre tocar trechos orquestrais e de
musica de camara, versatilidade para lidar com os diversos idiomas do repertorio
vocal e habilidade para trabalhar com regentes na preparagcdo de um coro ou
solistas. Exige, portanto, grande responsabilidade e disponibilidade para abarcar
todos estes aspectos em sua formacao.

Contrario a um pensamento muito recorrente entre os pianistas de que
o talento para a colaboracgao é inato, Katz (2009, pag. 4) é taxativo ao afirmar que,
depois de todas as ideias apresentadas em seu livro terem sido digeridas e
implementadas, apenas “dez por cento do sucesso de um colaborador ainda
podera ser atribuido a uma habilidade mistica de intuir o que o parceiro fara a

seguir’?

. Portanto, podemos concluir que a capacidade de fazer um bom trabalho
de musica em conjunto é resultado da aquisicdo de habilidades especificas para

esta atividade e um treinamento devidamente conduzido.

! For a collaborative pianist, however, the ability to grasp things quickly and deliver an unpolished
perhaps but very acceptable reading for a rehearsal, audition, or lesson is essential.

2 In truth, after all of the ideas presented herein have been digested and implemented, 10 percent of
a collaborator’s success might still be attributed to an arcane, mystical ability to intuit what on earth
one’s partner might do next.



Com o intuito de investigarmos esses aspectos da formagéo do pianista
colaborador, propusemo-nos a uma pesquisa orientada pela metodologia
qualitativa. Em vez de nos basearmos apenas na bibliografia e nos trabalhos ja
realizados anteriormente por outros estudiosos desta tematica, preferimos contar,
como fonte principal de dados, com os depoimentos de estudantes de graduacao
em piano e pianistas atuantes na area da colaboracdo pianistica, para que
tivéssemos acesso a seus histéricos de vida, seu contato com este trabalho, suas
impressodes, opinides, enfim, sua vivéncia sobre o assunto. A pesquisa qualitativa
lida com a subjetividade dos individuos, trazendo-a a tona para que possa, através
de instrumentos adequados, tornar-se objetiva e, portanto, passivel de

compreensao.

Segmentamos nossa busca em trés etapas: 1) estudantes de
graduacdo em piano com alguma experiéncia em colaboragdo passaram por
testes de leitura a primeira-vista, seguido de entrevistas; 2) estudantes com
dificuldades na leitura a primeira-vista participaram de um grupo experimental, no
qual puderam refletir sobre este processo e exercita-lo de forma pratica ao piano;
ao final, deixaram sua vivéncia registrada por meio de relatos em entrevistas; e 3)
pianistas colaboradores ja atuantes no mercado contribuiram através de seus

depoimentos, discorrendo sobre sua formacéao e atuacdo no mercado de trabalho.

Portanto, em todos os casos, o principal instrumento de coleta de dados
sao entrevistas semiestruturadas, avaliadas e categorizadas por meio da analise
de conteudo, um método eficiente e objetivo de tratamento informatico, nao
apenas das comunicacdes, mas de todo tipo de conteludo que se coloca como

expressao de um individuo ou sociedade.

A tese se divide em quatro capitulos. No primeiro deles, procuramos
fundamentar bibliograficamente o assunto da colaboracgéo pianistica e aspectos da
leitura a primeira-vista. Nao ha muitos livros sobre o assunto e as publicacdes em

periddicos, além de nao serem encontradas em lingua portuguesa, sao escassas.



O segundo capitulo trata de descrever a metodologia qualitativa, seus recursos —
especialmente a analise de conteddo — e seus fins. O terceiro capitulo encontra-se
subdividido em trés grandes secdes, que sao as trés etapas desta pesquisa: 1) os
testes de leitura a primeira-vista com estudantes de graduagdo em piano; 2) a
descricao de todo o processo desenvolvido no laboratério experimental de leitura
aplicada ao repertorio para canto e piano e seus resultados; e 3) os depoimentos
de pianistas colaboradores atuantes no mercado de trabalho. Por fim,
concluiremos este trabalho com um capitulo de consideracdes finais, em que
tentaremos fazer um cruzamento das informagées bibliograficas com o material

coletado nas trés etapas desta pesquisa, a fim de se chegar a uma concluséo.






1 FUNDAMENTOS TEORICOS

1.1 Colaboracao pianistica: definicao

A arte de acompanhar é muito antiga e o significado do termo
acompanhamento, muito utilizado para nomear a atividade do pianista quando
toca para um cantor ou um violinista, por exemplo, € muito variavel. De acordo
com Grout & Palisca (1997), a lira e a citara eram tocadas a solo ou
acompanhando o canto ou a recitacdo de poemas épicos em cerimdnias
religiosas. Mundim (2009) traca um interessante histérico desta atividade ao longo
dos periodos barroco (baixo cifrado), classico (baixo de Alberti), romantico (com o
advento do Lied) e séc. XX (variedade de recursos).

De forma bem simples, pode-se dizer que a musica tocada para alguém
dancar é acompanhamento, ou a musica feita para um filme mudo, ou mesmo as
palmas dos ouvintes que acompanham atentos e participativos um grupo
apresentando musica folclérica ou popular, ou ainda o organista de uma igreja que
toca de forma a dar o tom e 0 andamento para a assembléia entoar seus hinos. O
acompanhamento pode ser feito por uma s6 pessoa — um pianista, um organista,
um violonista, etc. — ou por um grupo — uma orquestra, um quarteto de cordas,

uma banda.

Mas nao é deste acompanhamento que tratamos neste trabalho e sim
da arte de acompanhar, especificamente da que tem o piano como seu
instrumento por exceléncia. Segundo Fuller (1980), o piano foi o instrumento
preferido para o acompanhamento de cantores desde o final do séc. XVIIl e o
desenvolvimento de sua atuacdo junto a essa atividade transcorreu em paralelo ao
desenvolvimento da propria cancao. No séc. XX, a arte de acompanhar foi elevada

a categoria de especialidade profissional gracas ao trabalho de pianistas de



primeira classe — como Gerald Moore, Kurt Adler, Samuel Sanders, entre outros.
Alguns deles, além de terem sido artistas de alto nivel, promoveram importante

reflexao sobre o assunto.

A palavra acompanhamento também pode ser associada com a escrita
musical, a parte que o compositor escreveu para servir de apoio ritmico e
harmonico para o solista: “as partes secundarias (subordinadas) em uma textura
musical” (SADIE, 1994, pag. 5). Segundo Schoenberg (2008, pag. 107),

0 acompanhamento ndo deve ser uma mera adicdo a melodia. Deve
ser o mais funcional possivel [...]. Deve revelar, também, a harmonia
inerente do tema, estabelecer um movimento unificador, satisfazer as
necessidades e explorar o0s recursos instrumentais. O
acompanhamento se torna uma questao imperativa se a harmonia ou
o0 ritmo sdo complexos.

Neste caso, observamos a existéncia de figuras de acompanhamento,
ou seja, padroes de escrita musical ligados ao estilo em questdo, tais como baixo
de Alberti, acordes arpejados, figuras em ostinato, etc. Estes padrdes de
acompanhamento atuam no delineamento da harmonia e na manutencdo da
continuidade, através da constancia ritmica ou do preenchimento de lacunas
deixadas por pausas ou notas longas do solista, por exemplo. Schoenberg (2008,
pag. 108) chama isso de motivo de acompanhamento, cujo “tratamento consiste
de simples repetigbes ritmicas e adaptagdes a harmonia”. O autor enumera quatro
tipos de acompanhamento: a maneira coral, figuracdo, intermitente e
complementar, exemplificando cada um com diversos excertos musicais. Ressalta,
ainda, a importancia da linha do baixo em cada mudanc¢a harmdnica, devendo ser
tratado como uma melodia secundéria (Schoenberg, 2008, pag. 112). Entretanto,
0 que O pianista executa, no trabalho em conjunto com outro musico, ndo se

restringe as figuras de acompanhamento, como veremos logo adiante.

Muitos sao os termos usados para designar um pianista que atua em

conjunto, da mesma forma como o significado de acompanhamento é amplo e



aplicado a uma diversidade de repertério e atividades. Os mais comuns sao
acompanhador, correpetidor, repassador e camerista. Entretanto, mais importante
do que chegar a uma definicao precisa destes termos é deixar clara a funcéao que
um pianista pode desempenhar neste trabalho em conjunto. Tocando durante uma
aula de canto ou num ensaio com um parceiro de duo, ele atua como um
cointérprete (tradicionalmente intitulado “acompanhador”), compartilhando a
responsabilidade de recriacdo da obra musical a partir das instrucées deixadas
pelo compositor na partitura. Quanto mais experiéncia possuir, maior sera sua
contribuicao para a interpretacdo musical. Todavia, se a funcao de coordenacgéao e
orientacdo do trabalho estiver sob sua responsabilidade, como um instrutor que
deve dominar varios assuntos, o termo mais adequado é o0 que 0s norte-
americanos denominam de coach. Aquele que presta servicos a um regente,
fazendo o papel de orquestra, deve posicionar-se como tal e seguir estritamente a
conducgao do maestro; este é, de fato, o que se chama de “correpetidor” — segundo
Adler (1976), este termo tem sua origem na adaptacéo do francés répétiteur e do
alemao Korrepetitor.

Contudo, ndo ha uma verdade absoluta na definicdo destes termos, até
mesmo porque seu significado se confunde e se permeia facilmente, por isso ndo
vamos nos ater a este ponto. Como dissemos anteriormente, ndo é objeto deste
estudo a terminologia, e sim a formacdo dos pianistas na arte de tocar em

conjunto.

Atualmente, um termo mais abrangente, que engloba, de certa forma,
todas as fungbes anteriores, vem se tornando mais usual e mais pertinente:
pianista colaborador. Ele ndo tenta limitar as diversas possibilidades de funcbes e
atuacoes pelo uso de um ou outro termo, ele é inclusivo e polivalente — pode ser
usado tanto para mdasica instrumental quanto vocal. Também é inclusivo na
medida em que engloba todo tipo de repertério, tanto o original, quanto versdes ou

reducdes orquestrais.



O termo floresceu nos EUA e parece ter sido citado pela primeira vez
h& aproximadamente quarenta anos por Samuel Sanders (1937-1999), renomado
pianista norte-americano que trabalhou com ltzhak Perlman, Yo-Yo Ma, Jessye
Norman, entre tantos outros musicos de destaque da atualidade. Graves (2009)*
relata que Margo Garrett, ex-aluna de Sanders, disse numa entrevista que, certa
vez, seu professor usou o termo colaborador, pois ndo gostava de ser chamado de
acompanhador. Ele era um pianista brilhante, mas nasceu com complicacées
cardiacas que o impediram de seguir carreira como concertista. Ainda segundo
Garrett, devido a sua paixao por tocar, tornou-se pianista colaborador. Porém,
como tinha talento e capacidade a altura de um solista, sentia-se ofendido em ser
chamado de acompanhador®, provavelmente por denotar uma relagdo de
submissao entre o pianista e o outro musico, diferente da parceria associada a

colaboragéo.

Katz (2009, pag. 3) afirma que as obrigagbes imediatas do trabalho do
colaborador sdo meramente de “sincronizacao ritmica, alinhamento vertical” e o
cuidado com o volume, para nao tocar muito forte. Alias, “o conjunto perfeito e o
equilibrio sonoro entre os musicos sdao essenciais”. Além disso, o autor define
quais sao as principais responsabilidades do pianista colaborador: “estar atento
aos anseios do compositor, aos requisitos do poeta de acordo com a visdo do

compositor, as necessidades emocionais e fisicas do parceiro e, finalmente, as

8 Disponivel em

http://www.thefreelibrary.com/Holding+the+banner+high+...+and+passing+it+on%3A+Margo+Garret
1,...-a0194277675

* "Samuel Sanders came up with the term 'collaborative pianist.' He was not fond of the term
'‘accompanist,’” He was born a brilliant pianist, and because of his heart condition he could not
sustain the solo repertory. So he became a collaborative pianist out of his passion for playing, and
because he had the talent and ability to have been a soloist, he was offended by the term
accompanist”.
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"> E, portanto, um trabalho de parceria, de cocriacéo,

suas proprias necessidades
cujo resultado final depende igualmente de ambas as partes, solista e pianista
colaborador. Deste modo, podemos sintetizar a definicdo do termo pianista
colaborador da seguinte maneira: o pianista que trabalha em conjunto, seja com
outro(s) instrumentista(s), cantor(es), coro ou regente, exercendo atividade de
parceria com ele(s), com o objetivo de chegar a um resultado artistico integrado,
através do equilibrio sonoro, da perfeita sincronizacao ritmica e do respeito as

ideias do compositor e do poeta (no caso da musica vocal).

A colaboracdo pianistica, vista como uma especialidade dentro do
estudo musical, deve ser abordada de forma multidisciplinar. Envolve, em primeiro
lugar, a formacado individual do pianista. Em seguida, a pratica da musica em
conjunto e todas as suas peculiaridades. Um colaborador deve entender de muitos
outros assuntos, além do piano e do repertério solista; precisa aprender a interagir
com outros instrumentos, conhecendo sua sonoridade; deve entender do
funcionamento da voz e da linguagem do canto; conhecer o gestual da regéncia e
ter a habilidade de responder prontamente a ela; ter a habilidade de lidar com
transposicao; conhecer a sonoridade de cada tipo de acompanhamento que
podera executar: reducado orquestral, baixo continuo, pianoforte, grande piano,

etc.®

° “Of immediate concern, however, is the notion that collaboration is merely rhythmic
synchronization, vertical alignment, if you will, along with the care not to play too loudly. To be sure,
both perfect ensemble and good balance with one’s partners are essential [...]. We are fourfold
custodians: We guard and maintain the composer’s wishes, the poet’s requirements as the
composer saw them, our partners’ emotional and physical needs, and finally, of course, our own
needs as well”.

® Para uma lista minuciosa das habilidades do pianista colaborador, consultar Baker (2006).
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Em se tratando especificamente da colaboragdo com um cantor,
percebemos que, além de uma leitura rapida, eficaz e sistematizada, o pianista
deve objetivar uma interacao interpretativo-sonora com o primeiro, através do
conhecimento de aspectos da técnica vocal (especialmente a respiracao), das
caracteristicas dos diversos tipos de vozes e suas peculiaridades — o que
influencia no equilibrio entre o acompanhamento e cada cantor de forma
individualizada —, particularidades dos diversos idiomas encontrados no repertorio
vocal e sua influéncia na interpretacdao de cada obra, além de questdes estilisticas
dos diversos tipos de repertdrio (exercicios vocais, can¢des de camara, arias de

Opera e/ou oratério).

1.2 Leitura a primeira-vista: consideracoes

Leitura a primeira-vista € uma ferramenta fundamental para o pianista
desempenhar bem seu trabalho, pois € comum ele ter acesso ao repertério que
estara acompanhando no préprio ensaio ou pouco tempo antes do recital. Trata-se
de um processo neurofisioldégico que depende de uma série de fatores, a maior
parte deles ligada diretamente ao préprio pianista, tais como sua formacgéo, ou
seja, conhecimentos adquiridos em teoria musical, harmonia e anélise, habilidades
desenvolvidas na técnica do instrumento e a familiaridade com o repertério que
esta lendo, além do estado fisico-emocional em que se encontra no momento da

leitura — que pode influenciar em seu raciocinio e sua concentragao.

Thompson & Lehmann (2007) afirmam que, diferentemente do preparo
para um concerto, em que o pianista tem a oportunidade de repetir o0s mesmos
movimentos diversas vezes antes de executa-los em publico, sem surpresas ou
variagcdes, a leitura a primeira-vista € uma atividade aberta, na qual ele tem que se
adaptar constantemente. O pianista, neste caso, € confrontado com uma musica

que nao conhece e deve toca-la, pela primeira vez, imitando, tao
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convincentemente quanto possivel, uma musica ensaiada no que diz respeito ao

andamento e a dinamica.

Nés, pianistas, recebemos, de modo geral, uma formacao tipica dentro
do que poderiamos chamar de “a escola da performance”, ou seja, somos
preparados para ler uma partitura, estuda-la segundo rigorosos processos de
repeticdo e memorizacdo, até podermos toca-la com o maximo de perfeicéao,
portanto, objetivando-se a exceléncia na performance. Ha iniciativas bastante
particulares e isoladas em termos de formacdo dos estudantes em leitura a
primeira-vista, posto que esta cultura da colaboracdo pianistica nao é uma
tradicdo em nosso meio educacional. E muito importante em uma boa formacao
musical é o trabalho auditivo, o “saber ouvir’, compreender o que esta executando,

em vez de apenas repetir e memorizar.

Quando se fala em leitura, geralmente estamos nos referindo a leitura
de um texto, de um livro, revista, poema, ou seja, do cddigo escrito que representa
a linguagem falada. Essa leitura é pura e simplesmente o ato de passar os olhos
pelo texto, sem o objetivo de decora-lo ou examina-lo profundamente. Leitura
musical, feita a partir de uma partitura, € um processo semelhante no principio —
passar os olhos pela partitura e reconhecer o codigo que nela estd impresso —
porém, diferente em varios outros aspectos, € ndo € tdo comum encontrarmos
quem a tenha fluente. Esse tipo de leitura exige conhecimento do idioma musical e
dos elementos que constituem a teoria e o cédigo musical, dominio técnico-
instrumental para uma boa execucao do que esta sendo lido, além de uma mente
treinada a raciocinar rapidamente para sintetizar informacdes e reorganiza-las, de
modo a conseguir tocar a primeira-vista o essencial, com clareza e conviccao,
dentro das possibilidades especificas de cada situacdo. Fatores como o
andamento, o tipo de repertério — se é reducao de orquestra ou ndao —, o periodo
da composicdo — que pode ter influéncia na textura, na linguagem harmdnica —,

sdo significativos e devem ser levados em consideracdo no momento da leitura.
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Desde bebés entramos em contato com o mundo da comunicacao e da
linguagem — aprendemos a falar e a entender o que nossos pais falam bem antes
de aprendermos a ler, fato que s6 recentemente vem acontecendo em algumas
linhas de educagao musical, como por exemplo, no método Suzuki, que oferece
oportunidades para a criangca adquirir alguma performance musical antes de
aprender a ler partitura. De acordo com Fonterrada (2005, pag. 157), a leitura sé
acontecera quando a crianga estiver com seu corpo preparado, com boa postura e
relaxamento, segura auditivamente, atenta a afinacdo e a qualidade sonora,
concentrada na performance: “Para Suzuki, a crianga sé pode comecar a ler apés
ter esse dominio técnico-instrumental, além de perceber a forma da pec¢a que toca

e alguma coisa a respeito de seu compositor e do tempo em que viveu”.

Entretanto, o que ocorre na maioria dos casos € o que explica Sloboda
(2008, pag. 88) que, diferentemente da leitura de textos, que se aprende desde
crianga no processo de alfabetizacado, a leitura de uma partitura € algo que néao é
tdo trabalhada na educacdo musical: “enquanto a leitura a primeira-vista da
linguagem € necessaria para um envolvimento completo em nossa cultura, o
mesmo ndo é verdade para a musica”. Um iniciante, no estudo de musica,
aprende a ler partitura ao mesmo tempo em que aprende a tocar o instrumento e
acaba nao desenvolvendo uma leitura fluente, pois em geral os estudantes
decoram a musica o mais rapido que podem, para que sua performance dependa

o0 minimo possivel da leitura.

Um outro aspecto que reforca a necessidade de um entendimento dos
processos da leitura a primeira-vista no pianista colaborador € que ele,
diferentemente da maioria dos musicos, que Iéem apenas uma linha ou clave, |é
as duas claves do piano e ainda deve prestar atencdo na linha do canto ou do
instrumento com o qual esta colaborando. Como um regente, o pianista tem que
ler mais de uma pauta ao mesmo tempo e, como outros instrumentistas, deve
coordenar os movimentos dos dedos de acordo com o material que esta
visualizando na partitura. Wolf (1976) complementa, dizendo que um pianista com
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boa leitura a primeira-vista sabe que ndo tem tempo para ler nota por nota, néo
pode ser tdo autocritico durante a leitura e, em muitos casos, pode deixar de fora
notas de que nao tem certeza; sua meta é ser rapido, eficiente e tocar os
elementos mais importantes para o reconhecimento da musica. Ele necessita,
portanto, de agilidade de raciocinio num processo de andlise eficiente e quase
imediato para tomar decisdes sobre o que tocar e o que deixar de fora, o que
priorizar e 0 que menosprezar, para que nao perca a constancia na pulsacao e,
consequentemente, a fluéncia da musica e, também, a clareza harménica; ambos
dao suporte ao cantor/instrumentista. Chamaremos esta capacidade de selecionar
informacgdes da partitura durante o processo da leitura a primeira-vista de leitura
seletiva.

Segundo Thompson & Lehmann (2007), a primeira observacado sobre
aspectos psicoldgicos a respeito da leitura a primeira-vista é que se trata de uma
atividade “on line”, ou seja, a sequéncia de movimentos produzidos durante a
leitura é a resposta a uma sucessao de estimulos visuais apresentados em tempo
real. A velocidade com que estes estimulos sdo apresentados esta relacionada
com a velocidade escolhida para tocar o referido trecho e com sua densidade

musical.

E de consenso geral que uma das principais habilidades que o pianista
colaborador precisa ter no momento da leitura a primeira-vista é a leitura
antecipada’, ou seja, olhar a frente do que esta tocando para se preparar para
passagens menos previsiveis. Fato curioso € destacado por Harrel (1996), quando
informa que fotografias tiradas dos movimentos dos olhos de excelentes leitores
mostraram que, as vezes, eles olhavam para tras por breves momentos para

conferir notas ja tocadas, exatamente como eles olham adiante para antecipar

" Truitt et al. (1997) usa a expressao eye-hand span, ou seja, a distancia que os olhos estdo a
frente das maos enquanto o pianista executa a leitura no piano.
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outras novas. Truitt et al (1997) explica que, numa leitura, os olhos alternam
periodos de estabilidade (fixations) com outros de movimentos rapidos (saccades).

Facilidade na leitura a primeira-vista depende, em parte, de quantas
notas os olhos sdo capazes de absorver, em seu campo de visdo, a cada olhar®.
Truitt et al (1997), numa pesquisa realizada na Universidade de Massachusetts
(EUA), constatou que pianistas geralmente fixam seu olhar em notas préximas as
que estdo tocando e nao extraem informacdes relevantes muito além do ponto de
fixacdo. Ha um mito de que, para ser um bom leitor, deve-se ler um compasso a
frente do que esta tocando. Segundo o autor, esta informagéao serve apenas como
uma maneira de estimular a leitura antecipada nos iniciantes. Sua pesquisa
indicou que a regido maxima que o campo de visdo se estende é de
aproximadamente trés ou quatro tempos a frente da nota que esta sendo tocada®.
O fato é que a leitura antecipada depende, acima de tudo, das capacidades
neurolégicas do individuo, tanto inatas quanto adquiridas ao longo de seu estudo,
do acumulo de conhecimentos em estruturacdo musical e de ferramentas motoras;
além disso, tem relagdo direta com questbes associadas ao estilo musical, a
linguagem harménica, a textura, enfim, & quantidade de informagbes a serem

decodificadas.

Pianistas que, conscientemente, identificam cada nota na pagina estao
fadados a serem leitores mais lentos, limitados pelas poucas notas que podem
apreender de uma so6 vez. Bons leitores percebem quando a localizagao das notas
na partitura sugere uma férma — ou um molde — no teclado. Por exemplo, se na

partitura encontra-se escrito um acorde de D6 Maior, na posi¢cdo fundamental, a

8 Em inglés, usa-se a expressao perceptual span.

® O repertério usado na referida pesquisa foi extraido do Mikrokosmos vol. 1, de Bela Bartok, com
extensdo de cinco notas, sem mudanga de posicao da mao ao longo do exercicio, sem acidentes,
em compasso quaternario, contendo apenas minimas, seminimas e suas respectivas pausas.
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mao imediatamente adquire a férma apropriada para toca-lo. O pianista que
reconhece este padrao e ajusta sua mao de acordo, somente tem que encontrar a
nota mais grave, nao precisando reconhecer as demais, ou seja, ele |é€ o padrao e

nao as notas.

Outro exemplo é quando vemos na partitura uma escala ascendente.
Comecando com o polegar da méao direita e sem pensar em cada nota, até mesmo
um iniciante pode tocar esta escala, ainda que ndo saiba exatamente o nome de
cada nota: ele pode tocar corretamente se souber a posi¢cdo da primeira delas.
Isso auxilia estudantes que tém dificuldades com notas nas linhas suplementares:
eles podem tocar corretamente desde que saibam a posi¢cdo da primeira ou de

alguma nota para servir como referéncia.
Sloboda (2008, pag. 92) chama isso de padroes de fixacao e explica:

Aparentemente, a estratégia geral consiste em identificar unidades
estruturais  significativas em fixacées sucessivas. Na mausica
homofbnica, essas unidades sao acordes, entao é necessario colher
amostras de ambos os pentagramas em fixacbes sucessivas. Na
musica contrapontistica, as unidades significativas sdo os fragmentos
melddicos que se estendem horizontalmente no curso de um Unico
pentagrama.

Se um grupo de notas, um desenho melddico, um acorde ou uma
configuracdo ritmica é considerado um padrdo, isto significa que nés ja o
conhecemos, portanto a leitura, neste momento, ndo € uma “adivinhacdo” e sim

um reconhecimento. De fato, Bezerra (1981, pag. 63) afirma que

Na verdade, os processos utilizados no ato da leitura com execucgao
imediata (leitura a primeira-vista ou ‘decifragem’, segundo a escola
francesa) tém correspondéncia com aqueles utilizados na conhecida
‘leitura dindmica’. Nao se trata, evidentemente, de ‘conhecer’ novas
imagens visuais, mas sim de ‘reconhecer’ imagens anteriormente
conhecidas, ja vistas e analisadas, ainda que apresentadas sob
aspectos variados.
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O autor continua, denominando de cabedal mneménico este conjunto
de experiéncias vividas no passado e no momento revividas. Elas constituem um
repositorio que ja faz parte do conhecimento do pianista e que, portanto, devem se
apresentar como algo extremamente familiar. O reconhecimento de um padrao de
fixacdo tem relacéo direta com sua execugao ao piano, pois ainda de acordo com
Bezerra (1981, pag. 62), na medida em que

0 6rgao visual vai absorvendo (através da percepg¢do) as imagens
fixadas na pauta musical, os musculos do brago, antebracos, pulsos,
maos e dedos vao tomando as respectivas posi¢cées no teclado,
realizando o0s movimentos adequados correspondentes a
configuracdo de notas, escalas, acordes, arpejos, tragcos
virtuosisticos, oitavas, etc. Desse modo, as diversas disposi¢cdes de
escritura musical (semiografia) inerentes a literatura propria do
instrumento, destinadas a explorar os seus diversos efeitos e
recursos expressivos, sao automaticamente traduzidas em sons
esteticamente apreciaveis por via dos movimentos anatémicos do
executante, os quais Ihe sdo facultados gragas ao seu dominio da
técnica pianistica.

Portanto, o reconhecimento visual de um padrdao ativa um mecanismo
motor armazenado na memoria cinestésica. Khalsa (2005, pag. 121) ensina que
uma informagdo, para ser memorizada, precisa, primeiramente, entrar no nosso
cérebro. Isto acontece principalmente através de trés meios: nossa visao
(memoria visual), audicdo (memoria auditiva) ou execucdo de movimentos
(memoria cinestésica). O autor afirma que o terceiro tipo de memdéria € o mais
duradouro porque “o cerebelo (onde a maior parte da memoria cinestésica reside)
€ relativamente menos vulneravel ao dano degenerativo do que o neocértex e o
hipocampo, que processam tanto a assimilagdo visual quanto a auditiva”
(KHALSA, 2005, pag. 123).
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1.3 Outros aspectos da colaboracao pianistica: o preparo de uma
obra

Se a leitura a primeira-vista é ferramenta fundamental no cotidiano do
pianista colaborador, ndo podemos nos restringir a esta habilidade para um bom
desempenho profissional. Vimos que € muito comum o pianista lidar com
situacoes, especialmente em aulas de canto, em que nao conhece a partitura que
vai executar. Por outro lado, deve saber como se preparar para um ensaio, cComo

estudar uma peca vocal ou instrumental.

A parte do piano requer extensiva preparacao, o que geralmente é feito
sem a ajuda de um professor ou um instrutor. Cantores ou instrumentistas
raramente vao para o primeiro ensaio sem estarem bem preparados. Price (1991)
aconselha que, se por acaso, o0 pianista receber a parte no momento do ensaio,
nos poucos minutos que puder aproveitar antes de comecgar a tocar, deve
identificar dificuldades especificas; havendo algum tempo para treinar a parte no
piano, deve dar atencdo primeiramente aos preludios, interlidios ou posludios,
para somente depois olhar para toda a parte, talvez pensando em algum
dedilhado para as passagens mais complicadas.

O autor recomenda, ainda, que o pianista, na etapa de preparacéo de
uma obra vocal, estude tocando a parte do piano e entoando a linha do cantor,
para que possa entender o fraseado e identificar os locais de respiracédo; por outro
lado, tocar a linha do baixo simultaneamente a linha vocal permite, além disso,

sentir as tensoes e relaxamentos harmonicos.
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Bezerra (1983, pag. 52) é ainda mais rigoroso neste aspecto:

Aconselha-se, mesmo, como norma de conduta a ser adotada pelo
acompanhador, o habito de ndo somente seguir o fraseado do cantor,
mas respirar, fisiologicamente falando, junto com ele. Esse
procedimento, alids, além de facilitar o fraseado, tornando-o mais
natural e espontaneo, concorre, ainda, para a obtencao do estado de
serenidade de éanimo indispensavel a execugdo de um
acompanhamento equilibrado.

Katz (2009, pag. 7) € ainda mais enfatico quando trata da respiragao.
Ele afirma que “o pilar central do sucesso na colaboracao pianistica € certamente
a respiracdo”'?, tanto que dedica um capitulo inteiro de seu livro a esse assunto.
Relaciona a importancia do cantar, para todos os musicos, com a necessidade de
respirar, especialmente para aqueles que nao lidam com isso em seu instrumento,
pois podem se manter estudando por horas a fio sem respirar adequadamente, o
que nao é saudavel.

Importante ressaltar que, no preparo de musica vocal, uma cancao é
uma entidade, e ambos cantor e pianista devem estuda-la como tal. Pelo fato da
musica vocal conter elementos musicais e textuais, um pianista raramente vai
tocar um acorde apropriadamente se ndo compreender o significado da palavra
sobre aquele acorde, por exemplo. No aprendizado do acompanhamento de uma
cangédo, deve-se primeiramente estudar o texto, traduzi-lo se necessario — caso a
pessoa nao seja fluente no idioma —, para determinar os climas, as cenas ou as
histérias; isto possibilitara o entendimento do papel do piano, qual sua influéncia,
de modo a projetar, ilustrar ou apenas acompanhar tais aspectos. Katz (2009, pag.
21) relembra que o compositor foi, provavelmente, inspirado pelo texto e que é

'% The primary building block of successful collaboration is surely the breath.
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através deste texto que a expressdo dos sentimentos é canalizada'’. O autor
ressalta que, para os pianistas que trabalham com cantores, € necessario o
conhecimento dos sons e dos mecanismos dos idiomas estrangeiros, tais como a

diccao e a inflexao.

Na musica vocal, o texto é sempre o guia de como proceder. Como
ele é pronunciado e como é moldado nos diz mais que a complexa
notacdo ritmica poderia capturar. Todos nos fomos ensinados a
reverenciar a partitura impressa, porém raramente somos lembrados
de que as palavras sao parte dela, na maioria dos casos, 0 motivo
dela existir. Observe o quanto nossa experiéncia com a linguagem
deve ser levada em consideracao para tornar a colaboracdo tao
completa e organica quanto possivel (KATZ, 2009, p4g. 38)'2.

Price (1991) assegura que ensaios sao recompensadores quando todos
0s participantes entendem que o propdsito principal € acertar questées sobre
interpretagdo  dos  simbolos  musicais, incluindo  questbes  sobre
imagem/clima/estado psicolégico da obra, andamento, fraseado, sonoridade e
equilibrio. Nao é o local nem o momento para se aprender as partes
individualmente; chegar ao ensaio despreparado ndo € favoravel para com os

colegas.

O numero de ensaios é variavel; um pode ser suficiente ou quinze ou
mais podem ser necessarios, dependendo do tempo disponivel e da experiéncia
prévia dos participantes de tocar em conjunto. Um bom procedimento de ensaio é

" After all, it is the text that probably inspired the composer in the first place, and it is the text that
serves as the conduit for the feelings to be expressed.

'2 With the vocal music the text is always the guide of how to proceed. How it is pronounced and
how it is shaped tell us more than the most complex rhythmic notation could ever capture. We are
all taught to revere the printed page, but all too rarely are we reminded that the words are part of
that page, in most cases the very inspiration for the page’s existence altogether” Note how much
our experience of language must be brought to bear in making collaboration as complete and
organic as possible.
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partir do todo para as partes, tocando primeiro a cangdo ou 0 movimento na
integra, para depois ir se¢ao por se¢ao, fazendo anotagdes. Quando comecar por
uma passagem no meio da composicdo, Price (1991) recomenda que o pianista
inicie um compasso antes, para permitir ao cantor ou instrumentista de sopro que

respire ritmicamente antes de comecar a tocar.

A sensibilidade do pianista para perceber as diferengas entre cantores e
instrumentistas facilita a sintonia e o sincronismo do conjunto. Sincronismo entre
instrumentistas resulta de sentir a pulsagdo e, especialmente, a subdivisdo do
tempo, juntos; com os cantores, significa, além de deixar precisa esta subdivisdo
do tempo, observar o espaco necessario para a articulagcdo das palavras. A
articulacdo e o fraseado de um instrumentista podem ser diferentes do que o
pianista tinha imaginado na preparagao; as consoantes do cantor podem ser mais
longas ou mais curtas do que o esperado e sua respiracdo pode nao ser
exatamente nos locais em que havia previsto. Para se chegar a um bom conjunto,
0 pianista deve anotar quaisquer mudancas na sua partitura; em trechos imitativos
ou duetos, deve procurar corresponder ao timbre e a sonoridade de quem esta
acompanhando, buscando também desenvolver o mesmo tipo de articulacao.
Estes elementos sonoros, apesar de sua importancia, ndo sdo contemplados pela
notacao, o pianista tem que aprender a perceber isso.

Para o trabalho com obras vocais, Katz (2009, pag. 22) alerta para o

fato de que “nés ndo podemos comecar a falar de significados ou expressividade

|”13

até estarmos certos do nosso alinhamento vertical”'” e isto esta diretamente ligado

ao texto. Ele explica que a musica esta nas vogais, nao nas consoantes.

'3 We cannot begin to speak of meaning or expressive options until we are sure of our vertical
alignment.
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Até mesmo quando a consoante precedente é expressiva ou sonora,
este ndo é o ataque oficial da nota em questdo. Como colaboradores
comprometidos com a perfeicdo do conjunto, nossas notas devem
estar sincronizadas precisamente com as do nosso parceiro e,
portanto, nés sempre tocamos sobre o som das vogais, nunca antes
(KATZ, 2009, pag. 22)™.

O autor continua afirmando que, além do conhecimento das regras de
diccao, o colaborador precisa refletir sobre a inflexdo: a combinacdo de silabas,
longas e curtas, algumas acentuadas e outras quase descartadas, acabam por dar
forma ao resultado sonoro-musical. E a partitura ndo nos fornece informacdes
precisas sobre como proceder neste caso: a notacdo ritmica é limitada se
comparada as inumeras possibilidades dos padrdes de discurso.

Sem inflexdo, as palavras poderdo soar roboticamente, de forma
mecanica, desprovidas de vida. Ndo h4 um trabalho de referéncia que
nos informe como fazer a inflexao de uma sentenca e, portanto, para
ambos 0s musicos, esta é uma tarefa mais dificli do que
simplesmente aprender como pronunciar as silabas individualmente
(KATZ, 2009, pag. 23)™.

O contato visual no palco é outro item que nao se pode deixar de lado:
0 pianista precisa ver o arco do instrumentista de corda, os labios do cantor ou do
instrumentista de sopro, a batuta do regente, para ter precisdo nos ataques e nos

momentos de relaxamento.

'* Even when the preceding consonant is expressive or voiced, it is not the official attack of the note
in question. As collaborators committed to perfect ensemble, our own notes must be synchronized
precisely with those of our partners, and thus we always play on the vowel sound, never before it.

'® Without inflection, words will sound robotic, mechanical, devoid of life. There is no reference work
that can inform us of how to inflect a sentence, and thus for both performers this is a more difficult
challenge than simply learning how individual syllables are pronounced.
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Outro aspecto no trabalho do pianista colaborador que merece atencao
€ com relacao as reducdes orquestrais. Ballestero (2011) alerta para o fato de que
as edicbes empregam diferentes abordagens para realizacdo das reducoes.
Encontramos, em algumas edicdes, informacdes mais completas, inclusive com
referéncias a instrumentacdo. Outras, com o intuito de tornar a reducao mais
pianistica, acabam por omitir linhas musicais importantes. Portanto, € essencial
que o pianista pesquise, se possivel, na grade orquestral, ou procure verificar a
instrumentacao e as linhas predominantes com o auxilio de gravagdes, e compare
com sua reducao, fazendo as devidas correcbes e adaptacdes necessarias a uma
melhor representacdo da sonoridade original e que seja 0 mais pianistico possivel,
de acordo com a anatomia de suas maos. Katz (2009, pag. 154) afirma que “cada
peca que preparamos é uma criagdo Unica e individual, e dois pianistas nao

tocardo a mesma aria da mesma maneira”'®.

Uma ultima observacdo que Price (1991) nos deixa é que textura e
dindmica mudam de compasso a compasso, portanto nenhum conjunto vai
conseguir resolver por completo problemas de equilibrio. E, nesta questdo do
equilibrio entre os instrumentos, outro aspecto a ressaltar € que a sonoridade esta
diretamente ligada ao espaco acustico em que a obra é executava. Portanto, esta
deve ser uma preocupacao constante no trabalho do pianista colaborador.

'® Every piece we prepare is a unique, individual creation, and no two pianists will play an aria
identically.
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2 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Apesar de considerar relevante o levantamento de dados bibliograficos,
técnicos ou pedagdgicos explicados no Capitulo 1 deste trabalho, esta pesquisa
tem por objetivo principal conhecer como se da a formagdo do pianista
colaborador na atualidade, sua atuacdo no mercado de trabalho e investigar o
processo de aquisicdo e desenvolvimento da leitura a primeira-vista, sob a 6tica
de quem vivencia esta situagao no seu dia-a-dia, ou seja, pianistas atuantes nesta
atividade e estudantes de piano iniciantes no trabalho da colaboracdo. Para tanto,
foram desenvolvidas algumas estratégias de coletas de dados e uma divisdao desta

pesquisa em etapas.

Na primeira etapa, estudantes de graduacédo em piano da Universidade
Estadual de Campinas passaram por uma bateria de testes em leitura a primeira-
vista, seguida de uma entrevista. Posteriormente, outro grupo de estudantes da
mesma universidade participou de um laboratério experimental de leitura a
primeira-vista aplicada a colaboragéo pianistica, cujo encerramento se deu com a
coleta de dados obtidos através de depoimentos'’. Finalmente, pianistas
colaboradores ja atuantes no mercado em diversas localidades puderam contribuir
com informacdes referentes a sua formacao e atuacédo na atividade recentemente,

além de uma reflexdo sobre aspectos da leitura a primeira-vista.

' Vale ressaltar que os alunos que participaram da segunda etapa da pesquisa ndo foram os
mesmos da primeira. Houve um intervalo de aproximadamente um ano e meio para que se
concluisse efetivamente a primeira delas e se idealizasse a segunda. Neste periodo, alguns alunos
se formaram, outros ingressaram no curso, havendo, portanto, uma renovagao no quadro discente
da Universidade e, consequentemente, desta pesquisa.
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Em todos os casos, a matéria-prima desta pesquisa sado o0s
depoimentos prestados por todos os que foram abordados, seja na primeira,
segunda ou terceira etapas. O que se busca é entrar em contato com a
perspectiva dos entrevistados, com seu universo pessoal e subjetivo, para depois
confrontarmos estas informacées com os dados bibliograficos. E a metodologia
que permite esta abordagem é a qualitativa, com recursos da analise de contelido,
para transformarmos os depoimentos em documentos objetivos passiveis de

avaliacao.

2.1 A opcao pela pesquisa qualitativa

Segundo Bresker & Stake (1992, p. 76), a metodologia qualitativa tem
seus primérdios no comportamento intuitivo e de sobrevivéncia dos povos
primitivos, nos processos de observagao, questionamento, interpretacao e respeito
a experiéncia dos antepassados, processos esses cujas regras foram sendo
definidas com o passar do tempo até se tornarem ciéncias reconhecidas.

Numa abordagem quantitativa, a investigacdo segue a ideia de que a
realidade existe independentemente de nés, enquanto na qualitativa, as realidades
humana e social sdo criadas ou, pelo menos, moldadas pela mente. Ha, portanto,
dois principais caminhos a seguir na elaboracdo de uma pesquisa, um mais

voltado as ciéncias naturais e outro com maior proximidade as ciéncias humanas.

Uma abordagem quantitativa trabalha mais com fatos, ou seja, “tudo
aquilo que pode se tornar objetivo e rigorosamente estudado enquanto objeto da
Ciéncia” (MARTINS & BICUDO, 2005, p. 21); esta baseada no principio da certeza
e na observacao sistematica. A pesquisa qualitativa lida com o fenémeno, isto é,
“aquilo que se mostra a si mesmo, o manifesto, [...] entidade que se mostra em um
local situado” (MARTINS & BICUDO, 2005, p. 22).
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Na pratica, ainda segundo Martins & Bicudo (2005, p. 22-23),

a pesquisa quantitativa se inicia com o estudo de um certo niumero de
casos individuais, quantifica fatores segundo um estudo tipico,
procura por correlagdes estatisticas e por probabilidades que dizem
se tais correlagdes ocorrem ou ndo ao acaso. Generaliza, entao, o
encontrado nos casos particulares (individuais), pautada em
procedimentos estatisticos. [...] A qualitativa busca uma compreensao
particular daquilo que estuda. [...] A generalizagdo é abandonada € o
foco da sua atencado é centralizado no especifico, no peculiar, no
individual, almejando sempre a compreensao e nao a explicacao dos
fenbmenos estudados.

Portanto, comparando-se um trabalho quantitativo com um qualitativo,
as correlacoes estatisticas tipicas no primeiro caso sdo substituidas pelas
descri¢coes individuais no segundo e as relagdes objetivas de causa-efeito cedem
lugar para as interpretacdes subjetivas oriundas das experiéncias vividas.

Bogdan & Biklen (1982) apud Lidke & André (1986) enumeram cinco
caracteristicas principais da pesquisa qualitativa: 1) o ambiente natural é a
principal fonte de dados (pesquisa “naturalistica”) e o pesquisador, o principal
instrumento de coleta; 2) a preocupagcdo com o0 processo (atividades,
procedimentos e interacdes do cotidiano) € muito maior do que com o produto; 3)
os dados coletados sao predominantemente descritivos, podem ser originarios de
entrevistas, depoimentos, documentos, citacdes, etc. e envolvem descrigcdes de
pessoas ou acontecimentos; 4) o significado que as pessoas dao as coisas e as
suas vivéncias sdo focos de atengcdo especial por parte do pesquisador
(“perspectiva dos participantes”); 5) a analise dos dados tende a seguir um
processo indutivo, ndo ha hipéteses prévias a serem comprovadas, as abstracoes
se formam ou se consolidam na medida em que dados vao aparecendo e, no

decorrer da pesquisa, as questdes vao se tornando mais especificas.

Banister et al (1994, p. 3) afirma que ndao ha um Unico método

qualitativo e que diferentes objetivos podem ser atingidos por diferentes meios
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interpretativos. Uma pesquisa qualitativa pode ser encontrada sob varias
modalidades como, por exemplo, estudo de caso, estudo de campo, pesquisa

etnogréfica, naturalistica, fenomenoldgica, interpretativa, entre outras.

O intuito deste trabalho é compreender como se da a formagao do
pianista colaborador na atualidade, particularmente como ele adquire e
desenvolve uma boa leitura a primeira-vista. Nao tivemos a intencdo de fazer
interpretacbes de natureza socioldgica, antropologica, estética ou outras.
Propusemo-nos a buscar compreender o processo de formagao desses musicos
tdo importantes no mercado profissional, que € carente de pianistas
especializados em colaboracdo. Portanto, a pesquisa qualitativa € a mais
adequada por permitir trazer a tona sua subjetividade, tornando-a visivel
exteriormente e permitindo, assim, que outros se beneficiem dela. Contudo, para
que se alcancasse este objetivo com clareza e rigor cientifico, houve a
necessidade de utilizar um sistema eficiente e pratico de tratamento informatico e
de interpretacao dos dados, e o que melhor correspondeu a proposta deste estudo
foi 0 da analise de conteudo, a ser exposto no proximo item.

2.2 Analise de conteudo

2.2.1 Definicao
Nas palavras de Bardin (2008, p. 44), analise de conteudo é

um conjunto de técnicas de analise das comunicagdes visando obter,
por procedimentos sistematicos e objetivos de descricao do conteudo
das mensagens, indicadores (quantitativos ou nao) que permitam a
inferéncia de conhecimentos relativos as condicbes de
producao/recepcgao (variaveis inferidas) destas mensagens.
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Ha dois tipos de documentos que podem ser submetidos a analise, um
deles produzido naturalmente, espontaneamente, sem interferéncia do
pesquisador, e outro obtido por meio de uma entrevista, um questionario, um teste
ou experiéncia. Por exemplo, poderiamos ter coletado, para esta pesquisa,
documentos naturais assistindo a aulas de piano ou ensaios de musica de camara
e fazendo anotacbes sobre tudo aquilo que julgassemos importante; por outro
lado, preferimos coletar os dados em entrevistas com os préprios pianistas, pois
isto nos permitiria ter mais acesso a visao, a subjetividade de cada um, e era isso

0 que mais nos interessava quando optamos por esse caminho.

Essencialmente, a andlise de conteudo apresenta trés etapas
fundamentais: a descricao, a inferéncia e a interpretacdo. O documento original é
tratado, resumido e sdo enumeradas as caracteristicas principais, relevantes para
a analise — é a etapa da descricdo. Para que se chegue a interpretacao, ou seja, a
significacdo concedida a essas caracteristicas, o analista precisa inferir (deduzir
de maneira l6gica) conhecimentos sobre o emissor da mensagem ou sobre 0 seu
meio (BARDIN, 2008).

Num primeiro momento, o analista 1&é o texto buscando compreender o
sentido da comunicacdo, como em qualquer leitura de um texto, seja ele literario,
cientifico, jornalistico, etc. Entretanto, deve seguir adiante e procurar perceber o

que esta além das palavras, num segundo plano de comunicacao.

Nao se trata de atravessar significantes para atingir significados, a
semelhanca da decifragdo normal, mas atingir através de
significantes ou de significados (manipulados), outros ‘significados’ de
natureza psicoldgica, sociologica, politica, historica, etc. (BARDIN,
2008, p. 43).

Enquanto o objetivo da linguistica é a lingua, ou seja, o aspecto coletivo
e virtual da linguagem, a analise de conteldo busca a palavra, isto €, 0 aspecto
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individual e real da linguagem, consequéncia da pratica da lingua realizada por

emissores identificaveis.

2.2.2 Analise tematica e analise documental

Duas técnicas fundamentais numa analise de contedudo sdo a analise

tematica (ou categorial) e a analise documental, ambas utilizadas neste trabalho.

A analise categorial foi a primeira técnica de analise de conteudo a
surgir, por isso € a mais difundida; ela tem um carater generalizante, pois permeia
todo o processo de analise, seu enfoque é a totalidade do texto, objetivando,
através da classificagdo e do recenseamento, segundo a frequéncia da presenca
ou auséncia de itens de sentido, chegar ao significado do texto. "E o método das
categorias, espécie de gavetas ou rubricas significativas que permitem a
classificacao dos elementos de significacao constitutivas da mensagem” (BARDIN,
2008, p. 39).

A analise documental € uma etapa importante do processo de andlise, é
0 momento em que os dados sao tratados a fim de serem consultados com mais
facilidade e precisao, "de tal forma que este [0 observador] obtenha o maximo de
informacao (aspecto quantitativo), com o maximo de pertinéncia (aspecto
qualitativo)" (BARDIN, 2008, p. 47). Por intermédio de procedimentos de
transformacdo, os dados sdo apresentados de forma diferente do original,
passando de um estagio primario (bruto) para um estagio secundario (uma
representacdo do primeiro documento).

2.2.3 A pré-analise

Esta etapa tem por objetivo sistematizar as ideias iniciais e torna-las
operacionais, de modo que se construa um esquema preciso do plano de
desenvolvimento da anélise. E um periodo guiado mais pela intuicdo do que pela
exploracdo sistematica dos documentos, composto por atividades néo
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estruturadas, "abertas", tais como a escolha dos documentos, a leitura "flutuante”
(ou seja, feita de forma livre, procurando apenas tornar-se intimo da subjetividade
do individuo), a formulacdo das hipoteses e dos objetivos, a referenciacdo dos
indices e a elaboracao de indicadores, a preparacao do material (BARDIN, 2008).
Essas atividades ndo necessariamente ocorrem nessa ordem e pode ser que
algumas nem ocorram. A seguir, passamos a expor cada uma delas:

A escolha dos documentos: tendo como dados entrevistas de inquérito
sobre um suposto tema, todas as entrevistas escolhidas devem referir-se a esse
tema, terem sido obtidas por intermédio de técnicas idénticas e realizadas por

individuos semelhantes. Esta regra €, sobretudo, utilizada quando se desejam

obter resultados globais ou comparar entre si os resultados individuais.

A leitura "flutuante": trata-se do primeiro contato com os documentos a
serem analisados, para conhecer o texto e deixar-se invadir por impressoes e
orientacdes; aos poucos, a leitura torna-se mais precisa, em funcédo de hipéteses
emergentes, da projecao de teorias adaptadas sobre o material e da aplicacao de
técnicas utilizadas sobre materiais analogos.

A formulacdo das hipdteses e dos objetivos: na definicao de Bardin
(2008), uma hipétese é uma afirmacao proviséria sujeita a verificagéo, cuja origem
€ intuitiva e permanece em suspenso enquanto nao for submetida a prova de
dados seguros. Nem todas as pesquisas estabelecem hipoteses na pré-analise e
ha ainda algumas analises que acontecem sem ideias pré-concebidas. Dando
sequéncia a definicdo do autor, um objetivo é a finalidade geral a que nos
propomos, o quadro tedrico/pragmatico no qual os resultados obtidos serédo

utilizados.

A referenciagdo dos indices e a elaboragéo de indicadores: se a andlise
estiver considerando o texto pesquisado como uma manifestacao de indices que
devem vir a tona, entdo eles precisam ser escolhidos e indicados de forma
precisa. Um indice pode ser "a mencao explicita de um tema numa mensagem"
(BARDIN, 2008).
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A preparacdo do material: trata-se do Ultimo passo antes de se iniciar a
andlise propriamente dita, em que o material deve ser formalmente organizado,
editado, se for o caso. Entrevistas, por exemplo, devem ser transcritas e

conservadas.

2.2.4 A codificacao
Esta é a etapa do tratamento do material coletado. A codificacao

corresponde a uma transformagdo — efetuada segundo regras
precisas — dos dados brutos do texto, transformagéo esta que, por
recorte, agregagao e enumeracgao, permite atingir uma representagéao
do conteudo, ou da sua expressdo, suscetivel de esclarecer o
analista acerca das caracteristicas do texto (BARDIN, 2008, p. 129).

Apresenta trés aspectos: o recorte (escolha das unidades), a
enumeragdo (escolha das regras de contagem) e a classificacdo e a agregacao

(escolha das categorias).

Ha dois tipos de unidades a serem trabalhados, a unidade de registro e
a de contexto. A unidade de registro é a base do processo de codificacao, é a
unidade de significacao a codificar. Para o presente trabalho, a unidade de registro
escolhida foi o tema, definido por Unrug (1974) apud Bardin (2008, p. 105) como
"uma unidade de significacdo complexa, de comprimento variavel; a sua validade
nao € de ordem linguistica, mas antes de ordem psicolégica: podem constituir um
tema tanto uma afirmacdo como uma alusdo". Uma analise tematica busca
descobrir os "ndcleos de sentido” que compdem a comunicagao, cuja presenga ou
auséncia pode trazer algum significado ao objetivo da analise. Bardin (2008, p.

131) complementa, afirmando que
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o tema é geralmente utilizado como unidade de registro para estudar
motivagées de opinides, de atitudes, de valores, de crencas, de
tendéncias, etc. As respostas a questdes abertas, as entrevistas (nao
diretivas ou mais estruturadas) individuais ou de grupo [...] podem
ser, e sao frequentemente, analisados tendo o tema por base.

A unidade de contexto, de dimensbes superiores as da unidade de
registro, tem a funcéo de possibilitar a compreensao desta ultima, na medida em
que corresponde ao segmento da mensagem, assim a unidade de registro esta
para a de contexto como a palavra esta para a frase.

Ha duas principais regras de enumeracao dos dados selecionados na
etapa anterior: pode-se simplesmente verificar a presenga ou a auséncia de
determinados assuntos ou temas ou, ainda, medir a frequéncia com que eles
aparecem, pois quanto mais uma unidade de registro for mencionada, maior sera
sua importancia. Optando pelo segundo caso, tem-se uma abordagem quantitativa
de andlise para se chegar a um diagndstico e inferir sobre o assunto estudado.
Por outro lado, numa abordagem qualitativa, a inferéncia é "fundada na presenga
do indice (tema, palavra, personagem, etc), e ndo sobre a frequéncia da sua
aparicao, em cada comunicacao individual" (BARDIN, 2008, p. 142).

2.2.5 A categorizacao

A categorizacdo € "uma operacdao de classificacdo de elementos
constitutivos de um conjunto, por diferenciacdo e, seguidamente, por
reagrupamento segundo o género (analogia), com o0s critérios previamente
definidos" (BARDIN, 2008, p. 145). Portanto, esta etapa conclui o processo de
organizacao da analise e a coloca no ponto de se iniciar o processo de
interpretacdo, pois neste momento as unidades de registro ja foram agrupadas,
por semelhanca, em unidades de contexto e estas, da mesma forma, agrupadas
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em categorias. As categorias sdo classes de elementos que se reunem sob um

mesmo titulo em funcéo de caracteristicas em comum.

2.2.6 A inferéncia

Uma analise de conteldo apresenta trés polos de inferéncia: o emissor,
0 receptor e a mensagem. Para Bardin (2008, p. 164), “qualquer analise de
conteudo passa pela andlise da prépria mensagem. Esta constitui o material, o
ponto de partida e o indicador sem o qual a andlise n&o seria possivel!” O emissor
pode ser apenas um individuo ou um grupo e o que estara sendo enfocado neste
caso € a fungcdo expressiva da comunicagdo, pois "a mensagem exprime e
representa o emissor” (BARDIN, 2008, p. 163). Por outro lado, a mensagem é
dirigida a um receptor ou a um conjunto de individuos com a finalidade de agir
(funcao instrumental da comunicag¢ao) ou de adaptar-se a eles.

Em resumo, qualquer investigacdo tem como intengdo produzir
inferéncias validas, a partir dos dados; de fato, inferéncia € um termo que significa,

de forma mais simples e direta, indugao a partir dos fatos.

2.3 A entrevista como forma de coleta de dados

A utilizagdo da entrevista numa abordagem qualitativa tem por
finalidade trazer a tona a subjetividade de pessoas envolvidas no contexto da
pesquisa. Permite que se obtenham dados que nao seriam encontrados em
registros e fontes documentais, valendo-se de respostas profundas, que envolvem

sentimentos, crencgas, valores e o comportamento dos entrevistados.

Rosa & Arnoldi (2006) acreditam que uma entrevista, utilizada como
técnica de coleta de dados, ndo € apenas um dialogo, mas sim uma discussao
orientada, pois, através de um interrogatério, leva a pessoa a discorrer sobre

temas especificos.
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Optamos, dentre os diversos tipos de abordagem, pela entrevista
semiestruturada pois, segundo Rosa & Arnoldi (2006, p. 30-31), as questdes

devem

ser formuladas de forma a permitir que o sujeito discorra e verbalize
seus pensamentos, tendéncias e reflexdbes sobre os temas
apresentados. [...] Exigem que se componha um roteiro de topicos
selecionados. As questbes seguem uma formulacdo flexivel, e a
sequéncia e as minucias ficam por conta do discurso dos sujeitos e
da dinamica que acontece naturalmente.

A escolha dos entrevistados deve se basear pela capacidade e
disponibilidade de prestar esclarecimentos significativos ao tema selecionado. O
local e 0 momento da entrevista devem ser 0s mais apropriados para que 0s
sujeitos se sintam a vontade, tenham tranquilidade e privacidade, de preferéncia
que sejam sugeridos por eles proprios. Rosa & Arnoldi (2006) aconselham que
haja um contato prévio entre entrevistador e entrevistado, fora do contexto da
entrevista, para propiciar afinidade e confiabilidade. Assim, as respostas e 0s
resultados fluirdo com maior espontaneidade e rapidez.

Portanto, através do dialogo, que € na verdade quase um mondlogo,
o entrevistador tenta alcancar um conhecimento que o outro néo
possui, mas vivencia. [...] o entrevistador conduz o entrevistado para
que se volte para si proprio, fazendo-o lembrar de acontecimentos,
datas, relacdes por ele vividas, de modo a compor um relato coerente
e organizado para si mesmo e para aquele que o ouve (ROSA &
ARNOLDI, 2006, p. 41).

A postura do entrevistador deve ser de cordialidade, de interesse pela
contribuicdo dos depoimentos, de estimulo e motivagdo para que o entrevistado
discorra a vontade sobre os assuntos abordados, sem se sentir analisado ou
criticado. Entretanto, deve evitar se envolver emocionalmente com a narrativa,

para que nao perca o0 objetivo principal, que é o de extrair o0 maximo de dados
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possiveis. E deve informar ao entrevistado sobre os procedimentos adotados para
manutenc¢ao de seu sigilo e privacidade no momento da publicacdo da pesquisa.

Rosa & Arnoldi (2006) enumeram alguns procedimentos para obtengao
de bons resultados numa entrevista semiestruturada, dos quais selecionamos
dois: tatica da animacdo e tatica do esclarecimento. Na animacdo, cabe ao
entrevistador demonstrar interesse na fala do entrevistado, seja através de
expressdes — “Ah!”, “Nossa”, etc. — ou gestos — mover a cabeca afirmativamente,
expressar expectativa no semblante, etc. Se ndo compreender com clareza algum
trecho do relato, pode solicitar ao entrevistado maiores esclarecimentos, pedindo
qgue explique de outra maneira ou que fornegca mais detalhes sobre tal assunto.

O planejamento das questdes € muito importante. O pesquisador deve
examinar, quando da sua formulagéo, o que ele busca como possiveis respostas.
Rosa & Arnoldi (2006, p. 64) aconselham que se reflita sobre as seguintes
interrogacdes: “Qual o interesse da questdo para a pesquisa? Com que finalidade
foi introduzida essa questdao? Que tipos de dados se pretende obter através da

aplicacao dessa pergunta?”

Partindo desta reflexdo, o pesquisador deve elaborar uma entrevista-
piloto, para testar se as questdes conseguem atingir o objetivo planejado e
exteriorizar com clareza e eficiéncia o relato dos entrevistados. Ressaltamos que
esta entrevista-piloto ndo tem validade real para a pesquisa e, portanto, ndo deve

ser incluida no relatério final.

Finalmente, as entrevistas devem ser, de alguma forma, registradas. O
meio mais utilizado para isso é através da gravacdo em audio. Entretanto, para
que se evite constrangimento e se perca a espontaneidade do entrevistado, o
audio somente podera ser ligado depois de estarem estabelecidos os vinculos de
confianga entre entrevistador-entrevistado. O recurso de tomar notas tem sido
cada vez menos usado, pela dificuldade em conseguir anotar todos os detalhes da

fala do entrevistado e pela perda do ritmo da entrevista. Porém, conforme

36



recomendam Rosa & Arnoldi (2006), o habito de tomar notas pode ser uma
alternativa em momentos fora da gravacdo, como no cafezinho ou logo que a
entrevista termine. Ha grande probabilidade de certas informacdes fluirem com
mais naturalidade numa conversa informal, em que o entrevistado pode tecer
comentarios sobre algo que nao conseguiu verbalizar com clareza anteriormente,

e serem anotadas sem que ele perceba.
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3 AS TRES ETAPAS DA PESQUISA

3.1 A necessidade de treinamento orientado em leitura a primeira-
vista na etapa de formacao do pianista colaborador

Nesta primeira etapa da pesquisa, cinco estudantes de piano do curso
de graduacao em piano da Universidade Estadual de Campinas, independente de
possuir ou ndo experiéncia anterior no trabalho da colaboracao pianistica (este
nao era um pré-requisito), passaram por testes de leitura a primeira-vista feitos da
seguinte maneira: dentro do repertdério cameristico para canto e piano,
selecionamos trechos de seis pecas de nivel intermediario. Para este trabalho,
consideramos nivel intermediario pecas com, no maximo, trés acidentes na
armadura de clave, em andamento moderado, com uma textura simples — ou seja,
melodia acompanhada, acordes simultdneos, quebrados ou arpejados — e de
estilos diferentes. Alguns trechos apresentavam mudancas, seja na estrutura
ritmica ou harménica e também algumas dificuldades técnicas como, por exemplo,
tercas, sextas ou oitavas na mao direita e saltos na mao esquerda. Verificou-se

que nenhum dos entrevistados conhecia essas musicas.

Os testes foram aplicados em duas partes, sendo que a segunda
aconteceu imediatamente apds a primeira. Inicialmente, os entrevistados foram
estimulados a ler trechos pré-determinados de trés musicas desse repertorio, sem
nenhuma informacdo complementar, exceto pela orientacdo de que poderiam
observar a partitura pelo tempo que precisassem antes de toca-la. As pecas
selecionadas para esta etapa foram: de G. Bizet - Ma vie a son secret (compassos
01 a 18), de G. Donizetti - La conocchia (comp. 01 a 16) e de G. Fauré - Aurore
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(comp. 01 a 13)8. Os pianistas tiveram conhecimento dos titulos das obras e seus

respectivos autores.

ApoOs estas primeiras leituras, foram-lhes transmitidas informagdes
relevantes sobre aspectos envolvidos no processo de leitura a primeira-vista,
sobre o que observar na partitura antes de tocar, numa etapa de pré-leitura. Essas
informacgdes consistem de trés pontos principais: 1) a questdo da pulsacao, que
envolve desde a andlise basica do compasso e do andamento, até questdes mais
detalhadas sobre a subdivisdo e a contagem do tempo, na busca de maior
precisdo, seja na colaboracdo com instrumentistas ou cantores, quais figuras
ritmicas predominam no trecho a fim de encontrar padrdes e mudancas; 2)
estrutura harménica: analise da tonalidade, reconhecimento do campo harménico
e, consequentemente, dos acordes e cadéncias mais previsiveis, das escalas e
seus dedilhados, e também quais mudancgas ocorrem na harmonia, em termos de
dissonancias, acordes alterados, cromatizacdes; 3) elementos de textura: como o
trecho selecionado se organiza em termos de construgdo, se ha uma linha de
baixo, uma melodia principal, um recheio harménico e de que forma eles se
apresentam, qual € o material linear predominante, quais as figuracbes de
acompanhamento, quais as prioridades, na tentativa de enxergar a partitura em
relevo, se ha material melédico que o acompanhamento divide com a voz. Alguns
entrevistados se manifestaram neste momento, outros apenas ouviram as

orientacoes.

Na segunda parte, com base nessas informacbes recebidas, foram
solicitados a ler outros trechos de outras trés musicas, sendo eles: de G. Bizet -
Vieille chanson (comp. 01 a 15), de G. Puccini - Morire? (comp. 12 a 27) e de G.

Fauré - En priére (comp. 06 a 18).

'® As pecas serdo exemplificadas mais adiante, quando da avaliacéo dos resultados.
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Todos os testes foram registrados em audio. Faz-se importante
ressaltar que, apesar de todas as pecas serem para canto e piano, nesta etapa os
testes foram feitos sem a presenca de um cantor, diminuindo-se assim o numero
de variaveis envolvidas na leitura a primeira-vista, ja que nao teriam que se
preocupar com a linha do canto e suas inflexdes, com a extensdo e tessitura
vocal, com a respiracao do cantor e o tamanho das frases, com o texto do poema,
sua pontuacao e articulacao. Preferimos, nestes testes, limitar-nos apenas as

questdes envolvidas com o piano propriamente dito.

Apébs as seis leituras, os estudantes passaram por entrevistas de
carater semiestruturado, ou seja, as perguntas eram pré-estabelecidas, todavia o
entrevistador esteve livre para fazer interferéncias a respeito de esclarecimentos
necessarios a continuidade do depoimento. A duragdo de cada entrevista
dependeu das caracteristicas do entrevistado - o fato de ser mais comunicativo ou
nao. Foram feitas as seguintes questdes a cada um deles:

a) Quais as principais dificuldades encontradas na leitura a primeira-
vista, baseado nos trechos que vocé realizou nos testes?

b) Como vocé vé a relacao temporal entre o reconhecimento visual dos
elementos da partitura e a realizacao deles ao piano, ou seja, entre o
“olhar/analisar” e o “tocar” (eye-hand span)?

c) Vocé percebeu diferengas no processo de leitura e/ou no resultado
entre as trés primeiras pecas e as trés ultimas, apds ter recebido

informacdes sobre técnicas de leitura a primeira-vista?

Com base no material coletado — a gravacao dos testes de leitura a
primeira-vista e as entrevistas — passaremos a uma exposicao e posterior reflexao
daquilo que p6de ser observado no desempenho dos estudantes e nos seus
depoimentos.
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Os entrevistados serdao tratados aqui por sujeito, sempre no sexo
masculino, para que se preserve sua identidade e privacidade e serédo
apresentados em ordem alfabética: sujeito A (SA), sujeito B (SB) e assim por
diante.

O sujeito A toca piano ha cinco anos e tem mais experiéncia em tocar
com outros instrumentistas do que com cantores, faz isso ha um ano e meio; o
sujeito B toca piano ha vinte anos, trabalha com musica de cAmara ha seis anos e,
mais especificamente com cantores, ha quatro anos, tendo se apresentado com
frequéncia em recitais, com repertério variado; o sujeito C estuda piano ha
aproximadamente dez anos e tem experiéncia em acompanhar cantores e coro ha
quatro anos, possui também curta experiéncia no estudo de baixo continuo; o
sujeito D toca piano ha nove anos, tem experiéncia em acompanhamento de coro
e outros instrumentos, e nos ultimos trés anos vem trabalhando com cantores,
apresentando-se com frequéncia em recitais; o sujeito E toca piano ha sete anos,
tem mais experiéncia em tocar com outros instrumentistas, acompanhando

regularmente apenas um cantor neste ultimo ano.

3.1.1 As entrevistas

Passemos agora para a analise individual dos depoimentos, questao
por questao; observe que o0 que aparece em negrito é a unidade de registro (UR),
0 nucleo do discurso, extraido do trecho em itélico apresentado a seguir. Apenas
dois entrevistados fizeram comentarios durante a conversa entre as duas etapas
de testes de leitura a primeira-vista, que foram igualmente analisados e serdo
apresentados antes das questdes; sao eles os sujeitos B e E.
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Analise do discurso de SA
12 questao

a) dificuldade na leitura por nao saber como soa, citou isso em sua resposta
quatro vezes: “vocé bate o olho e ndo saca o que vai soar, vocé bota o dedo e fica

naquela ‘é isso mesmo?”
22 questao

a) a agilidade do raciocinio na leitura esta relacionada com a quantidade de
informacao na partitura: “na Vieille chanson, como tem muita informagdo, o
raciocinio trava pra saber o que é que a gente tem que ver [...]. Entdo,
dependendo da quantidade de informacao, da tonalidade, o processamento é mais
demorado’.

32 questao

a) acredita que as dicas foram validas sim, mas reconhece que ha necessidade
de pratica-las: “De metodologia, pra saber o que fazer, acho que as dicas que

vocé deu sdo vélidas. E uma questdo de prética, ndo é?”

Analise do discurso de SB
Comentarios

a) disse que ja tem costume de olhar a partitura antes de ler, na seguinte
ordem: “eu olho o andamento, ai eu olho a harmonia. [...] Entdo eu observo o

pulso, mas s6 depois que eu ja vi o andamento e a tonalidade’,

b) sobre a facilidade quando ha padroes: ‘7...] vejo que ndo tem nada diferente,
€ uma coisa a menos pra pensar”,
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c) sobre a necessidade de pensar nas mudancas: “me detive um pouco mais

nas coisas diferentes pra imaginar como eu encaixo aquilo no pulso”;

d) sobre a importancia de tocar bem a introducao de uma peca: “se eu consigo
tocar aquilo direitinho, eu ja sei como o cantor vai comegar e eu me sinto mais

sequro pra passar a introdugdo pra ele e passo seguranca pra ele também?”,

e) sobre a importancia da harmonia para o cantor: “Eu vou passando o olho e
vendo [...] onde tem mais sinais de alteracdo, onde volta a tonalidade, se tem
mudanc¢a de tonalidade no meio da pecga, porque eu vou me baseando na
harmonia [...], eu sei que o cantor precisa muito mais da minha harmonia correta
do que qualquer outra coisa que eu va fazer [...], eu procuro manter no minimo a

harmonia [...], pro cantor ndo se perder”;

f) sobre a clareza e definicao das suas prioridades quando esta tocando: “Se é
uma musica rapida [...] e tem um monte de oitavas pra fazer com a mao direita, eu
tiro a nota de baixo [...], eu dou prioridade pras notas agudas, eu dou prioridade
pras pontas. O baixo, que normalmente tem alguma coisa de marcagdo de tempo
e de ritmo... sinto que pro cantor é mais importante ter isso por causa do ritmo, pra
manter a pulsacdo e por causa da base harmbnica, que é por onde ele vai se
guiar. [...] O recheio, eu procuro fazer o tanto quanto da, aquilo que ndo da eu tiro
sem do porque eu sei que ndo é prioridade pro cantor’.

12 questao

a) principal dificuldade € no contexto harménico, quando a musica foge a
harmonia padrao, quando ha muitas mudangas: “minha mdo nio ataca onde
minha cabeca pensa que tem que atacar [...], eu perco um pouco a habilidade de
correr no teclado [...], quando aparecem muitos sinais de alteracdo que ndo tem
nada a ver com a harmonia que a peg¢a supostamente esta, ai fica mais dificil pra

”

mim’”.
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22 questao

a) procura ler a frente do que esta tocando, mas percebe que o olhar atrasa um
pouco por querer ler o maximo de notas possivel: “eu procuro observar o
compasso sequinte quando estou tocando [...] mas normalmente atrasa um
pouquinho, eu quero ler o tanto de notas quanto possa ser lido, sé que [...] ndo da
tempo de ler tudo o que eu gostaria e atrasa o olhar”.

32 questao

a) disse que ajudou a lembrar de coisas importantes: “me ajudou a lembrar de
algumas coisas importantes [...] mas, as vezes, na correria, vocé vai ler alguma

coisa e vocé nao pensa’.

Analise do discurso de SC
12 questao

a) dificuldade de localizacao no teclado associada ao medo de tocar nota
errada: “Essas pecas desse tipo, geralmente acompanhamento mais de acordes,
eu tenho mais facilidade de reconhecer o acorde e também porque geralmente é
tudo mais préximo, eu posso tocar sem ter que olhar pro teclado, entdo uma
dificuldade é o tato. [...] por exemplo, o Vieille chanson, que ja tem essas sextas
que eu tirei, que ja tem uma movimentacdo maior, as vezes eu, com medo de
tocar uma nota errada, também é uma coisa que me incomoda, eu fico tenso com
isso [...], eu esqueco o que vem depois porque eu toquei errado. [...] Entdo, essa

coisa de localizacdo e posicdo no teclado me desconcentra de todo o resto”,

b) dificuldade de localizacao da mao esquerda no teclado: “essa coisa de

localizagéao pra mim € mais complicado, principalmente na mao esquerda’;
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c) dificuldade de localizacao em trechos rapidos: “coisas rapidas, com muitas
notas, eu acho que minha dificuldade nao é tanto ler as notas, é localizar [...], ndo
é tanto o problema de ver a partitura e reconhecer o que esta la, eu acho que é
uma questdo técnica talvez”, d) tendéncia a acelerar o andamento: ‘essa

afobacdo que me da, eu tenho tendéncia a correr sempre quando eu leio’.
22 questao

a) a relacao olhar-executar depende da escrita, da quantidade de informacao
ou das mudancas: “Depende da escrita [...], se comeca a vir coisas muito
diferentes, eu me desconcentro e comecgo a ficar atrasado. Ndo tem tanto uma
velocidade continua do que leio a frente, dependendo da quantidade de
informacgédo, das mudancas de padrao”,

b) preocupacao com a sonoridade atrapalha todo o resto: “uma coisa que me
atrapalha também, que acho que ndo tem tanto a ver com leitura, é a preocupacao
do som que esta saindo, se eu estou cobrindo, se o som esta feio [...], entdo, as
vezes, atrapalha todo o resto”.

32 questao

a) acredita que nao houve diferenca porque os assuntos da conversa nao eram
novidades para ele: “acredito que nao, [...] eu ouco ha bastante tempo ja, eu tenho
consciéncia de que quando a gente vai ler uma coisa, acompanhar alguém, que
ndo pode parar e tem esses caminhos pra facilitar - ver a harmonia, achar as

cadéncias, os padroes e o que sai do padrao’,

b) achou diferenca no nivel de dificuldade entre as pecas: “eu achei as trés
primeiras pecas mais faceis que as ultimas. [...] esse tipo de coisa aqui que me

assusta mais, no Vieille Chanson, tem mais mudancgas”.
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Analise do discurso de SD
12 questao

a) hesitacao frente a polirritmia: “No Puccini tinha a polirritmia, na hora que eu
bati o olho eu ndo sabia se cortava ou se fazia, acabei fazendo™:

b) receio de escrita muito aberta: “uma coisa que assusta também sao coisas
abertas, ndo é nem problema de mao, é que é muito rapido, bater o olho e vocé
abrir a mdo, ndo séo coisas muito comuns, ndo esta debaixo da férma da méo [...],

ai eu ja penso que vai esbarrar e vocé nao sabe se olha e fecha o acorde ou...”,

c) problema com inversao de acordes: “eu acerto o acorde, eu bato o olho, dai
vocé vé, vocé tocou o acorde certo, mas ndo na inversdo que esta escrito. Pelo

menos ndo soa mal’.
22 questao

a) percebe que tem um olhar adiantado em relacdo ao que toca porque tem o
raciocinio rapido: “eu reconheco rapido o que estou lendo, eu tenho um
raciocinio rapido. Eu acho que, justamente, por reconhecer rapido meu olhar

acaba indo pra frente”.
32 questao

a) acredita que ajudou sim, apesar de nao ter ouvido novidades na conversa: “eu
ja tinha pensado antes de ler as primeiras e eu acho que ajuda, claro”,

b) acredita que, olhando antes e se preparando para as mudancas, evita-se
perder a pulsacao: “acho que é importante olhar tudo isso e relacionar a
mudanca de textura com o pulso, que eu acho que, quando a textura muda
totalmente, também é facil de vocé perder o pulso’.
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Analise do discurso de SE
Comentarios

a) acredita que sua maior dificuldade esteja na fixacao da tonalidade enquanto
esta lendo: “geralmente eu esquego dela enquanto estou lendo [...], entdo sempre
tenho que estar olhando pra armadura de novo, pra poder lembrar qual a
tonalidade’.

12 questao

a) dificuldade com a leitura da mao esquerda: “A minha dificuldade é
concentrar o acompanhamento no baixo, a minha tendéncia ¢é ir pela mao direita e

0 qQue eu consigo eu toco na mao esquerda’;

b) dificuldade em manter a pulsacao regular: “se eu comego a prestar atengao
no cantor eu comego a rallentar, e se comeco a ficar ansioso eu comego a correr e

a atropelar tudo, [...] o problema maior é esse, a pulsacdo da musica”;

c) problema em acertar os acordes: “as vezes aparece um acorde que nao é
justamente no formato ou, entdo, eu tenho problema em acertar acordes com

sétima porque, automaticamente, eu quero oitavar, ai eu acabo esbarrando”;

d) dificuldade em concentrar a leitura nas duas maos e coordena-las, quando
estdo numa escrita polifénica: “quando tem muita diferenca, se o baixo ndo esta
fazendo s6 a harmonia, mas também tem uma coisa ‘mao esquerda-mao direita’,
dai eu tenho problema também, eu ndo consigo fazer as duas linhas ou entao me

concentrar em uma’.
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22 questao

a) percebe que, em geral, Ié antecipado: “Geralmente eu olho antes pra tocar
depois, eu percebo isso principalmente [...] na questao de virar pagina, porque a
pessoa geralmente deixa pra virar na ultima hora e tem que virar antes pra mim

porque eu percebo que eu realmente leio antes’,

b) atrasa o olhar quando ha mudancas ou complicagées na harmonia: “meu
problema é realmente quando ndo segue tanto na harmonia, [...] quando modula,
dai eu tenho dificuldade de ler mais pra frente, isso é o que mais me atrapalha. Eu
nao percebo o que vem depois, [...] quando é um pouco mais complicado, eu
atraso e acabo atrapalhando o proximo compasso’.

32 questao

a) concordou com o que foi apresentado, mas sente necessidade de praticar
para obter resultados: “eu concordei, eu vou tentar absorver, mas aqui eu nao
consequi ainda fazer o que foi dito [...], eu ndo pratiquei isso de vocé olhar antes e
depois mapear a partitura. Eu tenho que trabalhar mais isso e essa questdo do
andamento, de me ouvir, de concentrar. A questao de tocar o mais importante, eu
até tentei fazer isso, tentei olhar se o tema era o mesmo, eu tenho que estudar,
que treinar. Entdo, ainda nao teve diferenca as informacdes que vocé deu, preciso

de um tempo pra treinar, pra digerir isso”.

3.1.2 Os resultados

Por semelhanca tematica, podemos organizar as unidades de registro
em 13 grupos, as chamadas unidades de contexto (UC), dispostas a seguir em
ordem decrescente de nimero de unidades de registro (UR):
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1) a influéncia dos padrdes e das mudancas na leitura
* agilidade de raciocinio na leitura relacionada com a quantidade de
informacdes
* a relacao olhar-executar depende da escrita, da quantidade de informagéao
ou das
mudancas
* atrasa o olhar quando ha mudangas ou complicagdes na harmonia
* facilidade quando ha padrdes
* necessidade de pensar nas mudancas

* preparando-se para as mudancgas, evita-se perder a pulsacao

2) observagles variadas
* diferenca no nivel de dificuldade entre as pecas
* costume de olhar a partitura antes
* importancia de tocar bem a introdugao
* importancia da harmonia

* clareza e definicdo das suas prioridades

3) dificuldades relacionadas a harmonia
* dificuldade quando a musica foge a harmonia padrao
* dificuldade na fixacao da tonalidade
* problema em acertar os acordes

* problema com inversédo de acordes

4) problemas relacionados a pulsacao e aspectos ritmicos
* dificuldade em manter a pulsacao regular
* tendéncia a acelerar

* hesitagao frente a polirritmia
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5) dificuldade de localizagao no teclado
* dificuldade de localizacdo no teclado associada ao medo de tocar nota
errada
* dificuldade de localizacdo em trechos rapidos

* receio de escrita muito aberta

6) problemas relacionados especificamente com a méo esquerda
* dificuldade de localizacdo da mao esquerda no teclado
* dificuldade com a leitura da mao esquerda

7) dificuldade de leitura propriamente dita
* dificuldade na leitura por n&o saber como soa

* dificuldade em concentrar a leitura nas duas méaos e coordena-las

8) leitura antecipada
* olhar adiantado porque tem raciocinio rapido

* percebe que |é antecipado

9) as dicas sobre leitura ajudaram
* ajudou a lembrar de coisas importantes

* ajudou sim
10) necessidade de treinamento das técnicas de leitura a primeira-vista
* as dicas foram validas, mas ha necessidade de pratica-las

* necessidade de praticar para obter resultados

11) leitura atrasada

* olhar atrasa por querer ler o maximo de notas possiveis
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12) as dicas sobre leitura foram indiferentes
* ndo houve diferenca

13) preocupacao com a sonoridade

* preocupacao com a sonoridade atrapalha todo o resto

De posse dessa organizacdo, torna-se possivel visualizar o

agrupamento das unidades de contexto em quatro grandes categorias, como
mostra abaixo a figura 01:

A CATI' 0.2: Aspect‘os Obge‘?\réggés a
A egativos. - | relago temporal |  'espeitodas | CAT.04: Outras
: 5 o informacoes observacoes
relacionados a entre o “olhar- :
leitura a 12 vista executar” recebidas durante
o teste
dificuldades e A ne_cessidade de .
relacionadas a a |nf|u~en0|a dos ,tre_mamento_das ] obseryagoes
harmonia padroes e da_s técnicas dga leitura a variadas
(4 UR) mudancas na leitura 12 vista (5 UR)
(6 UR) (2 UR)
problemas
relaglonados a leitura antecipada as dlca_s sobre
pulsagéo e aspectos (2 UR) leitura ajudaram
ritmicos (2 UR)
(3 UR)
. as dicas sobre
loc aﬁlzf;gggidoetggla do leitura atrasada I_eitgra foram
(1 UR) indiferentes
(3 UR) (1 UR)
problemas
relacionados
especificamente com
a mao esquerda
(2 UR)
dificuldade de leitura
propriamente dita
(2 UR)
preocupagao com a
sonoridade
(1 UR)

Figura 01: As quatro categorias e suas respectivas unidades de contexto.
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Observamos, num olhar mais distanciado do quadro acima, a
ocorréncia de 6 UC na CAT. 01 contra 3 nas CAT. 02 e 03 e apenas uma na CAT.
04, isto significa que boa parte dos depoimentos versaram sobre as dificuldades e
os problemas envolvidos na leitura a primeira-vista, como harmonia, pulsacao e
ritmica, localizacdo no teclado, problemas especificos com a méao esquerda,
dificuldades de leitura propriamente dita e preocupagdo com sonoridade. Em
termos numéricos, foram 15 UR no total somente na CAT. 01, ou seja, 15 citagdes
espontdneas sobre aspectos negativos relacionados a leitura a primeira-vista,
contra 9 UR na CAT. 02 — o que também é bastante significativo.

Num olhar mais aprofundado, o destaque fica por conta da UC a
influéncia dos padroes e das mudancas na leitura (CAT. 02), pois teve a maior
convergéncia de discurso, seguida das UC dificuldades relacionadas a
harmonia, problemas relacionados a pulsacao e aspectos ritmicos e
dificuldade de localizacao no teclado, todas da CAT. 01. N&o incluimos nessa
listagem a UC observacoes variadas (CAT. 04) por se tratar de observagoes
particulares sobre assuntos diversos, que ndo convergem num unico tema comum

e, portanto, ndo tém a mesma forca de opinidao que as outras UC.

3.1.3 O resultado sonoro das leituras

Uma avaliacdo do desempenho dos entrevistados durante as leituras,
musica por musica, feita de forma coletiva nesta etapa do trabalho, permite-nos
chegar as seguintes observacoes:
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* 12 peca — Bizet: Ma vie a son secret (compassos 01 a 18)
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Figura 02: G. Bizet — Ma vie a son secret (compassos 10-18).

Temos uma peca em compasso 2 andamento Andante, ritmicamente

estavel e sempre orientada na subdivisdo do tempo em colcheias, tonalidade de
Mi bemol maior, basicamente construida sobre uma linha de baixo na méo
esquerda e acordes na mao direita. Harmonicamente, a peca se complica

razoavelmente a partir do compasso 11, com alteracdes cromaticas em algumas
notas dos acordes, ornamentando-os.

Foi justamente a partir do compasso 11, devido as mudancas
harmonicas, que alguns entrevistados apresentaram problemas, ndo conseguindo
reconhecer os acordes a tempo, portanto, perdendo a pulsagcdo. Uma saida

encontrada por dois sujeitos foi ndo tocar as notas que nao conseguiram
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reconhecer no acorde, ou mesmo nao tocar o acorde inteiro, para evitar perder o

pulso.

* 2a peca — Donizetti: La conocchia (compassos 01 a 16)

Moderato mosso (J -=80)
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Figura 03: G. Donizetti — La conocchia (compassos 01-12).

Aqui temos um bom exemplo de canzone napolitana, em andamento
Moderato mosso, compasso g, tonalidade de Ré maior, com uma introducao do

piano. O trecho todo é conduzido pelo padréao ritmico de dois grupos de trés
colcheias, marcando bem o binario composto. O ritmo harmbnico é lento e os

acordes sao simples, construidos sobre as triades principais da tonalidade.
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De maneira geral, os sujeitos se sairam bem neste exemplo, apenas
apresentando problemas de leitura na mao direita na introdugéo, por causa das
tercas, o que prejudicou a conducao do ritmo e da pulsacdo e o reconhecimento
dos acordes. Mais uma vez, tivemos casos de quem nao reconheceu a nota a
tempo e preferiu ndo toca-la para nao perder a fluéncia e o pulso e, também, de

guem errou alguma nota e nem por isso se atrapalhou, continuando normalmente

a tocar.

* 32 peca — Fauré: Aurore (comp. 01 a 13)
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Figura 04: G. Fauré — Aurore (compassos 04-09).
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De andamento Andante, em compasso C, ritmicamente estavel (o

trecho segue em seminimas), todo construido sobre acordes nas duas maos, que
tendem a ficar mais amplos a partir do compasso 7, tonalidade de F& maior,

porém apresentando muitas alteracdes entre os compassos 5 e 9.
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Pela primeira vez, aconteceu um problema que, em hipdtese alguma,
pode ocorrer quando o pianista estiver lendo junto com o cantor: corrigir nota
errada, repetindo o acorde ou a prépria nota e perdendo a fluéncia da pulsacgéao,
impossibilitando a colaboragdo no momento da leitura. Por outro lado, novamente
tivemos sujeitos que ndo se importaram com notas erradas ou que ndo tocaram o

gue nao conseguiram ler, mantendo o pulso constante.

* 42 peca — Bizet: Vieille chanson (compassos 01 a 15)
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Figura 05: G. Bizet — Vieille chanson (compassos 01-07).

Este é outro exemplo de pega com introducdo: Andantino, compasso C,

figuracao ritmica mais variada que as pecas anteriores. Somente em alguns
trechos ha uma constancia através das colcheias. A tonalidade é de Fa maior,
com poucas alteragdes harménicas, acompanhamento mais ligado a linha vocal,

ora dobrando material melédico, ora dialogando com ela.
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A dificuldade maior foi na questao ritmica, no que diz respeito ao valor
das figuras e a consequente estabilidade da pulsacdo. Alguns entrevistados se
confundiram quanto a duracdo de notas nos compassos 9, 11 e 12, além de
alguma instabilidade na pulsacao devido a harmonia, ao atraso em reconhecer os
acordes.

A introducdo também trouxe elementos importantes para serem
discutidos. Para uma leitura a primeira-vista, dependendo da habilidade e
experiéncia do pianista, ela contém algumas dificuldades, como por exemplo, no
2° compasso: uma linha ascendente em sextas na mao direita e uma linha
descendente na nota superior da mao esquerda. Um pouco menos dificil, mas que
requer também atencdo especial € o compasso 4, com o movimento paralelo
ascendente entre as oitavas da mao direita e a nota superior da mao esquerda até
a penultima colcheia, depois vindo um movimento contrario na mao direita antes
de um acorde de sétima de dominante na 32 inversdo (C’) no compasso 5; e o
proprio ornamento, nos compassos 1 e 3 pode atrapalhar, como aconteceu com
um dos sujeitos, que nao teve tempo de pensar na harmonia seguinte.

* 5a peca — Puccini: Morire? (compassos 12 a 27)

Em andamento Andantino, em compasso 2 e na tonalidade de Sol

maior, Puccini, que provavelmente compés para piano com pensamento
orquestral, criou nesta cangcdo um acompanhamento em trés planos sonoros: um
baixo, que geralmente dura o compasso todo, uma linha melddica aguda, que
divide material com o canto e um recheio harménico com acordes arpejados bem
extensos, o que pode dificultar a localizagcdo no teclado dos pianistas que nao
possuem maos grandes ou dedos mais alongados.
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Figura 06: G. Puccini — Morire? (compassos 20-27).

Neste trecho, os problemas mais encontrados foram: a correcdo de

notas erradas, repetindo-se o acorde ou a nota que foi tocada erroneamente, e o

atraso no reconhecimento dos acordes, ambos resultando na instabilidade da

pulsacdo. Uma solugao interessante aconteceu no compasso 24: um dos sujeitos

tinha se confundido com as notas dos compassos anteriores, mas conseguiu

reconhecer a harmonia deste compasso; para nao atrasar, resolveu toca-lo uma

oitava acima, onde ja estava com a mao e, assim, recuperou a fluéncia do trecho.

QOutro caso foi no compasso 26, que apresenta o acorde de Si menor em

inversdes nos dois primeiros tempos: um sujeito eliminou as notas do acorde e foi

apenas conduzindo o soprano, obtendo um resultado sonoro mais simples, porém

sem perder a pulsacdo nem a harmonia.
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* 62 peca — Fauré: En priére (compassos 06 a 18)
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Figura 07: G. Fauré — En priere (compassos 06-11).

A musica encontra-se em compasso C, com andamento Moderato. A

tonalidade é Fa maior. Ritmicamente, a parte do acompanhamento é toda
construida na subdivisdo ternaria do tempo, como se fosse um quaternario
composto, contrapondo-se a subdivisdo bindria da linha melédica. A conducao
harménica € razoavelmente previsivel no trecho selecionado, com algumas

alterac6es cromaticas.

Os problemas que ocorreram foram principalmente no aspecto
harmonico: alguns entrevistados ndo se guiaram pelo baixo para ajudar a definir o
acorde, prejudicando também a fluéncia da pulsacado. Entretanto, de maneira
geral, essa foi uma peca em que 0s sujeitos conseguiram ler com eficiéncia,
desconsiderando eventuais erros € nao perdendo a pulsacdo quando eles
aconteceram ou deixando de tocar notas que n&o tinham certeza, para nao
perderem a estabilidade ritmica. Tiveram tempo inclusive de observar os sinais de
dindmica. Portanto, demonstraram habilidade em lidar com a ferramenta da leitura

seletiva, descrita no Capitulo 1.



3.1.4 Cruzamento dos dados

De posse de todos os dados coletados — os depoimentos e as
gravacOes das leituras — e suas analises, podemos estabelecer algumas
comparacées e inter-relacoes.

Nos depoimentos, os problemas mais citados foram relativos as
mudancas de padrdes e da harmonia, o que foi confirmado pelos testes, pois
grande numero de falhas na leitura ocorreu em locais onde havia mudangas na
harmonia, através de notas alteradas, cromatiza¢des ou acordes fora do campo
harmonico, fazendo com que a leitura ficasse atrasada e ndo conseguissem tocar

todas as notas do acorde ou mesmo nenhuma delas.

Encontramos também algumas citacdes sobre aspectos ritmicos e
percebemos problemas sobre isso especificamente na 4% pecga (Vieille Chanson),
em que os sujeitos apresentaram falhas na subdivisdo e contagem de tempo,

confundindo a duracéo das figuras ritmicas.

Um outro problema que apareceu nas gravacdes foi a corregcdo de
notas ou acordes errados, o que esta diretamente relacionado a dificuldade de
leitura propriamente dita e também de localiza¢do no teclado.

Por outro lado, ndo podemos deixar de ressaltar as saidas criativas
encontradas por alguns sujeitos frente a situacées complicadas: mesmo tocando
notas erradas, alguns deles ndo se importaram em corrigir € simplesmente
continuaram tocando (podem até nao ter percebido que tocaram notas erradas);
de outra forma, vendo que poderiam tocar notas erradas por ndo terem tido tempo
de identifica-las, preferiram nao tocéa-las; e um ultimo caso foi a mudancga de oitava
de um trecho da méao direita para evitar um grande deslocamento desta mao,
evitando assim perder a fluéncia da pulsacéo.
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3.1.5 Conclusao

A proposta inicial dos testes de leitura a primeira-vista aplicados neste
trabalho era uma comparacdo entre o desempenho dos entrevistados antes de
receberem as informacdes sobre técnicas de leitura e depois delas. Nao
esperavamos que fossem apresentar uma significativa melhoria apenas pela
consciéncia das orientacbes, nosso intuito era investigar o efeito delas no

comportamento dos sujeitos e, a partir dai, tirarmos nossas conclusoes.

Os depoimentos nos trazem algumas revelagdes importantes a esse
respeito. Para trés dos cinco entrevistados, o tema das orientacbes nao era
novidade: eles ja pensavam sobre o assunto. SB disse que ajudou a lembrar de
coisas importantes, SC e SD relatam que os assuntos da conversa ndo eram
novidade para eles. A primeira conclusdo que se poderia chegar, entdo, € de que
nao houve diferenca nenhuma entre o antes e o depois, de que o fato deles

conhecerem algumas técnicas de leitura nao interfere em nada no seu resultado.

Entretanto, SA e SE acreditam na necessidade de treinamento dessas
técnicas passadas na conversa entre os testes, ndo apenas no seu conhecimento:
“[...] eu tenho que estudar, que treinar. Entdo, ainda ndo teve diferenca as
informacgoées que vocé deu, preciso de um tempo pra treinar, pra digerir isso” (SE).

Isto significaria questionar que o resultado das leituras de SA e SE
fosse pior do que os outros, por sua menor experiéncia com o fendmeno. Porém, a
resposta é ndo. Com excecdo de SD, que se saiu bem em todas as pecas,
demonstrando dominar a leitura a primeira-vista no nivel de repertério selecionado
para este teste, todos os outros apresentaram problemas semelhantes em suas
leituras. Dois dos que mais conseguiram manter a fluéncia frente aos erros ou que
conseguiram evita-los foram SC e SE. Todavia, SC disse ndo ter encontrado
novidades nas informacdes recebidas, enquanto SE reclamou da necessidade de

treinamento para melhores resultados. Por seu desconhecimento sobre o assunto,
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era de se esperar que SE ndo tivesse obtido resultados positivos semelhantes a
SC. Outro exemplo é SB, que também disse ter consciéncia das informacoes,
ainda assim corrigiu notas e acordes errados durante sua leitura, mesmo sabendo
que a informacado basica é ndo parar, nao perder a pulsacdo para nao se
desencontrar do cantor e ndo atrapalha-lo.

Entao, a questao nao é simplesmente conhecer ou ndo as informacoes,
nem tampouco treina-las isoladamente. Acreditamos, com base neste trabalho
que, assim como estudantes de piano recebem constantemente orientagdes sobre
técnica pianistica, sobre questdes relativas a repertdrio, estilo e interpretacéo,
também deveriam receber um treinamento orientado sobre leitura a primeira-vista.
Independente de o estudante trabalhar ou ndo com cantores, esta & uma
ferramenta necessaria em sua formacao, especialmente porque o jovem pianista
nao sabe exatamente qual serd sua area de atuacao profissional, necessitando,
portanto, receber uma formacao o mais abrangente possivel. De que forma esta
orientacao deve ser aplicada é objeto de estudo da prdéxima etapa desta pesquisa.

Por fim, manifestou-se nos depoimentos uma série de citagdes que
acabaram tomando lugar de destaque pela insisténcia na aparicdo: os aspectos
negativos relacionados a leitura a primeira-vista. Dificuldades relacionadas a
harmonia, problemas relativos a pulsacdo e aos aspectos ritmicos de maneira
geral, dificuldades de localizacdo das méaos no teclado, mais especificamente da
mao esquerda, dificuldades de leitura propriamente dita e preocupacdo com a
sonoridade, todos esses assuntos afloraram espontaneamente nos depoimentos,
estimulados apenas pela pergunta inicial da entrevista. O que isso pode significar?
Que os entrevistados sdo pessimistas? Que tém medo de ler a primeira-vista?

Que néao foram preparados para esta atividade e a fazem levianamente?
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Provavelmente, muitas seriam as respostas a este fendmeno. Para nés,
ele s6 reforca a crenca na falta de treinamento orientado em leitura a primeira-
vista, os estudantes acabam desenvolvendo sozinhos esta habilidade, aprendem
pela necessidade. Percorrem um caminho que, com a devida orientagdo, seria
muito mais curto, menos tortuoso, que traria resultados mais eficientes e geraria

nos alunos maior autoestima e muito mais desenvoltura no momento da leitura.
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3.2 Laboratério de leitura a primeira-vista aplicada a colaboracao
pianistica

Constatamos, anteriormente, a dificuldade encontrada pelos jovens
estudantes de piano na leitura a primeira-vista. Com o intuito de auxilid-los e
procurar uma maneira de preencher esta lacuna em sua formacao, elaboramos
um projeto experimental: um laboratério de leitura a primeira-vista aplicada a
atividade da colaboracao pianistica. Este laboratério consistiu de uma série de
encontros-aula, em que foram trabalhadas algumas das principais habilidades
necessarias a um bom desempenho em leitura a primeira-vista, em situacoes de
musica feita em conjunto com um cantor: leitura antecipada, leitura seletiva,
reconhecimento de padrbes, manutencdo do pulso e nado correcdo de notas
erradas.

Contamos com seis voluntarios, estudantes de graduagédo em piano da
Universidade Estadual de Campinas, que se dispuseram a um trabalho de longo
prazo, feito de forma individual, com a frequéncia de um encontro-aula por
semana'®. Novamente, optamos por manté-los no anonimato, preservando sua
privacidade; referimo-nos a cada um por sujeito, da mesma forma como na etapa
anterior da pesquisa, portanto sujeito A (SA), sujeito B (SB) e assim por diante. A
ordem definida para descricdo de cada estudante foi a cronolégica, portanto, SA
foi o primeiro a iniciar o trabalho e SF o ultimo. Eles tiveram de 13 a 19 encontros-
aula, de acordo com a disponibilidade de agenda de cada um. A seguir, passamos

'¥ Como explicamos anteriormente, estes alunos nio sdo 0s mesmos que participaram da primeira
etapa da pesquisa. Alguns foram convidados pelo pesquisador a participar do projeto, cujo
conteudo lhes foi transmitido numa conversa informal, e aceitaram devido ao interesse de cada um
em desenvolver a leitura a primeira-vista. Outros souberam do trabalho, ja em andamento, e
manifestaram suas intengdes de integra-lo, sendo acolhidos até o limite da agenda do pesquisador.
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a uma descricao autobiografica de cada um deles, especificamente a respeito de
suas experiéncias em colaboracdo pianistica.

A primeira experiéncia de SA fazendo musica em conjunto foi logo no
inicio da graduagédo. Sobre isso ele diz: “minha leitura era muito ruim, bem
defasada, eu nado tinha esse habito de leitura. Tinha que estudar bastante antes do
primeiro ensaio. Nado dava nem pra pensar na possibilidade de ler algo a primeira-
vista com um cantor, a nao ser que fosse uma coisa bem facil”.

SB comecou cedo, pois desde adolescente acompanhava o coro da
igreja em que frequentava e admite que isso ajudou: “A experiéncia que tive antes,
com o coral, me ajudou bastante, com certeza. Eu néo tinha consciéncia de que
isso ajudaria mas, quando cheguei aqui, vi que 0s outros ndao conseguiam ler
nada. Essa experiéncia anterior me ajudou muito a resolver problemas do tipo
‘ah, tem que fazer a linha do baixo, tem que fazer a melodia’, essas coisas que eu
tinha que fazer de qualquer jeito”.

SC teve algumas experiéncias antes de entrar na faculdade e lembra da
primeira delas com destaque: “Na primeira vez que eu acompanhei uma pessoa
eu gostei bastante, ndo sei se chegou a marcar de fato, mas eu me lembro de ter
gostado de ter feito aquilo, foi muito prazeroso”. Isto fez com que se abrisse para o
trabalho de forma mais intensa, pois percebeu que o piano era um instrumento
muito requisitado. Ao longo de seis semestres de curso, ja acompanhou diversos
cantores, apresentou-se em recitais e participou de um intensivo de férias, em que
pode perceber um avango significativo em sua leitura e na maneira de
acompanhar: “Hoje eu consigo sentir o ritmo interno dos cantores muito mais
claramente, minha leitura melhorou bastante, talvez o jeito com que eu lido com os
cantores, ndo necessariamente durante a mdusica, mas corrigir ritmo, notas,
perguntar da poesia, da traducdo, auxiliar no aquecimento, esse tipo de
conhecimento mais amplo da area da correpeticdo aumentou bastante”.

A primeira experiéncia de SD em tocar com outra pessoa foi,
provavelmente, a mesma de muitos estudantes: piano a quatro maos com seu

professor. Quando entrou na graduacao e teve sua primeira vez com um cantor,
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achou a situagao conflitante: “A experiéncia foi estranha, eu tinha certa facilidade
pra acompanhar, eu ouvia bem o que ele estava cantando. Mas eu tinha
dificuldade pra tocar as notas porque, como a minha metodologia sempre foi de ler
e decorar e eu estava estudando meu repertorio solo, ndo tinha tempo de decorar
aquela musica’.

SE teve o privilégio de ter alguém com quem tocar a quatro maos em
casa, pois sua mae havia estudado piano. Depois, no conservatério, teve a
oportunidade de tocar com a bandinha de musicalizagéo e percebeu a importancia
do ensaio: “estudando sozinho em casa ndo é o suficiente, vocé precisa do
ensaio; mesmo que sua parte esteja oOtima, tocando com o grupo, é
completamente diferente”. Lembra com decep¢ao de suas primeiras experiéncias
na universidade tocando com colegas: “vocé vé que esta tendo um pouco de
dificuldade, ndo sabe muito bem o que fazer na hora, nem que seja pra soar mais
ou menos bem, so pra fazer a peca... pra ndo parar no meio da peca. Nao foi
satisfatorio”.

SF admite que teve pouca experiéncia em acompanhamento, menos
ainda em leitura a primeira-vista: “a parte da leitura, enquanto eu tocava, nao
aconteceu nunca. Até agora me recuso. Se alguém chegar e me disser ‘eu tenho
uma coisa pra cantar agora a tarde’, eu digo ndo. Vou estragar a peca dele e a
minha parte também”. Ele sempre pede a partitura com antecedéncia de, no
minimo, uma semana, para poder estudar a peca até praticamente decora-la. Usa
a partitura, durante o ensaio, apenas como guia. E reclama que nao tem critérios
para ouvir a outra pessoa, que é o acompanhar de fato.

Na etapa de preparacao deste projeto, selecionamos o maior niumero
possivel de repertério para canto e piano, tanto pecas escritas originalmente para
essa formacgéao, quanto reducdes orquestrais de arias de 6pera e/ou oratério. Parte
de nossos objetivos era possibilitar aos voluntarios o contato com grande
variedade de estilos, periodos de composicao, linguagem musical, permitindo-os
estabelecer comparacdes, fazer associacdoes ou dissociacdes, ter critérios para
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avaliar as caracteristicas que tornam uma peca mais ou menos dificil de ler a
primeira-vista, de acordo com as habilidades de cada individuo.

A partir da selecao do repertério, procuramos analisar cada peca em
seus diferentes aspectos: harmonia (tonalidades com mais ou menos acidentes
de clave, quantidade de acidentes ocorrentes, cromatismo, cadéncias, linguagem
mais ou menos tonal); textura (homofonia ou polifonia, acordes em bloco ou
arpejados, dobramento da linha vocal); ritmo (variedade de células ritmicas,
mudancas de figuragdo ritmica ou manutencdo de um padrdao, mudanca de
compasso, polirritmia); extensao e tessitura (maior ou menor amplitude, linhas
suplementares, mudancgas de regido no teclado); andamento (pecas mais lentas
ou mais rapidas, variacdes temporarias ou mudancas de andamento); género
(pecas de diversos periodos musicais, em idiomas diferentes, cancdo de camara,
aria de 6pera ou de oratério). Com isso, pudemos organizar o repertorio em niveis
de dificuldade, para que cada peca fosse aplicada aos pianistas no momento mais
adequado, permitindo assim, que houvesse um progresso continuo no
desempenho da leitura a primeira-vista, propiciado pela sequéncia didatica do
repertdrio selecionado.

Para exemplificar a variedade de obras musicais utilizadas neste
laboratério, listamos, a seguir, os tipos de pecas e seus compositores:

a) pecas extraidas dos métodos indicados para iniciantes na técnica
vocal: Nicola Vaccai (1790-1848), Giuseppe Concone (1801-1861), Heinrich
Panofka (1807-1887), Mathilde Marchesi (1821-1913);

b) cangdes e arias em italiano: Alessando Scarlatti (1660-1725), Antonio
Caldara (1670-1736), Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736), Gioachino Rossini
(1792-1868), Gaetano Donizetti (1797-1848), Vincenzo Bellini (1801-1835),
Giuseppe Verdi (1813-1901), Paolo Tosti (1846-1916), Giacomo Puccini (1858-
1924);

c) cancbes e arias em francés: Hector Berlioz (1803-1869), Charles
Gounod (1818-1893), Camille Saint-Saéns (1835-1921), Georges Bizet (1838-
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1875), Jules Massenet (1842-1912), Gabriel Fauré (1845-1924), Henri Duparc
(1848-1933), Reynaldo Hahn (1874-1947), Francis Poulenc (1899-1963);

d) cancdes em alemao: Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), Ludwig
van Beethoven (1770-1827), Franz Schubert (1797-1828), Felix Mendelssohn
(1809-1847), Robert Schumann (1810-1856), Johannes Brahms (1833-1897),
Richard Strauss (1864-1949), Alban Berg (1885-1935);

e) cangdes em lingua inglesa: Ralph Vaughan Williams (1872-1958),
Charles Ives (1874-1954), Roger Quilter (1877-1953), Benjamin Britten (1913-
1976);

f) compositores brasileiros: Antonio Carlos Gomes (1836-1896),
Francisco Mignone (1897-1986), Alberto Nepomuceno (1864-1920), Waldemar
Henrique (1905-1995), Heitor Villa-Lobos (1887-1959) e Lorenzo Fernandez
(1897-1948).

A leitura a primeira-vista neste laboratério ndo foi encarada apenas
como decifragem de notas. Procuramos trazer situacdes do dia-a-dia de um
pianista colaborador para os voluntarios. Para isso, em todas as pecas
trabalhadas, este pesquisador tocava ou cantava a linha do canto, simulando uma
situacao o mais proximo possivel do trabalho em conjunto, procurando executar as
mesmas inflexdes de dinamica e andamento que um cantor faria, pois leitura,
neste caso, envolve ler e ouvir também a parte do cantor. O objetivo principal era
oferecer aos alunos o maior numero possivel de vivéncias em repertorio para
canto e piano, para que se tornassem capazes de perceber semelhancas, padrées
e contrastes entre estilos e/ou autores. O trabalho almejava o amadurecimento
musical dos estudantes no trabalho de musica em conjunto.

O primeiro encontro tratou de uma avaliagdo do nivel de desempenho
na leitura de cada participante. Para isso, solicitamos que lessem pecas variadas,
iniciando por um nivel elementar e aumentando o grau de dificuldade, até
encontrarmos aquelas que nao fossem capazes de ler com significativa fluéncia ou

desenvoltura. Observamos, também, em quais aspectos citados anteriormente os
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obstaculos eram maiores: harmonia, textura, ritmo, andamento, extensdo ou
tessitura, género. A partir desta avaliacado, tivemos condicoes de estabelecer o
repertério mais adequado para cada individuo.

Ao longo dos encontros-aula, houve uma insisténcia muito grande de
nossa parte para que os alunos desenvolvessem uma nova mentalidade, a de
selecionar as informacdes da partitura, num processo quase instantaneo de
analise e “autopercepcao” de suas capacidades, ou seja, olhando pela primeira
vez para uma partitura, o pianista deve perceber o que é capaz de tocar, segundo
a agilidade de sua leitura e suas condi¢cdes motoras, deixando de fora aquilo que
nao for capaz. SC, em seu segundo encontro, assumiu que ‘ler tudo o que esta
escrito € mais facil do que selecionar informagées da partitura”.

Para se obter a devida fluéncia e um resultado satisfatério no conjunto,
o pianista deve sempre direcionar sua atengao para frente, para além do que esta
tocando, mesmo que perceba que tocou algo errado. Trata-se da leitura
antecipada que, como o proprio nome diz, é a capacidade de ler adiante do que se
estd tocando; obviamente essa antecipacdo € relativa a quantidade de
informacgdes a serem decifradas e ao andamento da peca, basicamente.

Uma técnica eficiente, neste sentido, consiste em apontar com um lapis
as notas imediatamente adiante daquelas que estdo sendo tocadas, encorajando
o estudante a mover os olhos adiante. Alguns professores cobrem as méaos dos
seus alunos com uma folha de papel para impedir que eles olhem para baixo, para
as maos. Aprender a confiar nos dedos, sentindo a topografia do teclado é
importante para desenvolver boa leitura, mesmo que, em principio, cometam
erros; desenvolve-se a meméria cinestésica®’, contribuindo para a construgéo de
padroes topograficos ao piano, ou seja, um repertério de posicdes das maos,
distancias, saltos e movimentos no teclado, em associacdo com padrdes visuais

reconhecidos na partitura. Um padrdo, por exemplo, € observar uma escala e

0 Meméria associada ao tato e a percepgao espacial.
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perceber ndo apenas notas isoladas, mas a escala como um todo, reconhecer seu
nome, sua identidade como escala e executa-la de uma sé vez, a partir de um
Unico impulso inicial. Se um grupo de notas, um desenho meldédico, um acorde ou
uma configuracao ritmica é considerado um padrao, e nés ja o conhecemos como
tal, a leitura, neste momento, ndo € mais uma adivinhagdo e sim um
reconhecimento, auxiliando significativamente o processo e permitindo um
resultado sonoro mais fluente. A construcdo e o armazenamento destes padroes
acontece naturalmente através dos anos de estudo, com o conhecimento do
repertdrio, a automatizacdo de movimentos musculares associados a decifracdo
dos codigos impressos na partitura e, principalmente, através da maturidade
artistica que se vai adquirindo pela comparacdo entre estilos e linguagens
composicionais.

A fluéncia na pulsacgéo é aspecto fundamental para satisfazer o cantor,
que espera poder cantar sua linha do inicio ao fim, sem interrup¢des. Portanto, um
bom pianista ndo para e corrige notas erradas nem hesita frente ao aparente
fracasso, pelo contrario, ele segue em frente, mantendo o pulso estavel e atento a
linha do canto.

O pianista que, conscientemente, busca identificar cada nota na pagina
esta fadado a ser um leitor mais lento, limitado pelas poucas notas que pode
apreender de uma s6 vez?'. Ele deve desenvolver duas habilidades a esse
respeito. Em primeiro lugar, deve ter um bom conhecimento analitico para fazer
escolhas no momento da leitura: notas ou linhas da textura que sado fundamentais
para a manutencdo da base harmbnica e ritmica, propiciando ao cantor o
reconhecimento do acompanhamento e permitindo que possa desempenhar sua
atividade eficientemente; e notas que podera deixar de tocar — apenas no
momento da leitura, pois a partitura devera ser estudada posteriormente para a

2" Como veremos em exemplos de pecas trabalhadas no laboratério de leitura & primeira-vista.
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devida execugdo num recital, se este for o caso — quando houver excesso de
informagdes num determinado trecho da partitura, evitando-se que perca a
pulsacéo e a fluéncia. Em segundo lugar — e intrinsecamente associado ao item
anterior — deve construir, com auxilio do professor, um repertério de padrdes, algo
que esta intimamente relacionado ao conhecimento prévio do pianista, tanto
tedrico quanto pratico.

Selecionamos, para 0s primeiros encontros, pecas mais lentas e com
um numero menor de informacodes. Mais importante do que a quantidade de notas
ou o alto nivel do repertério, nesta etapa, € a absorcdo de um novo
comportamento na leitura, deixando-se levar pela fluéncia, pela constante analise
da partitura e por certa dose de improvisagao.

Para termos acesso as impressdes e observacbes dos voluntarios,
aplicamos um questionario semiestruturado, em que pudemos ouvir de cada um
avaliacOes, criticas e sugestdes sobre o trabalho. As questdes propostas
procuraram extrair de suas falas possiveis mudancas em seu comportamento,
quando da leitura a primeira-vista; observacoes a respeito das dificuldades e das
superacdes encontradas ao longo deste processo, e também um relato biografico
sobre a experiéncia anterior em musica de camara, juntamente com uma analise
do processo da leitura e do preparo para os ensaios, desde a primeira peca até o
momento atual.

Veja abaixo as questdes:

a) Fale, de forma espontanea, sobre o trabalho desenvolvido durante
este projeto.

b) O que significou para vocé participar deste laboratério de leitura a
primeira-vista aplicada a colaboracao pianistica? Trouxe mudangas? Em
que sentido?

c) Analise o projeto em termos de aspectos positivos e negativos.

d) Avalie o repertério utilizado, em termos de facilidades e dificuldades.

e) Fale sobre suas experiéncias anteriores em colaboracao.
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As entrevistas foram registradas em audio e, posteriormente, editadas,
analisadas e organizadas por semelhanca tematica. Todo o processo dos
encontros-aula foi registrado num diario, que contém a relagéo de todas as pecas
aplicadas aos alunos, como também observacées que o pesquisador julgou
necessario serem anotadas.

De posse dos dados coletados e registrados em audio e no diario de
classe, pudemos proceder a analise tematica dos discursos, inicialmente de forma
individual. Para conclusdo deste processo, os temas encontrados em cada
discurso foram comparados e organizados por sua semelhanca, formando

categorias de discurso.

3.2.1 Descricao individual do processo de desenvolvimento da leitura
aplicada a colaboracao pianistica

Sujeito A

e 12e 2?2 encontros: testes para avaliar o nivel de leitura e tracar metas para o
trabalho.

Avaliacao: dificuldades maiores na questdao harménica, para reconhecer o acorde
que esta lendo, falta de visdo da progressdao harménica. Dificuldade particular em
tonalidades com bemais.

Planejamento: repertério inicial com poucos acidentes ocorrentes, em tonalidades
faceis, com, no maximo, trés acidentes fixos, ritmo harménico lento, para

desenvolver o raciocinio harmonico.
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e 32 encontro

Beethoven — “An die ferne geliebte” n. 2: resultado positivo®.
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Mendelssohn — “Neue Liebe”: resultado positivo, fizemos duas leituras com

andamento um pouco mais lento.
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# Usaremos esta expressdo, alternadamente com “leitura fluente” e, as vezes, “sem problemas”,
para explicar que houve um bom resultado na leitura & primeira-vista, ndo necessariamente
excepcional, mas capaz de permitir ao cantor desempenhar satisfatoriamente sua fungéo.
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— “Jaglied”: resultado positivo.
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— “Herbstlied”: compasso g, Allegro agitato, para dois sopranos e

piano. Fizemos a primeira vez mais lento e a segunda a tempo, com

bom desempenho.
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Strauss — “Morgen”: compasso [4‘ , Lento molto cantabile. Resultado positivo.
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Donizetti — “La Lontananza”: fizemos duas leituras, com resultado positivo.

Andante (¢-: 58)
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Andante (d- - 58)
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— “Le crepuscule”: esta peca foi utilizada nos testes do primeiro
encontro. Fizemos uma revisdo da leitura, com o intuito de avaliar a
quantidade de informacgdes retidas pela memoéria. Resultado bastante
satisfatério, com grande contribuicdo pelo conhecimento anterior da
peca. Abaixo, temos a ilustracdo do inicio da peca e do compasso 20,

onde ha mudanca de andamento e figura de acompanhamento.
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Cantabile (#- 63)
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e 42 encontro

Schubert — “Der tod und das Madchen”: trabalhamos, com esta peca, mudancas
de andamento e figuragéao ritmica. Observe, no exemplo abaixo, que
na parte inicial o0 andamento € lento e a escrita é vertical, com muitas
notas que se repetem de um acorde para outro. Porém, ha uma
mudanc¢a no andamento no compasso 9 (um pouco mais rapido) e 0s
acordes aparecem alternadamente entre as maos.

Resultados: a parte lenta foi bem na primeira leitura; no trecho a
seguir, ndo conseguiu acompanhar a mudanca de andamento,

perdendo o pulso e a leitura harménica.
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— “Fisherweise”: trabalhamos mudancas de regidao no teclado, numa peca
mais movida e, na parte harmoénica, exercitamos a reducao de acordes,

feita com dificuldade, devido a aparicao de algumas notas alteradas.
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— “Abendlied”: de harmonia mais simples, resultado positivo.
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Carlos Gomes — ‘Suspiro d’alma”: compasso [4‘ Andante. Trabalhamos nesta

peca a presenca de mudancas na harmonia através de notas

alteradas ao longo dela e uma modulagao passageira no posludio.

Selecionamos abaixo, os compassos 5-8 e 23-26.

compassos 5a 8
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52 encontro
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Saint-Saens — “Tristesse”. andamento lento, acordes dispostos em blocos

verticais, de facil leitura.

Reynaldo Hahn — “L’Heure Exquise”: peca de andamento calmo, com acordes em

posicdo aberta arpejados, com muitas notas em linhas suplementares. Leitura

satisfatoria, analise harménica também. O andamento lento auxiliou (compasso

6
81

compassos 4-7).
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compassos 23 a 26
— “lo ti vidi”: compasso g, Allegretto. Fizemos leitura de acordes,
analisando cada um e dizendo em voz alta seu nome. No exemplo
abaixo, compassos 6-9.
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— “Si nos vers avaient des ailes”: acordes arpejados e bem abertos.
Fizemos analise de acordes e exercitamos tocar a parte do piano
e do canto, improvisando o0 acompanhamento quando necessario,
de forma a ler as trés pautas. E aconselhavel que o olhar antecipe
o proximo acorde a partir da nota do baixo, evitando perder a
fluéncia (compassos 2-3).
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Fauré — “En priere”: acordes arpejados com notas alteradas. Trabalhamos a
analise harmdnica. A leitura foi um pouco mais dificil, porém com sucesso. Este é
um exemplo de peca com mudancas significativas na harmonia, tanto pelas
frequentes notas acidentadas, como pelas modulacdes passageiras. A leitura deve
priorizar as notas da linha inferior, por serem a base do acorde, especialmente no
caso de o aluno ndo ser capaz de manter a regularidade da pulsacao se tentar ler
as notas da linha superior.
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— “Le secret”: acordes em bloco vertical, andamento lento, leitura fluente.

o mmrep ——
: L At U G ¢
! s Y | A | (Y Fikl -]
. I )

N
Nud
L
""'H"I‘"li
“TTE Y
I
_T"I

— “Lydia”: acordes em bloco vertical, andamento lento, leitura fluente,
deixando de tocar o que nao conseguiu ler. Foi capaz de reconhecer 0s

acordes e classifica-los mentalmente enquanto lia.
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e 62 encontro

F. Mignone — “Quando uma flor desabrocha”: apesar de ter pouca experiéncia
com pecas ritmicamente complexas, com contratempos, sincopes e uma espécie
de polifonia ritmica, tipicos da musica brasileira, SA afirma ter apreco por este tipo
de repertorio. Em relacdo ao ritmo, atrapalhou-se um pouco, mesmo usando a
semicolcheia como base para sua pulsacdo. Este é um excelente exemplo de
como trabalhar a leitura seletiva. Em geral, esta peca causa certo espanto a
primeira-vista, pela quantidade de informagbes ritmicas. O pianista deve,
inicialmente, direcionar seu olhar para a linha do baixo, como guia para a
regularidade; em seguida, deve “encaixar” a linha do soprano ao baixo, até que

consiga enxergar 0s acordes que estao no preenchimento harmdnico.
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W. Henriqgue — “Boi-bumba”: de andamento rapido (Allegro), ritmicamente dificil.
Apresentou dificuldade em entender o ritmo entre as duas méos, prejudicando a

fluéncia da leitura. Abaixo, vemos 0os compassos 4-7.
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A. Nepomuceno — “Cantigas”: a primeira leitura foi dificil, perdeu-se na analise
harménica, confundiu-se nas mudancas de clave que ocorrem na mao esquerda.
Trabalhamos o reconhecimento de acordes e a leitura seletiva, tocando a linha
superior com somente o baixo da inferior. O olhar deve seguir o movimento das

setas. Temos aqui os compassos 18-21.
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Fauré — “Chanson d’amour”: a primeira leitura foi feita em andamento um pouco
mais lento, guiando-se pelo baixo; trabalhamos com os acordes em bloco, né&o
arpejados e sim com as notas simultaneas, fazendo analise destes acordes; como
estudo, tocamos novamente como esta escrito, desta vez a tempo e obtivemos um
resultado melhor, apesar de ter se perdido na modulacdo da 22 pagina,
demorando a recuperar a calma. O olhar deve se guiar pelos baixos, visualizando
0 acorde da linha superior como um todo, ndo nota por nota.
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Donizetti — “La ninna nanna”: alguns trechos resultaram positivamente apenas na
segunda leitura; dificuldades pelas mudancas de figuragéao ritmica e na harmonia,

ocorridas entre os compassos 54 e 60, do exemplo a seguir.
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— “ll barcaiuolo”: Andantino, compasso g. No trecho mais rapido,

exemplificado abaixo (compassos 33-35), teve de pensar em solugdes como, por
exemplo, guiar-se pela nota mais aguda da méo direita.
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Bellini — “Dolente imagine”: devido a tranquilidade proporcionada pelo andamento
e pela tonalidade, conseguiu de fato "colaborar”.
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— “Vaga luna che inargenti”: leitura fluente. Experimentamos um exercicio
de transposicdo simples, subindo apenas um semitom, o que necessita
apenas da mudanca da armadura de clave. Tocamos, nesta nova
tonalidade (A), executando a parte do acompanhamento e a linha melddica

do canto, com resultado positivo.
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Bellini — “L’Abandonno”: na primeira leitura, o andamento foi um pouco menos
movido; perdeu-se no reconhecimento de alguns acordes, porém sem perder a
fluéncia. Na segunda leitura, fizemos a tempo e o resultado foi positivo.
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— “Torna vezzosa fillide”: na primeira leitura, estava procurando
referéncias, uma linha condutora. Fez um pouco mais lento e, mesmo
assim, perdeu a fluéncia ritmica. Na segunda leitura, obteve um resultado

melhor, mas ainda achou dificil. Esta peg¢a contém uma longa introdugao de

87



21 compassos e mudancas de tonalidade, andamento, figuracédo ritmica e
textura, como podemos observar nos excertos a seguir.
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— “Malinconia”; leitura fluente.
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Bellini — “Per pieta”: a leitura dos baixos estava atrasada na primeira vez, mesmo
com andamento mais lento. Na repeticdo, feita no andamento correto, houve
agilidade nos baixos e resultado positivo.

amf,

| " LY " b
A-bo1 = e B ; bt -
oy n T FS = R | A - u
LASY I A - huadB | 1°4
o % Ay s .
Per pie.-ta, bel lidol mi _ o, Nonmi
ﬂ | _ . e ™"
T e L e e ?:ﬂ@iﬁ#%‘—ﬁ#. =
v LY S| T ¥ Iz 1 el | - i e o 7 - - 7
(] 1.4 - = —_— —— —
=

A emall—
ﬁ eg
S = o
NV BN
HY
hae
(>

— “La farfaletta”: peca facil, tendo um trecho complicado. Faltou estratégia
para resolver este trecho. Nao percebeu que a linha superior dobra com o
cantor e que poderia té-la deixado sem tocar.
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Britten — “The Birds”: com muitas mudancas de harmonia e figuracao ritmica néao

previsivel. Resultado positivo (Andante com moto, compasso ¢, compassos 7-12).
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Quilter — “Come away death”: ndo conseguiu entender a pe¢a na primeira leitura.
Na repeticao obteve um resultado melhor.
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Vaccai — “Método pratico para voz aguda, Licdo VII”: usada para treino de
transposicao. Na primeira vez, leu na tonalidade de A; na segunda em Ab, apenas
mudando a armadura de clave mentalmente. Finalmente, como exercicio de
intervalos e das relagdes harménicas, procurou tocar em D. Resultado positivo em
todos os casos.
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Gluck — “O del mio dolce ardor”: na primeira leitura, perdeu alguns baixos e
trechos solo. Teve alguns minutos para revisar a partitura. Na segunda vez,
obteve melhor resultado. No trecho selecionado, a linha superior do piano dobra a
melodia com o canto, podendo ser deixada de lado, priorizando a linha do baixo e

manutenc¢ao do ritmo através das semicolcheias.

2 Registramos a seguinte observacdo no diario de classe da pesquisa: “Aproveitar as pecas mais
faceis para treinar aspectos da colaboragdo musical de fato, ou seja, ouvir a linha do canto e tocar
junto. Esta com dificuldade nisso, muito preocupado em ler somente a parte do piano”.
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Giordani — “Caro mio bem”: peg¢a mais conhecida, de andamento calmo e

harmonia previsivel. Leitura fluente.
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Durante — “Vergin, tutto amor”: leitura fluente. Aproveitamos para estudar a
harmonia, fazendo analise dos acordes.

Largo religioso
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Carissimi — “Vittoria, mio core”: resultado positivo, mesmo com andamento mais

movido.
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Scarlatti, A. — “Gia il sole dal Gange”: a primeira leitura fluiu bem, deixou de tocar
notas que nao conseguiu identificar. Nesta peca, o olhar deve priorizar a linha do
baixo que, além de ser a melodia condutora do acompanhamento, possui bem

mais mudancas que a linha superior, exigindo maior atencgao.
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— “Le Violette”: peca mais dificil, precisa de estudo. Apesar disso,

nao se intimidou e procurou manter a fluéncia, na medida do

possivel.
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— “O cessate di piagarmi”: resultado positivo.

Andante con moto
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Fauré — “Mai”: resultado positivo.

.luﬂgl't"'t". r!‘u{rr'." |
e S
L ‘% T -t
=~

Puisge Mo toat e
Allegretto,
A o —
s —1 - t  —  —— 5 —
D —g— L # ! I' 1 ! & =
v v__ v__- v
p
et ] S I S N—
\EE ==t === ==
Py A e
Pidale w ehagque mesure,

— “Lydia”: revisdo. Na primeira leitura do dia, esqueceu os acidentes
ocorrentes ao longo do compasso; na repeticdo, corrigiu esta desatencao

(compassos 5-8).
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— “Chanson d’amour”: revisdo. Devido ao andamento ser mais movido,

perdeu-se em trechos.

Tosti — “Non t'amo piu”: leitura fluente.
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Verdi — “La zingara”: comecou tentando tocar tudo que esta na partitura e nao
deu certo. Aos poucos, foi selecionando notas, compreendendo a textura e o
resultado foi melhorando. No trecho selecionado, uma das possibilidades é deixar
de tocar a linha superior, que dobra a melodia com o canto, mantendo a execugao
da forma como ocorria nos compassos anteriores, ou seja, mao esquerda tocando

0 baixo em oitavas e mao direita os acordes.
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Schumann — “Waldesgesprach”: na primeira leitura, com andamento lento,

perdeu-se na parte harmdnica do trecho em bemol. Na repeticdo, com andame

nto

mais movido, usou a técnica da leitura seletiva e o resultado foi positivo. A peca

estda em D, compasso 2 No compasso 16, ha uma mudangca na armadura

clave para Bb, retornando a D no compasso 34.
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Brahms — “Vergebliches Standchen”: na primeira leitura, demorou para encontrar

uma estratégia de leitura. Na repeticdo, procurou guiar-se pela linha inferior do

piano.
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Mozart — “Un’aura amorosa” (Cosi fan tutte): ndo se preparou antecipadamente
para a mudancga na figuracao ritmica do 12 para o 2° compasso, no trecho abaixo.
E necessario sentir claramente a pulsagio da colcheia antes da mudanga, a fim de

evitar oscilacao na fluéncia.

— “Dalla sua pace” (Don Giovanni): da mesma forma, deve-se preparar a
mudanca da figuragao ritmica para as semicolcheias mantendo regular o
pulso da colcheia.
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Donizetti — “Bella siccome un angelo” (Don Pasquale): a dificuldade dos saltos da

mao esquerda neste trecho é facilmente resolvida quando o pianista sobe em uma

oitava a nota grave ou muda a inversao do acorde, priorizando a linha melddica da

mao direita, elemento de ligacédo de frase.
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oc - chio che par- lae ri de, sguar - do chei cor com -

Eyes that each sense seems woo - ing, Glanc - es the heart sub -

Gounod — “Avant de quitter” (Fausto): pela quantidade de bemdis na armadura de

clave, a presenca de acidentes ocorrentes tende a prejudicar a fluéncia da

execucao neste trecho, o que ocorreu com SA. A leitura deve priorizar a linha

inferior e a nota mais aguda da linha superior, incluindo outras notas, dependendo

do acorde e da antecipacao do olhar.
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e 142 encontro: entrevista.

Sujeito B

e 12 encontro: testes para avaliar o nivel de leitura.

Avaliacdo: facilidade na leitura a primeira-vista, porém apresenta falta de
experiéncia em ouvir a outra parte e “colaborar” de fato. Pouca intimidade também
com o género “Opera” e as peculiaridades de sua interpretacao.

Planejamento: trabalhar todo tipo de peca selecionada para este laboratério,
experimentando niveis de dificuldade variados, com o objetivo de treinar a
colaboragéo pianistica com o cantor e a maturacao artistica pelo contato com este

repertério.

e 2%encontro
Bizet — “Chant d’amour”: resultado positivo (Andantino quase allegretto molto

appassionato, compasso C, compassos 15-17).
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— “Adieu I'hotesse arabe”: resultado positivo (Andantino, compasso Z c. 5-

9).
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— “Ma vie a son secret”: harmonia variada, notas alteradas e

cromatizacdes, enarmonia: resultado positivo. Importante observar, a partir do
trecho selecionado abaixo, que o olhar deve perceber dois niveis de relevo: notas
que se mantém paradas ou repetindo e notas que mudam, conduzindo a harmonia

(Andante, compasso 3, c. 10-14).
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Liszt — “S’il est un charmant gazon”: harmonia mais dificil, com cromatismos e
modulacdes inesperadas, teve dificuldade na leitura a primeira-vista (Allegretto

com moto e grazioso, compasso g, compassos 36-43).
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Poulenc — “Le chemins de I'amour”: apesar da textura apresentar mais acordes
em blocos verticais, esta peca traz dificuldades semelhantes ao exemplo anterior

na questdao harménica, portanto necessita de estudo (Andamento moderado,

compasso 3, ¢c. 11-15).

e 32 encontro

Mignone — “Quando uma flor desabrocha”: esta peca trabalha a leitura ritmico-
harmonica, como mostrado em SA. O pianista deve fazer escolhas, selecionar o
que o olhar consegue reconhecer e transmitir a tempo de ser executado pelas
maos, sem perder o andamento e sem deixar de dar as devidas referéncias ao

cantor. SB apresentou dificuldade.

Nepomuceno — “Cantigas”. acordes arpejados, harmonia previsivel. Resultado

positivo.

Fauré — “Mandoline”. apresentando muitas notas alteradas e uma conducéao
harmoénica pouco previsivel, esta peca exige do pianista agilidade no
reconhecimento de acordes. Importante observar que o0s impulsos ritmico-

melddicos do acompanhamento sdo sempre dados pela nota mais grave da méao
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esquerda, portanto o olhar deve destacar esta nota na leitura seletiva. SB precisou

de trés leituras para conseguir dar boas referéncias para o cantor.

Jimin.
Ty L h = EJ%‘%‘E’%
s Et leurs mol - - T

—  “Nell”: trabalhamos como exercicio de leitura harmébnica, para
reconhecimento e analise de acordes.

Andante, quasi Allegretto. J=os
- — ¥l
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r
- se de pour-pre a ton
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Schumann —

42 encontro

“Mein

schoner Stern”:

perdeu-se um pouco no trecho de

contratempo do segundo compasso do exemplo abaixo, mas sem problemas de
leitura seletiva ao longo da peca (c. 14-17).

it

. ”'_ —ef— = ; E o :”I ’,-:E = E:
o d—-bd U= B T O L RS>

— “Mondnacht”: peca que propicia o trabalho da leitura com atengédo aos

sinais de dindmica e a escuta da linha vocal, pela estabilidade harmbénica e
ritmica. Resultado positivo.

4 Zar$, heimlich
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— “Waldesgesprach”: houve alguns equivocos de reconhecimento de

notas e na modulagédo, mas resolveu satisfatoriamente (compassos 12-18).
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— “Frauenliebe und leben op. 42”: n. 1 ok; n. 2 ok; n. 3 ok; n. 4 (vide

exemplo abaixo) subestimou a peca, perdeu-se na harmonia.
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e 52 encontro
Puccini — “Nessun dorma” (Turandot): dificuldade apenas em acompanhar o

fraseado e as respiracdes do cantor.
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— “Che gelida manina” (La Boheme): idem anterior. No trecho abaixo,
tradicionalmente os tenores costumam cantar a pauta superior (oppure) e
sustentam o dd por tempo variavel. O pianista deve estar atento ao cantor,
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Verdi — “La donna & modbile” (Rigoletto): figuracao ritmica bastante estavel e

previsivel, sem problemas para o pianista (compassos 57-62).
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Cilea — “Lamento di Federico” (L arlesiana): aria de facil leitura, entretanto faltou
atencao a linha do canto para, de fato, acompanhar o cantor (Sostenuto,
compasso C, c. 27-29).

a tempo
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e 62encontro

Bellini — “L’Abandonno”: na primeira vez, confundiu as notas /a e la bemol; na
segunda vez, obteve bom resultado.
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— “Torna vezzosa fillide”: resultado positivo.
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Bizet — “Agnus Dei”: mao esquerda atrasada, pois o olhar estava se direcionando
para os acordes da mao direita.

dolce espressiva
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Rachmaninov — “Vocalize op. 34 n. 14”: resultado satisfatorio. Esta peca exige a
leitura seletiva em certos trechos, como vemos no exemplo abaixo (Lentamente,

compasso C, compassos 42-46).
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e 72 encontro

Vaugham Williams — “Silent Noon”: com mudangas de tonalidade, andamento e

figuragdo ritmica, resultado positivo (Largo sostenuto, compasso 3, compassos
15-22).
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— “Youth and Love”: devido a polirritmia, o trecho abaixo torna-
se de dificil execucdo numa leitura a primeira-vista. SB n&o
conseguiu filtrar informacdes e estabelecer uma estratégia de

leitura, por exemplo, deixando de fora as tercinas da linha

superior (Andante sostenuto, compasso 2 compassos 32-38).
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Puco animando,
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moon is down Plcasurcs as . sail h.lm . e to his

Charles lves — “The greatest man”: soube excluir elementos menos importantes

para dar base ao cantor (Allegro moderato, compasso C, compassos 16-18).

Oh, my!Miss Mol -y Cot-ton - tail

sure does fly_______

_*
. ]
~

Quilter — “Come away death”. poucos erros de leitura, de notas ou ritmo,

resultado positivo.
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— “Mistress mine”: confundiu acidentes na primeira leitura, depois obteve

resultado satisfatorio (Allegro moderato, compasso 3 , compassos 28-35).
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Schubert — “Erlkénig”: leitura fluente.

e 8%2encontro

=L

Schumann — “Stille Thranen”: resultado positivo, trabalhando leitura antecipada.

Como o ritmo harménico, na maior parte desta peca, é lento, podemos ler um

compasso inteiro a frente. Para estimular este procedimento, usamos uma folha

em branco tapando o compasso que estava sendo tocado, forcando o aluno a ler o

préximo, e assim por diante.
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Schubert — “Friihlings glaube”: leitura sem dificuldades.

Ziemlich langsam

Verdi — “La zingara”: resultado positivo.

Brahms — “Botschaft”: peca de dificil leitura a primeira-vista. Trabalhamos apenas
para conhecimento da obra. Apesar de nao ter tocado as notas corretas, nao

atrapalhou a fluéncia da peca (Grazioso, compasso 3, compassos 40-43).
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Tchaikovsky — “Nur wer die Sehnsucht kennt”: na parte central (exemplificada
abaixo) atrapalhou-se um pouco.
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e 9%encontro

Berlioz — “Villanelle op. 7 n. 1”: esta pec¢a propicia um trabalho de reconhecimento

de acordes, dada a escrita repetitiva da mao direita, apoiada pelos baixos da mao

esquerda, dificultado pelo ritmo harménico, que é consideravelmente rapido

(Allegretto, compasso

2
/]

compassos 21- 30). Leitura fluente.
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— “L’Absence” op. 7 n. 4: leitura facil quanto ao reconhecimento de notas e
acordes; dificuldade apenas na questao ritmica, devido ao carater recitativo
da peca, com muitas notas longas, pausas e fermatas. Alguns

desencontros por parte deste aluno, mas no geral o resultado foi positivo.
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e 102 encontro
Carlos Gomes — “Comme serenamente” (Lo Schiavo): resultado positivo para a

primeira leitura, trabalhando questdes de acompanhamento propriamente dito.
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— “Senza tetto, senza cuna” (/I Guarany): leitura fluente (Allegro
brillante, compasso 3, compassos 17-21).
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— “C’era una volta un principe” (Il Guarany): precisa de estudo,

apenas com uma leitura ndo seria possivel um ensaio com um

cantor, por exemplo (compasso g, compassos 48-53).
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— “Era un tramonto d’oro” (Colombo): tonalidade ndo muito comum

(Gb), por isso perdeu-se em alguns momentos, mas sem abandonar

a fluéncia (Andante, compasso C, compassos 34-36).
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— “Quale orribile peccato” (Fosca): leitura fluente.
(Andante, compasso %)
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e 112encontro

Bellini — “Ah, non credea mirarti... Ah, non giunge” (La sonnambula): estas duas
arias de Bellini exemplificam uma caracteristica muito comum deste periodo
estilistico na épera: uma primeira parte lenta, de acompanhamento simples,
geralmente arpejado, seguida de uma parte rapida, com mudanca de tonalidade,
textura, figuracdo ritmica, em que a linha vocal exibe suas habilidades
virtuosisticas. O pianista, em seu primeiro contato com uma aria deste estilo, deve
observar antes, na pré-leitura, essas mudancas, a fim de estar preparado para
elas no decorrer da execugao.

No excerto a seguir, temos o inicio da parte lenta da aria, em Am,

compasso C, num andamento calmo (Andante cantabile).
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Logo abaixo, observamos a mudancga da figuracao de acompanhamento e
da tonalidade (Bb); o andamento passa a ser Allegro moderato.
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O desempenho deste aluno foi bom na parte lenta, porém perdeu-se na

segunda parte, ndo pela leitura em si, mas por nao estar tdo atento a parte do
canto.

— “Qui la voce sua soave... Vien dileto” (/ Puritani): da mesma forma que a

aria anterior, temos uma primeira parte em Eb, Andantino, compasso C.
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Logo a seguir, observamos as mudancas de figuras de acompanhamento,

tonalidade (Ab) e andamento (Allegretto moderato). O resultado foi semelhante ao

exemplo anterior, porém esteve um pouco mais atento as mudangas no

andamento.
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Bizet — “Je dis que rien ne m’é pouvante” (Carmen): reducéo orquestral de dificil
leitura a primeira-vista para o pianista; a linha inferior reproduz os violoncelos, que
fazem arpejos com notas de passagem em quase toda a aria, enquanto a linha
superior ora faz acordes, ora dobra com o canto, como no trecho abaixo. O pedal
direito deve ser utilizado com muita cautela, para que nao se perca a sonoridade
dos violoncelos. Esta foi a principal dificuldade de SB em sua leitura, pois deixava
o pedal direito pressionado por muito tempo, como faria numa peca do periodo
romantico escrita para piano, causando reverberacdo excessiva e

descaracterizando a sonoridade original.
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Brahms — “Von ewiger Liebe”: resultado bom apenas na segunda leitura. No

primeiro trecho do exemplo abaixo (compassos 41-45), o compasso é 2 e o
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andamento é moderado (Mdéssig). Na segunda pauta (compassos 79-83), vemos

uma mudanc¢a de andamento, compasso e textura.
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— “Die Mainacht”: no geral foi bem, mas devido a complexidade harménica
de certos trechos e a mudancas na figuragcao ritmica, perdeu-se um pouco.
Nos exemplos abaixo, vemos que a pega comecga tranquila, tanto
harménica quanto ritmicamente. No compasso 15, ha mudanca de
tonalidade e figuras de acompanhamento, e no 18 (22 pauta a seguir), nova
mudanga ritmica e um retorno a tonalidade inicial, porém com muitos

acidentes ocorrentes.
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compassos 18 a 20

— “Vergebliches Standchen”: apesar do andamento rapido, fluiu bem e
obteve bom desempenho.
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— “O wust ich doch”: leitura fluente (Un poco lento, compasso 2 , C. 3-7).
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— “Geitliches Wiegenlied”: resultado positivo, com excecdo da parte em
Fm, exemplificada abaixo. A ocorréncia de outros acidentes, além dos bemdéis da
tonalidade, as tercinas na méo direita contendo dois planos de textura (uma linha

melddica e os arpejos), contribuem para dificultar a leitura deste trecho a primeira-
vista.
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— “Der Tod, das ist die kiihle Nacht”: sem problemas.
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— “Immer leiser”: leitura fluente.

Langsam und leise
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Donizetti — “Quel guardo il cavaliere... So anch’io la virtu” (Don Pasquale)

Dificuldades da peca: a parte ritmica da introdug¢édo; a mudanca de andamento de
Andante para Allegretto, com mudanca da textura e na figuragdo; acompanhar a
linha do canto, devido ao excessivo niumero de rubatos oriundos da interpretacao
e da tradicdo. SB obteve bom resultado, apresentando ainda certa lentidao em

responder aos rubatos, devido a falta de convivio com o género “b6pera”. Temos,

abaixo, um trecho da 22 parte (Allegretto, % , compassos 17-21).

125



e ——
_——

é%é:_v — _q-;.,._;._f%_ﬁb i

_{'__. H v |- } %\]‘f | — 2 .!‘:.}-;

o = F e ———
:E::—JB—-— % —-.—_J—_.-MJ-.'I _"_F_._E—_-_FE‘E a

— “Regnava nel silenzio... Quando rapito in estasi” (Lucia di Lammermoor)
Dificuldades da peca: mudanca de andamento de Larghetto para Moderato,
com mudanca da textura e na figuracdo; acompanhar a linha do canto,
devido ao excessivo numero de rubatos (como no compasso destacado
abaixo) oriundos da interpretacao e da tradicdo e cortes na cena que, na
versao original da épera, € muito extensa e necessita da complementacao

da mezzo-soprano em certos trechos (Moderato, 2‘ compassos 33-35).

Resultado positivo.
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e 142 encontro

Leoncavallo — “Vesti la giuba” (I Pagliacci): resultado positivo.

poco rit,
N—

Iy

b

o Tra- mu-tain laz - zi lo spa - smoed il pian - to;
Change in - to laugh - ter your sigh - ing and weep - ing!
Fall '} ’ . - L ]
cal canto A
A p——— P
. i 1 [ 1 l\ )
I; :- JI |q. |l' -: éz a
3 = Iié 3 -
— s S
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Gounod — Avria das joias: “Ah! Je ris de me voir” (Fausto): dificuldade para ajustar
a introducdo orquestral a um dedilhado que seja pianistico a primeira-vista,
exemplificada na primeira pauta abaixo; e na linguagem harmdnica que, em
alguns compassos, apresenta acordes menos previsiveis de acordo com a
tonalidade da aria. No geral, obteve resultado positivo na leitura, falhando em
certos trechos ora pela imprevisibilidade harmdnica, ora pelas variagées no

andamento.
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compassos 01 a 05
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compassos 22 a 25

— “Je veux vivre” (Romeu e Julieta): resultado positivo.
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Andamento rapido (Tempo de Valzer animato), problemas com saltos na méao

esquerda no trecho acima, que pode prejudicar a fluéncia da linha do canto.
Solugdes: 1) ndo dobrar com o soprano e usar a mao direita para auxiliar a clave
de Fa; 2) ndo tocar a nota mais aguda da mao esquerda, evitando o salto, e
mantendo a direita como esté escrito. SB apresentou leitura fluente, com bastante

desenvoltura.
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e 162 encontro

Mozart — “Come scoglio” (Cosi fan tutte)

Dificuldades da peca: mudancas de andamento, de Andante maestoso para
Allegro e depois para Piu allegro, com significativas alteragcbes na figuracao
ritmica.

No trecho selecionado, a dificuldade encontra-se no interlidio orquestral.
Dificilmente o pianista tera tempo disponivel para tocar as oitavas da linha inferior
e ler tudo o que esta escrito na linha superior. Solugdes: 1) filtrar a mao direita,
tocando apenas as semicolcheias, que séo a linha condutora; 2) simplificar a méo
esquerda, ndo tocando oitavas. Trabalhamos estas dificuldades durante a leitura.

e 172 encontro:

Ambroise Thomas — “Connais-tu le pays” (Mignon): o excerto abaixo
exemplifica uma mudanca na figuragao ritmica, que deve ser direcionada pela
mao esquerda, mantendo a colcheia com figura de pulsacdo para manter a

estabilidade no andamento. Resultado positivo.
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Massenet — “Vision fugitive” (Hérodiade)

Dificuldade no acompanhamento, devido a mudancgas de andamentos: Allegro
appassionato, Andante, animato molto, a tempo appassionato, stringendo, a
tempo, animato molto, col canto, a tempo appassionato molto.
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e 182 encontro: entrevista

Sujeito C

e 12 encontro®

Donizetti — “Le Crepuscule”: sem problemas.

— “Me voglio fa na casa”: demorou dois compassos para mudar de F

para Fm; ouvido atento a linha do canto e aos rubatos.
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* Nao fizemos a avaliagdo da leitura em SC como fizemos com os outros sujeitos, utilizando
alguns exemplos do repertdrio no primeiro encontro-aula. Por ele ser o mais experiente de todos na
atividade da colaboracdo pianistica e por jA o conhecermos tocando com cantores, decidimos
iniciar o trabalho imediatamente e avalia-lo ao longo de algumas aulas.
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Schubert — “Wiegenlied”: iniciou um pouco mais movido que o cantor, mas foi

logo se ajustando. Ouvido atento.
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— “Nachtviolen”: de textura polifénica, escrita coral. A leitura ficou
atravancada pelo excesso de informacao (Lento, compasso % compassos
36-46).
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— “Sehnsucht”: pela quantidade de oitavas na linha inferior, a leitura ndo
fluiu. Exercitamos, numa segunda leitura, tocar selecionando apenas uma

das notas das oitavas na mao esquerda, para ndao perder o andamento

(andamento “ndo muito rapido”, compasso C, compassos 77-84).
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e 22 encontro

Donizetti — “Quel guardo il cavaliere” (Don Pasquale): a aria possui muitas
variagcdes de andamento, conduzidas pela linha do canto, portanto mais dificil de
acompanhar a primeira-vista.
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Puccini — “Quando m’em vo” (La Boheme): treinamento da leitura seletiva para
nao perder o pulso e a fluéncia e poder acompanhar o canto. Na tentativa de ler
tudo, ndo conseguiu um resultado satisfatério para uma situacéo de colaboracao
musical. Deixou o depoimento abaixo, relatando uma das maiores dificuldades
neste tipo de treinamento em leitura a primeira-vista:

“Ler tudo o que esta escrito € mais facil do que selecionar informagées

da partitura’.

O que o aluno esta querendo dizer é que, para ler da maneira como esta
escrito, ndo é necessario tomar decisbes em milésimos de segundos, basta
apenas “decifrar” as notas e executa-las. Entretanto, propomos ndo apenas a
decifragem das notas como também a analise da harmonia, da textura e a
consciéncia do que € possivel executar ou ndo, de acordo com suas habilidades
técnicas relacionadas ao andamento da peca e ao acompanhamento da linha do
canto.
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Mozart — “Un’aura amorosa” (Cosi fan tutte): de escrita mais facil, com menos

informacdes, resultado satisfatério.

Andante cantabile
Ofu 4 .

e 32encontro
Schumann — “lch grolle nicht”: na primeira leitura, o olhar esteve atrasado em

relacdo as maos. Fizemos uma segunda vez, em que ja houve sucesso, guiando-
se pelo baixo para auxiliar na analise do acorde em cada compasso.
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— “Du bist wie eine blume”: leitura fluente.

— “Mein schéner Stern”: demonstrou estar aprendendo a fazer

escolhas, a experimentar possibilidades, resultando numa primeira

leitura satisfatéria (Lento, compasso C, compassos 9-17).
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Fauré — “Le secret”: resultado positivo.
— “Au cimetiére”: na parte dos acordes repetidos, leitura fluente, mas na
parte das tercinas, devido a mudanca ritmica, perdeu-se um pouco.
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Schubert — “Auf der bruck”™ de andamento mais movido, continuou

experimentando possibilidades de execucao para nao perder a fluéncia da peca

(Andamento rapido, compasso C, compassos 26-35).
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e 42 encontro ®

Carlos Gomes — “Suspiro d’alma”: sem problemas.
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— “Analia ingrata”: trechos em que o piano faz introducdo ou

interlidios solo ndo resultaram (Allegretto grazioso, compasso 3%,

compassos 6-16).

> Anotagéo do diario de classe da pesquisa: “Vinhamos percebendo que este aluno expressava
ansiedade, desespero, cobranca, autocritica. Disse que sentia conflito por ndo poder corrigir notas
erradas e, ao mesmo tempo, pelo impulso de querer corrigi-las. Pensamos em retroceder um
pouco e trabalhar somente pecas mais lentas, para exercitar reconhecimento de acordes,
mudancas de claves e leitura de linhas suplementares, no intuito de trazer mais calma no momento

da leitura’.
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— “Realta”: resultado positivo.
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— “Noturno”: sem problemas.

Ardorie mesto ¢ moderato
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Bellini — “Vaga luna che inargenti”: fizemos a primeira leitura em Ab, como esta
escrito, com resultado positivo, conduzindo musicalmente. Na segunda vez,
trabalhamos transposicao pela clave, subindo para A. Finalmente, voltamos para a
tonalidade original, desta vez tocando a linha melédica do canto e o
acompanhamento de forma livre e improvisada. Executado com dificuldade,

querendo tocar muitas informacdes.
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— “Sogno d’infanzia”: 12 vez tocando a linha do canto e 0 acompanhamento
livre. “Parece que da pra tocar mais”. Superestimando-se — acaba tendo
resultado menos satisfatério. Na 22 leitura, rigorosamente s6 melodia e

baixo, resultado melhor. Na 32 vez, tocando a linha do piano, com resultado

positivo.
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— “Dolente imagine”: fizemos uma primeira leitura somente da linha do
canto com o baixo do piano. Na segunda vez, tocamos 0 acompanhamento como
esta escrito, com resultado positivo.

— “Malinconia”: leitura fluente?®.

%® O resultado desta peca comprovou que estdvamos certos na mudanca de planejamento para
este aluno, pois atingiu resultado satisfatorio em todos os sentidos: andamento, dinamica,
decifragem de notas, tudo a primeira-vista. SC também atribuiu isso a mudanga do horario da aula
para depois de um ensaio, comentando que estaria com o raciocinio mais ativo.
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— “Per pieta”: sem problemas.

e 62encontro

Schubert — “Heidenréslein”: no tom (G), um semitom abaixo (Gb) e tentando um
semitom acima (G#). Na tonalidade original, tocando a linha do canto também,

resultado positivo.

Lieblich (d=89)
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e =,

— “Bundeslied”: leitura fluente no tom e, como exercicio, um semitom

I 1 )
In al.len gu-ten Stan . den, er . hiht wvon Lieb und Wein, zoll
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— “Wandres Nachtlied” op.96 n. 3: leitura fluente, confundiu algumas
notas durante a leitura devido aos acidentes ocorrentes.
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— “Liebhaber in allen”: fizemos na tonalidade original (A) a primeira-vista,

um pouco mais lento e repetimos a tempo. Em Ab, fizemos duas tentativas

para acertar tudo.

Etwas lebhaft
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— “Harfenspieler”:

resultado positivo. Fizemos uma segunda vez, tocando

a parte do piano mais a do canto, de forma improvisada, para trabalhar a

leitura em trés pautas (Muito lento, % , compassos 12-17).
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Mignone — “Cantiga de Ninar”: um pouco de confusdo com a leitura da nota ré

devido a aparicao do ré bemol ocorrente, mas nao perdeu a fluéncia.
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Villa-Lobos — “Nesta rua”: na primeira leitura foi muito bem, repetimos apenas
como estudo.
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W. Henrique — “Fiz da vida uma can¢ao”: 12 vez dificil pela textura polifénica
ampla. 22 vez fazendo reducdo harménica, analisando os acordes. 32 vez para

limpar os erros anteriores, a visdo foi melhor, com mais seguranca, seguindo
melhor a linha do canto com rubatos.
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L. Fernandez — “Toada para vocé”: 12 vez para entender o ritmo, guiando-se pelo
baixo. Na 22 vez, olhando para a harmonia, para entender as relacées harménicas.

Na 32 vez, ja conseguiu tocar mais informagbes e resolveu bem (Andamento

“Dengoso”, % , C. 51-53).
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Mendelssohn — “Auf Fligeln des Gesanges”: para treinar leitura antecipada,
usando uma folha em branco para tapar o proximo compasso e treinamos também
a leitura harménica. Resultado positivo.
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Tosti — “Non tamo piu”: trabalhamos também a leitura antecipada. Resultado

positivo, embora tenha havido certa dificuldade em alguns trechos, mas a leitura

esta fluindo mais.
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Verdi — “La zingara”: sem problemas.
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Schumann — “Stille Thranen”: leitura fluente.
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Bizet — “Habanera” (Carmen): requer atencao nas frequentes mudancas de Dm
para D e no trecho (exemplificado abaixo) em que o piano representa a linha
melddica solista da orquestra.
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Carlos Gomes — “Canta Ancor”: sem problemas.
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— “Addio”: peca estréfica, a introducao se repete todo inicio de uma
nova estrofe, foi limpando as notas a cada repeticdo. Na parte do
acompanhamento, confundiu algumas notas do baixo na 12 estrofe,
mas foi resolvendo ao longo da peca.
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— “Pensa”: da mesma forma, a introducao se repete como interlidio
ao longo da peca, na 12 vez nao conseguiu ler todas as notas, mas

foi limpando ao longo da peca.
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— “Tu m’ami”: apresentou dificuldades para acompanhar, devido a

maior flexibilidade no andamento para permitir as respiragcdes e o

fraseado mais adequado ao cantor (Andantino mosso, % , COMpPassos

20-24).
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— “Conselhos”: leitura fluente.
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— “C’era uma volta un principe” (/I Guarany): peca para estudo.

Fizemos uma primeira leitura como experiéncia em uma aria de

Opera com muitas mudancgas de andamento e tonalidade. Precisa de

mais estudo para limpar notas, conseguir ler mais e trabalhar melhor

o0 conjunto com o cantor (Andamento deste trecho: Cantabile con

moto, g, compassos 45-47).
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Verdi — “Stride la vampa” (/I Trovatore)

—

._}!;‘]" JI, 11 L

la te - tra fiam ma___ che s'al- za, che gal-za al ciel,

O'er all the flame rush - es up - ward, ac - cus-ing the sky,
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O trabalho de leitura nesta aria é simples. O acompanhamento traz a mesma

figuracado ritmica do inicio ao fim, com harmonia previsivel e andamento estavel.

Usamos o trecho acima apenas para exemplificar um aspecto da reducéo

orquestral. Na sonoridade original da orquestra, o trecho soa exatamente como

esta escrito, ou seja, colcheias destacadas, articuladas pelos naipes de cordas.

Um erro comum do pianista seria a utilizacdo excessiva do pedal direito, com

trocas a cada compasso; este efeito prolongaria a duracdo do som do baixo e dos

acordes. A melhor solugdo encontra-se em associar o pedal apenas com a

primeira colcheia de cada compasso, retirando-o em seguida e preservando,

assim, a sonoridade orquestral original.
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Tchaikovsky — “Nur wer die Sehnsucht kennt”: resultado positivo.

Andante non troppo
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Rachmaninov — “In the silent night”: perdeu-se um pouco na identificagdo de
algumas notas e figuracdes ritmicas, mas nao perdeu fluéncia. Teve alguns
minutos para ler trechos mais complicados e na 22 leitura o resultado foi bom.
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Poulenc — “Les chemins de 'amour”: ndo conseguiu manter a fluéncia o tempo

todo, pela quantidade excessiva de informacdes.

153



A, Modére mais sans lenteur S
1187 ) N ‘
CHANT A3 ] ] ] e e e e L
ok 1 1 t 1 e o | e |
Les
_glv{. ) SEY ;i E_hihﬁqk. % = ’l‘ A K
(o ! i} 2 ] —pid— A
L } ¥ ! -i, hEE: e 2=
) 2 I
PIANO plibrement| L0000 | J i
A I/T-—— [~ — "‘f
N N | I f .
My & Pt ) 171 T } A 4-4-
o W T4 0 ) r.N 4 o
Tu" [Il'\ -.'.. = e J‘u“‘l .‘ elI i‘;} 1.‘ i = hI[:]Lru‘ :;t WE:
‘J — —= — ” i ” i MU by
f’ . N hl | |
— T
% COUPLETS
i : ;\ T t t
" 1 I ) 1 I } + 1 1 } : 3
et ESer=rrun
o & L - . .
c_:e.r:;pss ?ui Vb(;riﬂ a la mer Ont gar . de de
% J i ou . er un Jour La vie efl _ fa_
1 4 ;\ t =4
: n ; ) N n A X
] “ll } L P,l ’}'i. J : -E ‘E T.; lL 1]‘]'
J H + T O : =" =
! 4 2 ¢ ¥ i B
3 ‘{ . w F =8 l
M|
(e = =
- 4 = -
F L] * P, o

Berlioz — “L’Absence”:
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perdeu-se mais na questdo da contagem de tempo (valor

das figuras). Longos trechos em recitativo, em que o piano sustenta um acorde e,

por uma pequena distracdo, perde-se a contagem do tempo. Algumas mudancas

de andamento e de figuracao ritmica também contribuem para essa confusao na

contagem das figuras de tempo.
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Puccini — “Si, mi chiamano Mimi” (La Boheme): de dificil acompanhamento, ndo

pela identificacao de notas, mas pela estilo (muitos rubatos, andamento flexivel),

que exige extrema atencao na linha do canto.
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Puccini — “Vissi d’arte, vissi d’'amore” (Tosca): resultado positivo.
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Verdi — “Pace, pace mio Dio” (La Forza del Destino): dificuldade em alguns
trechos, como o exemplificado a seguir, em que ha um pequeno affretando, saltos

na mao esquerda, acidentes fora da tonalidade, ou seja, muitas informacdes para

administrar a primeira-vista.
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— “Caro nome” (Rigoletto): sem problemas de leitura, ha apenas a

necessidade de se acostumar ao fraseado e a interpretacao da linha vocal

para acompanhar melhor.
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e 14° encontro
Verdi — “Sempre libera” (La Traviata): é preferivel inverter os acordes,

aproximando-os dos baixos, do que tentar tocar a linha inferior como esta escrita,

mas perder o andamento (como aconteceu com SC).
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Mozart — “Martern aller Arten” (O rapto do serralho): em trechos como este,
pudemos trabalhar o reconhecimento ou a construcdo de padrées de escalas.
Resultado positivo.
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— “Dove sono” (As bodas de Figaro): leitura fluente.
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— “Der Holle Rache” (Flauta Magica): novamente, tivemos aqui a

oportunidade de trabalhar com padrdes de escala. Leitura fluente.
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e 152 encontro

Donizetti — “Fra poco a me” (Lucia di Lammermoor): no 2° compasso do exemplo,
na linha superior, houve dificuldade em tocar tudo o que estava escrito sem perder
o pulso. Como sugestdo, deve-se tocar somente as oitavas, sem a nota
intermediaria, ou deve-se tocar as tercas superiores, ignorando as oitavas.
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Bizet — “La fleur que tu m’avais jetée” (Carmen): dificuldade no trecho abaixo,

devido aos acidentes ocorrentes e a harmonia ndo previsivel.
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Puccini — “Ch’ella mi creda” (La Fanciulla del West): sem problemas.

Andante molto [ento J:qo
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e 162 encontro

Gounod — “Ah! Léve-toi, soleil” (Romeu e Julieta): perdeu algumas notas, sem

prejudicar a fluéncia.
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Lalo — “Vainement, ma bien aimé” (Aubade): resultado positivo.
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Massenet — Il est doux, il est bom” (Herodiade): esta peca ndo exige tanto em
termos de reconhecimento de notas, mas requer atencdo as mudancas de
andamento, compasso, textura e figuracdo que, pelo excesso de ocorréncias,
pode atrapalhar o acompanhamento da linha vocal. SC teve problemas nesse

sentido.
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e 17%2encontro

Mozart — “Madaminal! Il catalogo & questo” (Don Giovanni): esta aria traz algumas
dificuldades que acabam por exigir seu estudo como, por exemplo, a frequente
alternancia entre as claves na linha inferior, ocasionando significativas mudancas
de regiao no teclado. O andamento é rapido, o que nao ajuda nesta questao.
Deve-se visualizar com clareza o acorde de cada compasso para auxiliar na
manutencdo de uma guia para o cantor, caso haja algum problema nos saltos da
mao esquerda ou na excessiva repeticdo dos acordes da mao direita. SC teve
dificuldades com as frequentes mudancas de clave e, portanto, de regido no
teclado, perdendo um pouco a fluéncia da peca.

Allegro aporelle . - =
L) { — l'.’:_.J 4 ) o i —1 y_;( f —
Ma-da-mi - na! Il ca-ta - logoe
Pretty la - dy! Heresa list [ would
e e e e S S e B
L »r a - [\ - I i I
2 b e - Fe st - SR e
1 Fi ri
: — N\ iw \\4 04
!
b1 S e e e e
que - sto, Del-le bel - le.che\da—mo_rll pa-dron mi - o, Un ca -
show ¥you, Of the fair ones my mas - ter has court- ed, Here you'll
i | 1 1 I | 1 1 | | I | || 1 |
- ﬂ' F &, -5 ﬁ F
15 |7 4 P T Y - Kol Ld e
! —s e S a——
: ﬁ I r |r.l' 17 +f L

Verdi — “Il lacerato spirito” (Simon Boccanegra): esta aria est4d, em sua maior
parte, em F#m. A partir do trecho exemplificado abaixo, ela passa para F#, o que

requer atencao por parte do pianista. Resultado positivo.
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— “Di provenza il mar’ (La Traviata): deve-se acompanhar com
atengcdo, pois o cantor faz uma pequena fermata nédo preparada, mas
anunciada pelo sinal > na 32 colcheia do 2° compasso. Leitura fluente.
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e 182encontro

Bizet — “Votre toast” (Cangao do Toreador — Carmen): em ambos os trechos a
sequir, as tercinas em semicolcheias podem emperrar o0 andamento se o pianista
quiser 1é-las literalmente, em vez de entendé-las como ornamentac¢ao de notas do

acorde. No geral, o resultado foi positivo.
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Saint-Saéns — “Mon couer s’ouvre a ta voix” (Samson et Dalila): nesta aria, a
orquestra fica repetindo os acordes muito suavemente, criando o pano de
fundo harmbnico para a cantora. No piano, esta repeticdo nas duas maos,
acrescida do pedal direito, pode amplificar demais o som, prejudicando a
projecao vocal, sem contar que ha o risco de perder a fluéncia nos constantes
saltos. A sugestao é repetir os acordes apenas da mao direita, tocando
seminimas na esquerda, o que auxilia na sensacao do pulso pela cantora. SC

perdeu-se apenas quando a harmonia trazia acordes mais complexos.
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192 encontro: entrevista.

Sujeito D

e 12 encontro: testes para verificar o nivel de leitura a primeira-vista.

Avaliacao: bastante dificuldade na leitura a primeira-vista, parando muitas vezes
para corrigir notas, sem fluéncia.

Planejamento: repertorio inicial facil, em tonalidades com poucos acidentes, ritmo
harmonico lento, textura homofénica, para construcao de padrdes e aprendizado
das habilidades de leitura antecipada e leitura seletiva.
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e 2 encontro

Carlos Gomes — “Suspiro d’alma”. treinando aspectos iniciais da leitura a
primeira-vista.

— “Analia ingrata”: para exercitar reconhecimento de acordes.

— “Quem sabe”: com fluéncia, conseguiu antecipar o olhar.

— “Mon bonheur”: leitura da linha do canto com o acompanhamento

executado pelo professor, para trabalhar a fluéncia.
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— “Realta”: sem problemas.

e 32 encontro

Herbert-Caesari — “Vocalize n. 1”: 12 leitura em andamento lento, 22 leitura um
pouco mais movido, 32 leitura tocando vocalize e acompanhamento (foi supondo a
linha do canto pela estrutura repetitiva); 42 leitura um semitom acima, tocando sé a

linha do canto; 52 leitura um semitom acima tocando o acompanhamento.
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Marchesi — “24 Vocalizes para contralto”, n. 6: tocando a linha do canto e o
acompanhamento, mesmo errando manteve o pulso e pulou notas, mantendo a

fluéncia do tempo e tendo consciéncia disso. Tem ouvido bom!

NZ6.

Donizetti — “Sovra il campo”: trabalhando leitura de acordes arpejados para

construir padrdes harménicos.
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Larghetto [n]
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Panofka — “24 Vocalizagdes para voz aguda” n. 11: na primeira leitura o olhar

estava um pouco atrasado. Na segunda, o resultado foi melhor.
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e 4% encontro
Schumann — “Stille Thranen”: sem problemas, fizemos somente a primeira parte.
Massenet — “Crepuscule”: leitura de acordes, resultado positivo.

Bellini — “Vaga luna”: bom desempenho.
— “Dolente imagine”: fizemos duas leituras para conhecer a peca.

Resultado satisfat6rio, deixou notas de fora e ndo perdeu a pulsagao.

Cesti — “Intorno all idol mio”: fizemos uma parte dela, precisa de mais estudo.
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e 52 encontro

Vaccai — “Método pratico para voz aguda”, pag. 7: primeira leitura lento,

exercitando o reconhecimento dos acordes. Na segunda vez, a tempo.
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— “Método pratico para voz aguda”, pag. 4: quando a leitura ficou
complicada, leu a linha superior, deixando a inferior. Na segunda vez,
fizemos sé leitura da linha inferior. Finalmente, tocando ambas as linhas, o

resultado foi melhor.
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Concone — “40 Licbes op. 177, n. 26: guiando-se pelo baixo, exercitando o olhar

antecipado.
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— “15 Vocalizes para voz aguda” op. 12 n. 5: pelo andamento calmo e

ritmo harmonico lento, foi facil e o resultado foi satisfatorio.

Allegretto pastorale. (- - 63.)

e 62 encontro

Mozart — “Abendempfindung”: primeira leitura com dificuldades nas partes solo do

piano.
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e 72 encontro

Caccini — “Amarilli, mia bella”: neste exemplo, vemos os acordes
distribuidos entre as duas maos, semelhante a uma escrita coral. Deve-se insistir
que o aluno leia o acorde verticalmente, do baixo para o soprano, € manter o
trabalho da leitura antecipada, estimulando o reconhecimento do préximo acorde.

A tonalidade € Gm. Na leitura, SD confundiu em varios momentos com G.

Moderato affettuoso

Pergolesi — “Nina”: resultado positivo.
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Durante — “Vergin, tutto amor”: sente que sabe os acordes da mao direita,

reconhece-0s, mas nao tem certeza da posicao da mao no teclado para fazer as
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mudancas e encadeamentos. Fizemos uma segunda leitura, focando os acordes

da mé&o direita, porém perdeu a linha do baixo #’.
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a tempo
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Mozart — “Abendempfindung”: como estudo. O primeiro contato com a peca, no
encontro anterior, teve resultado melhor. Hoje confundiu os acidentes da clave e
0s ocorrentes, prejudicando a compreensdo da tonalidade; perdeu-se com mais
facilidade, aparentando desconcentracdo. Na segunda vez, recuperou-se.

e 82 encontro

Cavalli — “Vaghe stelle”: apesar de confundir o compasso, devido a falta de
familiaridade com o % lembrou de guiar-se pelo baixo, 0 que ajudou a manter o

pulso em boa parte da peca.

%" Apés o trabalho nesta peca, o aluno se manifestou com o seguinte relato: “O trabalho da leitura
aqui no curso tem me ajudado a desenvolver esta nocdo de posicdo das maos”.
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A Allegretio
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Marchesi — “24 Vocalizes para soprano”, n. 4: na primeira leitura perdeu a
harmonia, o olhar estava atrasado em relacdo aos baixos da méo esquerda. Na

segunda vez, melhorou.

Andante mosso. e
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— “24 Vocalizes para soprano”, n.

17: primeira leitura a tempo,

atrapalhou-se na mudancga da harmonia. Fizemos uma segunda vez mais

lento e o resultado foi melhor (Allegretto, compasso *43 , compassos 52-57).
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Carissimi — “Vittoria, mio core”: primeira leitura a tempo, como experiéncia,
guiando-se pelo baixo. Na segunda vez, um pouco mais lento, mesmo assim ainda

¢ dificil, precisa de estudo.

Allegro con,, brio
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Schubert — “Du bist die Ruh”: leitura boa, perdeu alguns acordes apenas, devido
aos acidentes ocorrentes.
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Marchesi — “24 Vocalizes para contralto”, n. 17: olhar um pouco atrasado.
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— “24 Vocalizes para contralto”, n. 18: nao identificou a tempo alguns

acordes e a linha do baixo no final.

Andante



Bononcini — “Per la gloria d’adorarvi”: dificil, precisa de estudo.

Andante

e 102 encontro
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Beethoven — “Ich liebe dich”: leitura fluente, olhar antecipado, guiando-se pelos

baixos.
Andante
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Schubert — “An die Musik”: da mesma forma que a pega anterior, manteve a
leitura atenta aos baixos, deixando de tocar notas ou acordes que ndo teve tempo

de reconhecer na mao direita, sem perder a fluéncia.
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— “Lied der Mignon”: primeira parte tranquila, figuracao ritmica baseada na
colcheia, harmonia previsivel, leitura fluente. Dificuldades na segunda parte (c. 27-
33), em que ha mudanca na figuracao ritmica e a harmonia fica mais dissonante

(Langsam, compasso g , compassos 5-10 e 27-28).
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compassos 27 e 28
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Rossini — “Dueto dos gatos”™ peca de leitura facil, serviu para trabalhar

mudancas, tanto de andamento, quanto de compasso e figuracao ritmica. Abaixo,

vemos o inicio da peca, a primeira mudanca no compasso 30 e a parte final, a

partir do compasso 40.

Adagio (J — 95
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compassos 1 a4
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Allegretio ¢ J= 112

compassos 39

a42
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Schubert — “Der Tod und das Madchen”: mais um exemplo de peca que trabalha

com mudancas, fizemos duas leituras para SD acostumar-se com elas, com

resultado satisfatoério.
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R. Strauss — “Morgen”: de maneira geral, a leitura fluiu bem, perdeu apenas

algumas notas com muitas linhas suplementares.

Langsam sehr getragen
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e 122 encontro

Haendel — “Lascia ch’io pianga” (Rinaldo): resultado positivo.
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e 132encontro

Mozart — “Deh vieni alla finestra” (Don Giovanni): teve dificuldade em coordenar
todo o desenho da ma&o direita, no andamento solicitado pelo compositor;
insistimos na manutencao do ritmo através da mao esquerda, tocando o que fosse
possivel da direita. Necessita de estudo.
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Puccini — “Vecchia zimarra” (La Boheme): sem problemas, lembrou-se de ja ter

tocado com um cantor num ensaio anteriormente e tinha achado facil.
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e 142 encontro

Mozart — “Vedrai, carino” (Don Giovanni): de facil acompanhamento, andamento
tranquilo, esta aria traz poucos problemas para o pianista. No trecho abaixo,
devido a leitura das linhas suplementares superiores da clave de Sol, pode-se nao
ter tempo de ler todas as notas da clave de Fa. A sugestdao € manter o pulso
através das colcheias da linha inferior, com o pedal de dd, enquanto conduz a
melodia da linha superior. Resultado positivo.
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— “Batti, batti” (Don Giovanni): aparentemente facil, esta éaria traz duas
dificuldades para quem ainda nao tem tanta pratica em leitura: 1) a linha superior
dobra a linha do canto praticamente o tempo todo; 2) o baixo de Alberti da linha
inferior tem uma melodia interna, nao se restringindo apenas a arpejar a triade. SD

enfrentou dificuldades aqui, necessitando de estudo.

p Andante grazioso
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Flotow — “M’appari tutt'amor” (Martha): dificuldade apenas neste trecho final da
introducdo, que requer alguns segundos de observacdo antes da execucao

propriamente dita. No restante, SD teve bom desempenho.
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e 152 encontro: entrevista.

Sujeito E

e 12 encontro: testes com repertério variado.

Avaliacao: relativa facilidade na leitura a primeira-vista, desde que o repertorio nao
contenha muitas informacdes e complexidades.

Planejamento: trabalhar cancgdes italianas, arias antigas e lieder para propiciar o
conhecimento de pecas requisitadas do repertério vocal, permitindo que SE toque
com alunos de canto dos primeiros anos da graduacdo e adquira mais

experiéncia.

e 22 encontro

Paisiello — “Il mio bem quando verra”: na primeira leitura, perdeu um pouco o
tempo, desencontrando-se do cantor. Na segunda vez foi melhor. O trecho abaixo
exemplifica a mudanca de figuragao ritmica no final da peca. Anteriormente, o
acompanhamento estava escrito sobre tercinas constantes, como vemos no
primeiro compasso do exemplo; a mudancga traz a seminima como figura principal

€ as pausas, que exigem maior atencao do pianista.
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Cavalli — “Vaghe stelle”: procurando sentir a pulsagéo, devido ao compasso 3 .
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Haendel — “Ombra mai fu” (Serse): leitura fluente, sempre deixando de tocar o

que nao sabia.
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Stradella — “Pieta Signore”: resultado positivo.
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Schubert — “Heidenrdslein”: sem problemas na leitura. Fizemos também tocando
a linha do canto, improvisando o acompanhamento; confundiu um pouco, mas
atingiu resultado quase satisfatorio.
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— “Wandrers nachtlied” op. 96 n. 3: confusdo com mudanga de figuracao

ritmica a partir do compasso 5, mas conseguiu bom desempenho na leitura.
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Mozart — “Abendempfindung”: primeira leitura dificil, confundindo-se bastante,

especialmente nas partes solo do piano.

Monteverdi — “Lasciatemi morire”: primeira leitura boa, com poucos equivocos.

Lento
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Durante — “Vergin, tutto amor”: foi mais dificil por ter que conduzir os baixos e
visualizar os acordes da linha superior. Olhar um pouco atrasado com relacédo ao

préximo baixo.

e 42 encontro 2

Giordani — “Caro mio ben”: sem problemas.

Gluck — “O del mio dolce ardor”: leitura boa, com poucas notas equivocadas, o
que nao atrapalhou a fluéncia da pega.

Mozart — “Abendempfindung”: de dificil execugao ainda, confundindo acidentes

(mi bemol).

Schubert — “Du bist die Ruh”: resultado positivo.
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Du bist dua Ruh,

. mild,
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™
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*® Anotagdo do diario de classe da pesquisa: “Quando fica dificil tocar tudo o que estd escrito,
deixa a mao esquerda de lado e se guia pela méao direita, mesmo quando a linha dos baixos é mais
importante”.
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e 50 encontro

Stradela — “Pieta, Signore”: revisao.

Carissimi — “Vittoria, mio core”: leitura boa, conseguiu olhar adiante, deixando de

tocar o que nao teve tempo de identificar.

Scarlatti, A. — “O cessate di piagarmi”: perdeu-se na primeira leitura. Fizemos

estudo dos acordes tocando-os em bloco, permitindo melhoria no desempenho na

leitura.
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— “Gia il sole dal Gange”: dificuldade na primeira leitura.
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e 62 encontro

Caldara — “Comme raggio di sol”: sem problemas.
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Marchesi — “24 Vocalizes para soprano”, n. 4: leitura fluente.

— “24 Vocalizes para soprano”, n. 17: idem anterior.

Verdi — “La zingara”: na primeira leitura perdeu-se um pouco. Teve alguns
minutos para olhar trechos. Na segunda vez, o resultado foi bom.

Pergolesi — “Se tu m’ami”: no geral foi bem, perdendo-se em poucos trechos.
Parecia estar desconcentrado. A orientacdo dada foi priorizar os baixos para
manutenc¢ao do pulso e para dar base harménica ao cantor.

Aniantino
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Tosti — “Non t'amo piu”: dificuldade no trecho em E. A parte em Em foi bem.

Cavalli — “Vaghe stelle”: revisdo. Apresentou ainda um pouco de confusdo na
contagem do tempo.
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e 72 encontro

Scarlatti, A. — “Le Violette”: dificil para esta etapa.
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— “Se Florindo e fedele”: resultado satisfatério, perdeu-se um pouco
no trecho abaixo, centrado na Dominante, com o ritmo harmonico
significativamente acelerado. Novamente, a orientagéo foi priorizar a linha
do baixo para nao perder a fluéncia.
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Bononcini — “Per la gloria d’adorarvi”: olhar atrasado, dificuldade na fluéncia.

Caldara — “Comme raggio di sol”: revisao, leitura fluente.

Pergolesi — “Se tu m’ami”: revisdo. A leitura feita no encontro anterior ajudou no

bom resultado de hoje: memorizagéo.

e 8%2encontro

Tosti — “Non t'amo piu”: revisdo, sem problemas.

Fauré — “Adieu”: resultado positivo, pois observamos na etapa de pré-leitura, a

mudanca ritmica que ocorreria neste trecho.
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R. Hahn — “L’heure exquise”: confundiu um pouco alguns acidentes, mas de

modo geral, a leitura fluiu bem.

Infiniment doux et calme.
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e 92 encontro

Schumann — “Stille Thranen”: apresentou pequena dificuldade a partir do
compasso 22, como mostra o exemplo, pela quantidade de acidentes ocorrentes,
numa modulagédo passageira. Entretanto, ndo perdeu a fluéncia do andamento.
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Schubert — “Der Tod und das Madchen”: resultado positivo.

R. Strauss — “Morgen”: sem problemas.

e 102 encontro

A. Scarlatti — “Sento nel core”: leitura fluente, deixando de tocar o que nao

conseguiu identificar a tempo.
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Haendel — “Ombra mai fu” (Serse): reviséo, resultado positivo.

— “V’adoro, pupille” (Giulio Cesare): da mesma forma que a peca anterior,

manteve a fluéncia guiando-se pelos baixos.
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Mozart — “S’altro che lagrime” (La Clemenza de Tito): perdeu-se na primeira
leitura, pelo excesso de informacdes na textura; na segunda vez, conseguiu guiar-
se melhor pelos baixos, o que auxiliou na condugédo da harmonia e na manutengao

do andamento.
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Schubert — “Lied der Mignon”: ndo se preparou para a mudanga do compasso 27,

como SD, mas compreendeu rapidamente o trecho, concluindo bem a leitura.

Alban Berg — “Die Nachtigall”: peca de leitura a primeira-vista dificil pelo
excessivo numero de acidentes ocorrentes e mudancas no andamento, precisa de

estudo (compassos 12-19).
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e 122 encontro

Bellini — “Vi ravviso” (La Sonnambula): o excerto a seguir pode trazer dificuldades
através dos saltos da mao esquerda, pela distancia entre o baixo e o acorde
arpejado; caso isso ocorra, a orientacao é deixar de tocar a mao direita, que esta
dobrando com o canto, para auxiliar a esquerda. SE apresentou bom desempenho

nesta aria.
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Mozart — “Deh, vieni, non tardar” (As bodas de Figaro): sem dificuldades.
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e 132 encontro

Donizetti — “Quanto € bella, quanto & cara” (L Elisir d’Amore): ha necessidade de
se aplicar a leitura seletiva neste trecho, pois a linha superior traz muitos acidentes
ocorrentes, inicialmente num desenho em sextas e, posteriormente, em oitavas e
tercas. Se o pianista tocar notas erradas nestes compassos, ele atrapalha o

cantor, pois esta dobrando a linha melédica com ele. Resultado positivo.
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— “Una furtiva lagrima” (L ’Elisir d’Amore): deve-se ficar atento para a
mudanca de tonalidade. Resultado positivo.
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Sujeito F

12 encontro: testes de leitura com repertdrio variado.

Avaliacdo: bastante dificuldade na leitura a primeira-vista, parando muitas vezes

para corrigir notas, sem fluéncia.

Planejamento: repertorio inicial facil, em tonalidades com poucos acidentes, ritmo

harmonico lento, textura homofénica, para construcao de padrdes e aprendizado

das habilidades de leitura antecipada e

22 encontro

leitura seletiva.

Vaccai — “Método pratico para voz aguda”, pag. 7: primeira leitura lento,

exercitando o reconhecimento dos acor

des. Na segunda vez, a tempo.
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— “Método pratico para voz aguda”, pag. 4: resultado positivo.

g ﬁ | — i | k b -’ T
= .I . 'I ij I =' . i_Jj_l — - Jr.f I r ¥ ' I[" '|
tor, per fug - gir dal cru-doar - ti-glio, per fug - gir dal cro-doar-

L} L T ¥ —— | T ] K
ti-glio vo-lain grembo al cac-cia - tory; vo-lain grembo al cac-cia - tor.
Fal-leny,  wor des ek - sohen JE < gevs Garn, ver des  fick - sehen Ji-gers Garn!

H — 1 h I.. h_ S } - —7 'L}. 'ﬁ'i %
— | _f:‘:i—fig:‘i' = : H =
-

= == ===t T % -y
- ! 4 =

el

=
+
4

i

-

L]

™
-t

-

T
1 ]

.‘
o

Concone — “40 Licbes op. 17” (para contralto), n. 26: guiando-se pelo baixo,
exercitando o olhar antecipado.

B ——— 1 e "-a-"""'_-___-_-""“"“-I
pEE——p > o+ o 5|
P.__—m=:l
A _;-——P o o R
= —_— - P P P
=T z “réﬁ === =
=

202



— “15 Vocalizes para voz aguda”, n. 6: pelo andamento calmo e ritmo

harménico lento, n&o apresentou dificuldade e o resultado foi satisfatorio.

Adagio espressivo (4= 60)
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32 encontro

Schubert — “An die musik”: boa leitura, guiando-se bem pelos baixos e

conseguindo perceber a harmonia (compassos 32-35).
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e 42 encontro

Monteverdi — “Lasciatemi morire”: inicialmente, trabalhamos a leitura seletiva,
cujo objetivo foi tocar menos do que estava escrito na partitura. Na segunda vez,
procuramos tocar mais informagées®.

Pergolesi — “Nina”: fizemos o0 mesmo trabalho que a peca anterior € o resultado
foi satisfatério.

Caccini — “Amarilli, mia bella”: na primeira vez, selecionando informacdes e,
apesar de ter se perdido um pouco, manteve a fluéncia. Na segunda leitura, foi
melhor.

Mozart — “Abendempfindung”: na primeira leitura perdeu-se bastante, faltou mais

confianga e tranquilidade.
e 52 encontro

E. Herbert-Caesari — “50 Vocalizes”, n. 1: depois da primeira leitura, que foi
fluente e sem dificuldades, procuramos tocar a melodia com a méo direita e a
parte do piano somente com a mao esquerda, reorganizando a posicado dos

acordes ou a oitava dos baixos, quando necessario.
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%% Nota do diario de classe: “Estd aprendendo a tocar selecionando informacées mais relevantes de
forma correta, sem perder o pulso e a fluéncia necessaria ao cantor’.
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Donizetti — “Sovra il campo della vita”: resultado positivo (compassos 12-14).
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Scarlatti, A. — “O cessate di piagarmi”: guiando-se pelo baixo para nao perder a

fluéncia e nao se assustar com acordes mais complexos, como 0s do compasso

22 (compassos 20-23).
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Marchesi — “24 Vocalizes para soprano” op. 3, n. 4: primeira leitura boa.
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— “24 Vocalizes para soprano” op. 3, n. 17: por ter andamento mais rapido

(Allegretto), a execucgao fica mais dificil.
fluéncia, deixando de tocar o que nao

vez, obteve melhor desempenho.
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Verdi — “La zingara”: primeira leitura um pouco mais lento, resultado bom. Teve

alguns minutos para rapido estudo. Na segunda vez, a tempo, sem problemas.
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Carissimi — “Vittoria, mio core”: resultado positivo, guiando-se pelo baixo,

conseguiu manter o pulso, deixando de tocar notas que n&o teve temo de

identificar.

e 72 encontro

Marchesi — “24 Vocalizes para soprano” op. 3, n. 10: trabalhando leitura

antecipada, resultado bom.
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Bononcini — “Per la gloria d’adorarvi”: resultado bom, soube guiar-se pelo baixo,
tirou notas da linha superior na introducao. Lembrou-se de ja ter lido essa peca ha

dois anos e isso ajudou na leitura deste encontro-aula.

Andante

Caldara — “Alma del core”: ndo conseguiu realizar o trabalho, a pecga é dificil para
esta etapa, a harmonia muda muito, a textura € complexa para SF neste momento

(compassos 57-62).
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— “Comme raggio di sol”: resultado bom. Analisamos os acordes antes de

fazer a leitura ao piano da peca como esta escrita.
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e 8%2encontro

Concone — “15 Vocalizes para voz aguda” op. 12, n. 6: revisao.

Marchesi, M. — “24 Vocalizes para soprano” op. 3, n. 18: sem problemas.
Trabalhamos, como estudo, a analise dos acordes.

Andante.
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— “24 Vocalizes para soprano” op. 3, n. 17: reviséo.

Tosti — “Non t'amo piu”: sentiu dificuldade em alguns trechos, mas nao perdeu a

fluéncia e, portanto, ndo atrapalhou a linha do canto.
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e 92%2encontro

Bellini — “Dolente imagine di Fille mia”: dificuldade apenas na introducéo.

Orientamos a exercitar a leitura seletiva, tocando baixo e soprano.
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Verdi — “In solitaria stanza”: trabalhamos reconhecimento de acordes. Leitura
fluente, guiando-se pelos baixos.
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Cesti — “Intorno all'idol mio”: apesar do andamento lento, had excesso de
informagdes em trechos como o selecionado abaixo, em que a linha superior do
piano dobra a linha vocal e a textura do acompanhamento se divide em trés
planos. Além disso, o ritmo harmdnico € mais acelerado que no inicio da pec¢a,
dificultando a leitura de todos os elementos a primeira-vista. A orientacdo dada é
guiar-se pelos baixos, procurando dar suporte harménico, e excluir a linha superior

que dobra o canto (Largo amoroso, compasso 2 compassos 13-21).
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e 102 encontro

A. Scarlatti — “Spesso vibra per suo gioco”: fizemos uma primeira vez mais lento,
para entender a peca e repetimos a tempo. Perdeu-se um pouco, mas manteve a

fluéncia.
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Allegro. (4. - 126)
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G. Paisiello — “ll meio bem quando verra’: resultado positivo (Andante, compasso

3, compassos 9-16).
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e 112encontro

J. Ovalle — “Azulao”: dificuldade apenas na quantidade de bemdis da tonalidade.

Leitura fluiu bem, com alguns equivocos apenas (Andante, compasso C,

compassos 5-7).
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Carlos Gomes — “Notturno”: para trabalhar leitura com acidentes ocorrentes;

resultado positivo (Andante mesto e moderato, compasso C, compassos 16-19).

2o == S —— ,‘,“.,..,_,A_T:e“: IL;

- —

,:0
N = ™=
| S —— - Y 1 5 ‘ op P £
P e e e B 1 S
] an 1 13 I—3 1 — L -
T. ;] } J I . J = B
a.te Larmonzo n.-,u,'alm-va.bru-m, To - e nel bo- sco le.;so-{-.—'&- . E
I — S tex
R | I A S | T o —'~Y'—"M o] ¥
. } ) 1 1 f I i _'+ H A —
=== === E=SS===
S et === EE=—cE-cSs
.e.
H) Sﬂftlm‘ta >
| | | ! | pomet e
@%" m— = 5 ¥ ..i lll Fu—~ »
S 1 , g —— i
1 ! =

Barrozo-Neto — “Cancéao da felicidade”: para trabalhar leitura antecipada.
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e 122 encontro

Rossini — “Se il mio nome” (O Barbeiro de Sevilha): resultado positivo.

Andante. mezza poce

Seil mio no-me sa-pervoi bra - ma - - te, dal mio
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— “Dueto dos gatos”: peca de leitura facil, de acompanhamento baseado
em acordes em bloco repetidos, com ritmo harmdnico lento; ha mudanca de
andamento no compasso 40. Resultado positivo.
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Adagio ¢ J = a6

Ediled by Kobin de Smet

PRIMO GATTO
FIRST CAT

lg-ﬁ:(i.
LR

RS

SECONDO GATTO |-
SECOND CAT

PIANQFORTE

mp sempre legaro simitle
R S p— B gl P . AN AN cdm—
B :Tg:ll*; —% $- :E‘gs_’; E;:”_Ti;::f ;_' ik gt o
}g—u ] = T = f ¥ e —1 =

compassos 1 a4

Jan)
/ Allegretto (J = 1y g —
fg:T - r‘]’*rr’* - - e —— E— 7 - # A —
Eﬂﬁ*ﬂ::'}’i?gé—l‘[— ﬁﬂfg,,%’“_' i ’fifﬁﬁnaEE*i “’Lijqj i -"*-]
}4 3+ 1 .-m A T T Tt
Soffia (Spitring) l Mi au
K(' 7 X Fz \
v ul ) D o e Ve S g | R = | ) =
eyt S — S e n I 3 > ol
’:’P _4,_-: f— “jL ,,,,, —- *\t;p’;lk e R —'*E—T:Q@L:tf
Seflio (.Sijflz’unz'u_gl) Mia u, ‘ mia
P Allegretto ¢ J= 112
oy g — S O S S S U kol | s i) S s B 1 R A s o S B
127.4 == CSmaasdiy 55555 $3 F se0d5700
5 el ’ 3 q*_ffé_d—-a'_g—fﬁ e e = _gg e E ,,r,_rf: ;Ei';{f%:ﬂ
P legpiero  somile
( S e rrr IR PP PP PR e
. - ] 1 I ¥ L I il 18

i -

compassos 39 a 42

Beethoven — “Ich liebe dich”: resultado positivo, guiando-se pelos baixos.
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Andante.

wie

do micham A _ hendundam

Mor . gen, noch

participante do laboratério de leitura a primeira-vista aplicada a colaboragéo

pianistica, o ultimo encontro consistiu de uma entrevista, com as questdes ja

132 encontro: entrevista.

3.2.2 Analise individual das entrevistas
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Como foi possivel observar na descricdo dos encontros-aula de cada

citadas anteriormente e relembradas logo abaixo:

a) Fale, de forma espontanea, sobre o trabalho desenvolvido durante

este projeto.

b) O que significou para vocé participar deste laboratério de leitura

aplicada a colaboracao pianistica? Trouxe mudancas? Em que

sentido

?

c) Analise o projeto em termos de aspectos positivos e negativos.
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d) Avalie o repertério utilizado, em termos de facilidades e dificuldades.

e) Fale sobre suas experiéncias anteriores em colaboracao.

De posse dos registros em audio de cada depoimento, conduzimos o
processo de redacgdo, seguido de sucessivas leituras, para captar a esséncia de
cada discurso e sermos capazes de categoriza-los, segundo as diretrizes da
analise de conteudo. Como ndo ha um padrao rigido para esta analise, decidimos,
nesta segunda etapa da pesquisa, procedermos de forma individual, como
anteriormente, mas nao questdo por questdo. Preferimos tratar o discurso como
um todo, pois encontramos varios casos em que 0 mesmo tema foi abordado em
diferentes respostas, nas quais o entrevistado complementava seu raciocinio.
Assim, preservamos a unidade de cada discurso.

A categorizacdo esta organizada por temas comuns (unidades de
contexto — UC), ou seja, todas as citagdes (unidades de registro — UR) sobre
aspectos positivos do trabalho estdo concentradas no item a) pontos positivos; o
item b) trata das criticas ou sugestbes, de acordo com a experiéncia de cada um
no processo do laboratério; o item c) concentra as observacdes a respeito do
repertério utilizado; e, por fim, o item d) traz uma sintese autobiografica de cada

entrevistado acerca de suas vivéncias anteriores em colaboracao pianistica.

Sujeito A

a) Pontos positivos

UR1: melhoria no processo da leitura: “Melhorou o processo de leitura, o como
pensar, porque, por mais que vocé leia e tenha esse costume de leitura sempre, a
forma como vocé pensa ndo é tdo eficiente quanto se alguém te der umas
orientacées que te ajudem mais e te deem mais seguranca para fazer um trabalho

melhor”.
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UR2: leitura direcionada ao repertério: “E tem a coisa da pratica, porque, se
vocé fizer sempre com o repertorio e com esse foco de leitura a primeira-vista com
uma fungdo — de tentar melhorar mesmo — ndo como o estudo, de corrigir ou
melhorar a técnica, ajuda bastante no processo de leitura. Me desenvolvi
bastante’.

URS: experiéncia positiva: “Trouxe mudancas positivas justamente por criar esse

habito de leitura direcionada, mais ja para o momento, ndo ficar procurando nota”.

b) Criticas e sugestbes

UR1: falta de treinamento em leitura causa distanciamento entre nivel de
performance e leitura: “Esse tipo de trabalho tem que comecgar mais cedo, desde
0 primeiro ano, desde o comego do estudo mesmo, com o enfoque ndo s6 na
performance, mas na leitura também. Muitas vezes, o grau de complexidade de
leitura e de performance ndo é o mesmo. Se vocé comecar cedo, vocé consegue
equiparar essas duas coisas. Isso seria o ideal, o objetivo maior: o nivel de

performance e o de leitura ser praticamente o mesmo”.

UR2: ouvido interno deveria auxiliar na leitura: “Se o seu grau de leitura estiver
bem desenvolvido, vocé vai ver a partitura de maneira diferente, ndo so notas,
bolinhas, vocé tem uma visdo maior do todo. Tem o desenvolvimento do ouvido
interno, ndo é simplesmente pegar a partitura e ver o que esta escrito, mas ouvir

aquilo antes mesmo de tocar”.
URS3: treinamento da leitura deve ser a longo prazo: “Leitura é uma coisa que

vocé pode fazer a vida inteira, é um trabalho a longo prazo. Se eu tivesse um

professor me ajudando desde crianga, como eu teria uma leitura excelente...”.
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UR4: necessidade de orientacao em leitura na graduacao: “Ndo faz parte da
grade curricular da faculdade uma coisa voltada para o desenvolvimento da leitura
a primeira-vista, ou vocé sabe ler bem ou ndo sabe. O que é uma coisa horrivel
porque, depois que vocé sai da universidade, vocé vai precisar disso para sua vida

profissional’.
c) Avaliacao do repertério

UR1: facilidade em pecas do periodo classico, pelo maior dominio da
linguagem harménica: “Pecas do classicismo foram mais faceis por causa da
harmonia, desde novo a gente Ié mais. E uma harmonia mais simples, vocé bate o

olho e ja sabe o que €.

UR2: harmonia mais complexa dificulta leitura de pecas do periodo
romantico: “Pegas do periodo romantico ja sdo um pouco mais dificeis, porque
tem acordes com sétimas e sextas e comecga a ficar mais confuso, a harmonia vai

ficando mais complexa”.

URS: dificuldade com reducao de orquestra: “Eu acho mais dificil tocar redugao

de orquestra, justamente porque ndo é pianistico, ndo cabe na mao”.

d) Biografia

Primeira experiéncia tocando em conjunto foi no primeiro ano da
Graduacao: “minha leitura era muito ruim, bem defasada, eu ndo tinha esse habito
de leitura. Era uma quantidade muito grande de repertorio, tanto solo quanto
musica de camara. Eu tinha que estudar muito pra dar conta de tudo. Tinha que
estudar bastante antes do primeiro ensaio. Ndo dava nem pra pensar na
possibilidade de ler algo a primeira-vista com um cantor, a ndo ser que fosse uma
coisa bem facil”.
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Sujeito B

a) Pontos positivos

UR1: a leitura seletiva: “Apesar de eu ja exercer esta atividade de
acompanhamento desde antes de eu entrar aqui na faculdade, percebi que eu
podia aprimorar: selecionar aquilo que é mais importante, ver o que o cantor
precisa para eu reproduzir no piano, sem atrapalhar o andamento da peca, por
exemplo. Ficou mais facil acompanhar porque, selecionando as informacées, a

coisa flui mais rapido e o cantor fica mais satisfeito”.

UR2: ganho de experiéncia pela quantidade de repertorio trabalhado: “Eu ja
tinha uma leitura razoavelmente boa, mas ndo tinha o conhecimento do que é
necessario para acompanhar géneros especificos de pecas, tipo uma aria, um
recitativo, um lied. A gente passou por bastante coisa, eu ja tenho um
conhecimento mais ou menos prévio do que esperar de cada peca, o que é
necessario para tocar, o que o cantor esperar que eu faga’.

UR3: a experiéncia de quem ensina: “O que eu acho mais importante, vindo de
quem ensina isso, € a experiéncia. Nao necessariamente saber tocar um milhdo
de coisas ou ter dedo pra tocar tudo, mas, principalmente, saber o que tocar.
Entao, o que eu achei interessante era que vocé sabia o que passar, 0 que eu
deveria fazer na pratica, ndo me mostrar que existe um milhdo de coisas e me
fazer tocar tudo, mas nas diversas situacées de acompanhamento, me mostrar
aquilo que era mais importante. Entdo, o que eu acho que é mais importante é
vocé saber direcionar o estudante naquilo que ele vai exercer na correpeticao,
direcionando para aquilo que ele deve tocar, ndo fazendo ele tocar tudo, mas
direcionando para aquilo que ele deve tocar melhor’.
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UR4: treinamento com a simulacao do cantor: “Outra coisa boa que senti que
vocé sabia bastante a parte do canto, vocé sabia o que o cantor faria. Entdo, vocé
foi o cantor que a gente teria aqui e isso foi legal”.

b) Criticas e sugestbes

UR1: duracao insuficiente para conhecer mais repertoério: “Quanto a duracao
do trabalho, para um pianista que vai seguir isso, podia ser mais intenso, podia ter
mais coisas, porque tem muito repertorio, muita coisa pra se aprender de cada
compositor, 0s macetes. Pra mim, seria muito mais proveitoso se eu visse mais
repertorio, ndo na parte daquele processo de dificuldade, mas pra conhecer

mesmo, abranger mais coisas”.

c) Avaliacao do repertério

UR1: Mozart e Schubert como autores mais faceis: “Ah, os mais faceis, que te
deixam um pouco mais animado sdo Mozart, tirando aquelas coisas super
virtuosisticas, que nao da pra ler mesmo; Schubert tem coisas bem legais

também, apesar de, as vezes, ter mudancgas drasticas, é relativamente previsivel”.

UR2: dificuldade de acompanhar uma aria de opera: “Quando chega na parte
da dpera ai ja complica. Nao porque é dificil de ler, porque tem aquela coisa de “o
cantor manda’, entao ndo € mais vocé ou pulso que comanda, como nas

anteriores que vocé vai seguindo o pulso, tem um rubato, um ritenuto...”.

URS: falta mais experiéncia em acompanhamento de oépera: “Quando chega
nas arias de Puccini ou Carlos Gomes, por exemplo, a experiéncia de quem ja fez
muito isso, de quem canta isso é que faz a diferenca. Eu posso saber tocar tudo,
mas se chegar na hora e eu ficar atropelando, o cantor vai ficar “p” da vida. Isso
eu vejo que é meio dificil, principalmente porque eu ndo acompanhava esse estilo

antes. Falta ainda pra mim a experiéncia, a pratica”.
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d) Biografia

“Eu comecei a estudar piano com doze anos de idade. Um ano depois, ja
tocava na igreja e com 14-15 comecei a acompanhar o coral. Agora estou com 20
anos, quer dizer ja acompanho ha 6 ou 7 anos. [...] Tinha a partitura a quatro
vozes, mas geralmente vocé dava uma interpretada, esse mesmo esquema que
vocé faz quando vai fazer leitura — vocé tira algumas coisas, poe oitava no baixo —
isso eu fazia muito na igreja. Pra mim, ajudou um pouco quando eu cheguei aqui.
[...] A experiéncia que tive antes, com o coral, me ajudou bastante, com certeza.
Eu n&o tinha consciéncia de que isso ajudaria, mas, quando cheguei aqui, vi que
0S outros ndo conseguiam ler nada, ndo que eu tenha uma leitura perfeita, mas
essa experiéncia anterior me ajudou muito a resolver problemas do tipo “ah tem
que fazer a linha do baixo, tem que fazer a melodia”, essas coisas que eu tinha

que fazer de qualquer jeito’.

Sujeito C

a) Pontos positivos

UR1: experiéncia positiva: “Eu acho que seu trabalho veio na melhor hora
possivel, antes disso eu até tinha algum contato com correpeticdo, mas eu
realmente ndo usava a leitura, era sempre algo de levar pra casa. Eu estava
acostumado a pegar pecas avulsas e estudar para uma aula qualquer. Eu acho
que fez uma diferenca bastante grande, as duas coisas somadas: a sua aula mais

eu ter contato com o trabalho da correpeticdo de modo mais proximo”.

UR2: mudanca de comportamento: “Uma das maiores contribuigbes, sendo a
maior, ndo foi necessariamente na minha leitura propriamente dita, mas o modo

como eu enxergo a situacdo da leitura a primeira-vista, porque antes, por eu ndo
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ter contato com esse tipo de trabalho, eu tinha bastante medo da leitura a
primeira-vista. Eu insistia o maximo possivel para que as pessoas me dessem a
partitura com antecedéncia, para que eu pudesse estudar. E, a partir desses
meses que eu fiz esse curso com vocé, a gente passa a enxergar a coisa de modo
muito diferente, entao vocé simplesmente vé uma ocasido em que vocé tem que
ler como uma piscina de agua fria que vocé tem que se jogar mesmo e o que sair

saiu’.

URS: consciéncia da melhora na leitura: “Mas claro que a leitura em si melhorou
bastante em relacdo ao que era antes. Me sinto inclinado a entrar na zona de
desconforto, vocé entra sem se questionar, vocé ndo sabe o que vai conseguir
produzir, mas vocé ndo liga, vocé acha que seu nivel é mais ou menos o bastante
para o que eles esperam. Entdo, com o que vocé consegue produzir, vocé esta
quebrando um galho para alguém. Vocé simplesmente vai de cabeca, sem se

importar muito com a capacidade ou a falta de capacidade’.

UR4: contato com grande quantidade de repertoério: “O contato, num ambiente
mais seguro, com uma quantidade muito grande de repertdrio, ter a oportunidade
de passar por pecas que vocé, como correpetidor experiente, julga importantes,
ter a capacidade de ler isso a primeira-vista, acho que foi um dos melhores

aspectos desse curso todo”.

URS: a leitura seletiva: “Direcionar nossa leitura para que ela se encaixe dentro
do contexto da correpeticdo. Vocé passou varias técnicas, no sentido de filtragem
de informacdo que tem na partitura, para que uma pessoa que ndo tem uma
leitura muito boa seja capaz de lidar com um repertorio mais ou menos abrangente

de canto”.

UR®6: autoconfianca: “Talvez eu tenha comegado a pensar em mim mesmo como

correpetidor de um modo mais consciente, dai vocé acaba se tratando como um
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profissional dessa area. Vocé se leva mais a sério e as coisas vao se
acrescentando: vocé vai ganhando experiéncia, vai ganhando leitura,
conhecimento de estilo, de repertorio. Esse tipo de coisa se acumulou bastante

nesse ano em particular’.

b) Criticas e sugestdes

UR1: necessidade criacao de exercicios de leitura: “Se vocé quisesse, talvez,
levar isso um passo a frente em nivel de ensino, vocé podia comecgar a criar
material que fosse direcionado ao ensino de leitura, ou seja, exercicios mesmo,
que ndo fosse musica de verdade, necessariamente, mas que fosse criada para
testar aspectos particulares da leitura’.

UR2: sensacao de estagnacao durante o final do processo: “Eu diria que, mais
ou menos da metade do segundo semestre para o final do ano, eu atingi um platé
na sua aula, porque ndo estou conseguindo melhorar muito. Mas n&o sei se isso é
por conta da aula ou pelo fato de eu ndo estudar objetivamente em casa, ou ainda
pelo fato de ter atingido um nivel que, a partir dele, comecga a se tornar realmente
dificil e requer mais esforgo do que o resto precisou. Comega a ser mais complexa

a coisa’.

URS: frustracao por nao se sentir reconhecido no meio académico: “Eu acho
muito triste como as pessoas ndo tratam a correpeticdo como uma matéria
regular. Correpeticdo é mais uma obrigacéo a se fazer do que uma aula, vocé ndo
aprende a ser correpetidor. [...] ninguém liga para o que vocé esta fazendo, vocé
serve de fundo, de suporte para os cantores, ou seja, o trabalho ndo é tao
satisfatorio quanto poderia ser nem tao enriquecedor’.

UR4: nao reconhecimento da importancia do trabalho com cantores: “Minha
maior reclamagdo como correpetidor dentro do mundo académico € o

reconhecimento. Ajuda tanto pra gente, como musico, porque, se vocé toca com
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um cantor, vocé entende o conceito de musica como um idioma muito melhor.
Aquilo para eles é organico, é completamente inerente ao que eles estao fazendo.
E, se vocé toca com eles, vocé absorve isso e vocé se torna um musico muito

melhor”.

UR5: preocupacao em ter bons professores: “Eu tenho medo de ndao me
colocar em contato com bons professores, que se importem com a parte do piano.
As chances s&o de que eu vou ficar estagnado e ndo me dar conta disso. Eu ndo

estarei melhorando porque ninguém ensina’.
c) Avaliacao do repertério

UR1: Gosto pelo repertério de cancoes alemas: “Os compositores que tendo a
gostar mais sdo os alemaes, os de Lieder. Schubert, por exemplo, é um dos meus
favoritos. Mozart e Bach sdo os mais dificeis. Mozart eu até gosto porque, quando
sai, é muito entusiasmante; é dificil, mas quando sai, € muito recompensador. Em
Bach, ndo existe nada que ndo seja reducdo. E muito dificil vocé saber o que pode
tirar na hora de tocar a primeira vista, tudo é construido de modo a expressar

exatamente a harmonia, entdo se vocé tira alguma coisa vai fazer diferenga’”.
d) Biografia:

“Na primeira vez que eu acompanhei uma pessoa eu gostei bastante, ndo
sei se chegou a marcar de fato, mas eu me lembro de ter gostado de ter feito
aquilo, foi muito prazeroso. [...] Quando eu cheguei aqui na Unicamp, eu logo fui
me dando conta de que o piano é um instrumento muito requisitado, porque todo
mundo precisa dele pra fazer as coisas. Acompanhei alguns colegas na aula de
técnica vocal. Eu me dei conta de que o trabalho era volumoso, porém era facil em
relagdo ao nivel de repertorio. Nao é como no piano solo, que vocé tem que
estudar uma sonata, ler ela por um més, é algo que da para pular de uma peca

para outra com muita agilidade, vocé produz bastante. Tanto que gostava de fazer
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isso. [...] A partir do sequndo semestre do curso, eu comecei a acompanhar mais
cantores, a fazer muito trabalho. Agora estou no 6° semestre. Ano passado eu
tocava na aula de quatro cantores. A partir dai foi aumentando, acho que as
pessoas gostavam de mim como acompanhador, entdo me chamavam pra tocar
em aula. E comecaram a me chamar para fazer recitais também, para trabalhos
mais avulsos, para tocar fora da Unicamp. Eu fui ficando conhecido entre os
cantores e eles me chamavam. [...] Hoje eu consigo sentir o ritmo interno dos
cantores muito mais claramente, minha leitura melhorou bastante, talvez o jeito
com que eu lido com os cantores, ndo necessariamente durante a musica, mas
corrigir ritmo, notas, perguntar da poesia, da traducdo, auxiliar no aquecimento,
esse tipo de conhecimento mais amplo da area da correpeticdo aumentou
bastante”.

Sujeito D
a) Pontos positivos

UR1: mudanca de mentalidade em relacao a leitura a primeira-vista: “Era uma
coisa que tinha bastante deficiéncia. Ja na primeira aula eu mudei minha forma de
ver a leitura a primeira-vista: quando vocé faz o trabalho sozinho, fica pensando
que é aquela coisa quadrada, mas nao é. Depois, com essa mudanca, foi como se

eu comecgasse a desenvolver uma coisa nova a partir do zero’.

UR2: mudanca de comportamento na leitura: “Antes, o meu método funcionava
a partir de decorar: comecava a estudar uma musica, decorava determinado
trecho dela para ir para o trecho seguinte, decorava e ia para o proximo. Essa
mudang¢a de comportamento quebra uma visdo um pouco romantica que a gente
tem, de que vai tocar devagar, lendo tudo e um dia a gente consegue tocar rapido.

E Iégico, se a gente fizer, talvez um dia a gente consiga tocar rdpido, mas quanto
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tempo isso vai demorar? Eu percebi que esse trabalho teve muito resultado pra

mim”.

URS3: mudanca de comportamento em ensaios: “Hoje eu toquei num recital de
canto de alunos de instrumento complementar e tive que tocar uma musica que eu
ensaiei duas vezes. Nao era dificil, mas eu nao faria isso ha seis meses. O
primeiro ensaio foi leitura mesmo e ndo ensaio. Nao estudei a musica, so a toquei

junto com o cantor”.

UR4: melhoria no desempenho: “Estou tendo, gradativamente, mais facilidade
de tocar em grupo, e também estou tendo mais facilidade para ler as coisas do

meu proprio repertorio solo”.

URS5: autoconfianca: “Eu era medroso, nunca tinha feito isso. Pensava que era
melhor ndo arriscar. Agora ja sei como trabalhar com isso, estou mais seguro.
Olho as pecgas, penso nelas, penso na forma como vou trabalhar com elas. Antes
nem olhava, porque depois eu ia olhar em casa, eu ia toca-la devagar, vendo tudo,

e depois decora-la. Era um processo mais lento o antigo.”

b) Criticas e sugestbes

UR1: duracao do laboratério: “Eu sinto que precisaria de mais tempo, o tempo
foi curto, mas isso ndo esta relacionado diretamente com a forma como foi o
trabalho. Dois semestres € pouco tempo pelo meu nivel, uma pessoa que esta
bem no comego, como é o meu caso, precisaria de mais tempo. Ndo sei

exatamente quanto, acho que dependeria da pessoa’.
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c) Andlise do repertério

UR1: facilidade em pecas lentas e harmonicamente menos densas: “Quanto
mais lento, mais facil é. Mas ndo aquelas que sdo muito densas na harmonia, com
acordes com muitas notas. Quanto menos densa for a partitura, mais facil é de
vocé ler. Isso ndo significa que vocé ndo possa tirar coisas dessa densidade e
torna-la mais facil de ler, ai é que esta o segredo’.

UR2: facilidade em pecas de textura simples: “Outras pecas, que tem a melodia
praticamente toda s6 no cantor e acompanhamento de acordes no piano, essas

sd8o mais faceis’.

URS: dificuldade em pecas brasileiras, pela harmonia: “As pecas brasileiras,
por conta da harmonia, sdo um pouco mais dificeis na hora de ler, justamente
pelos acidentes que tem. Eu marquei as pecas do Carlos Gomes, gostei do estilo,

sS40 exigentes ndo na velocidade, mas na harmonia mesmo”.

d) Biografia

“Minha vida como pianista ndo é tao longa. Eu comecei a estudar piano um
pouco tarde, comecei a estudar com quatorze e agora tenho dezenove. A primeira
vez que eu toquei com outra pessoa foi piano a quatro maos com meu antigo
professor. [...] A primeira vez que eu toquei com uma pessoa cantando foi na aula
de técnica vocal. A experiéncia foi estranha, eu tinha certa facilidade pra
acompanhar, eu ouvia bem o que ele estava cantando, eu ndo ficava tocando a
minha parte e rezando para que o metrénomo dele fosse igual o meu. Mas eu
tinha dificuldade pra tocar as notas porque, como a minha metodologia sempre foi
de ler e decorar e eu estava estudando meu repertorio solo, ndo tinha tempo de
decorar aquela musica. [...] Esse ano, eu peguei a disciplina de musica de camara
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pela primeira vez. Trabalhei com cantor e flautista. Mas ja ndo estava dando
tempo de decorar. Essa foi uma dessas primeiras vezes que eu toquei lendo esse

tipo de repertorio”.

Sujeito E

a) Pontos positivos

UR1: leitura antecipada: “Eu achei o trabalho otimo. No geral, vocé aplicou
conceitos e métodos que, no fundo, a gente sabe, mas nunca lembramos, é muito
dificil pensar em tudo na primeira vez que a gente esta lendo uma peca. Entao, o
que eu achei interessante é sempre estar olhando em frente; a gente acaba, as
vezes, fechando a visdo e ndo olhando pra frente mesmo. Acho que isso é

importante sempre, sempre, de lembrar”.

UR2: leitura seletiva: “A questdo harménica também, porque é importantissimo
entender a harmonia e mesmo que vocé ndao consiga tecnicamente uma coisa,
vocé pode improvisar, fazer uma coisa mais simples, no tempo, na harmonia da
peca. Ah, e ndo ter medo de tirar coisas, ndo é? Porque a gente se sente mal por
saber que tocamos coisa muito mais dificil do que aquilo que estamos lendo e
queremos tocar tudo; sabemos que, no fundo, é possivel, s6 que nao na primeira
vez. E ndo devemos ter medo. Muitas vezes, é reducdo de orquestra, nao é nem
um pouco pianistico, entdo tem que saber discernir 0 que precisa ser tocado, o
que é mais importante naquele momento e o resto ndo precisa ser tocado, nao ter

medo de fazer isso. Gostei muito”.

URS: autoconfianca: “Eu acho que amadureci bastante, por ndo pensar apenas
nas notas que eu estou tocando, no dedo; ficar tranquilo e pensar que eu posSo
sim simplificar aquilo que eu estou tocando, posso pensar mais pra frente. Eu
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acho que criei mais seguranca também. Sabe, estar seguro daquilo que estou
fazendo: ‘ja entendi? Entendi. Entdo, vamos pra proxima'. Entdo é isso:

amadurecimento e seguranga’.

UR4: variedade de repertério: “Eu achei que vocé escolheu muito bem o
repertorio, vocé soube diferencar bastante o nivel e escolheu uma peca pra
trabalhar cada coisa, uma peca pra trabalhar mais a questao harménica, o ritmo,
uma pega um pouco mais rapida, outra mais lenta, pra dar tempo de pensar mais,
outra pra ndo pensar mesmo. Pra saber como a pessoa se vira com situagcées

variadas. Eu achei muito importante essa variedade de repertorio”.

b) Criticas e sugestbes

UR1: necessidade de mais treinamento de harmonia no teclado: “Uma das
coisas mais interessantes que a gente trabalhou foi fazer a redugdo harménica, de
falar qual é o acorde. Eu acho que talvez, no meu caso, vocé poderia ter dado um
pouco mais de énfase nesse aspecto, porque eu sinto falta disso e acho
importantissimo pra qualquer musico. Eu achei muito legal esse trabalho e acho

que vocé pode fazer mais ainda essa redugdo harménica, analisar os acordes”.

UR2: necessidade de praticar mais e conhecer mais repertério: “Eu acho que
esse trabalho poderia durar mais tempo sim. Ndo sei quanto tempo. No fundo, eu
consegui aprender todos 0s conceitos que vocé quis passar, vocé explicou muito
bem, eu sempre vou me lembrar de tudo isso. Talvez um tempo a mais, ndo
exatamente para explicar essas coisas, mas para praticar mesmo, junto com a

pessoa. Mais repertdrio, mais dominio”.

UR3: caréncia de orientacao em leitura: “A gente tem a matéria
‘Acompanhamento’, mas a gente ndo aprende nada com ela, quer dizer, aprende,

a gente acompanha loucamente, mas ndo tem ninguém orientando, a gente sente
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muita falta de alguém orientando. Na aula de piano a gente n4o treina isso, o foco

néo é esse”.

c) Avaliacao do repertério

UR1: facilidade em pecas sem mudanca de figuracao ritmica: “Eu tive mais
facilidade nas arias antigas por causa do ritmo, ndo varia tanto a figuragao ritmica,
e também em algumas pecas romanticas — de Schubert eu acho, ndo me lembro

muito bem — pelo desenho arpejado, continuo, mais uniforme”.

UR2: dificuldade com variacoes ritmicas e questoes motoras: “Tive dificuldade
em Mozart, a figuragdo ritmica, muitas vezes, tem variagbes; questdes técnicas
também: muitas escalas que, as vezes, ndo estao na mao. Precisa estudar escala
mesmo, deixar algumas coisas prontas na mao para, na hora da leitura, nao ter
dificuldade. Muitas vezes, vocé esta fazendo acompanhamento e, de repente, tem
uma escala, uma coisa que vocé se assusta e, as vezes, nem é tao dificil, vocé
sabe fazer aquilo, mas é tanta nota que vocé olha e a questdo psicologica
atrapalha”.

d) Biografia:

Primeira experiéncia com a mae, quando crianca, tocando a quatro
maos. Depois, participando da bandinha, na escola de musica: “Ndo era tao
formal, mas foi muito interessante. Vocé percebe que, estudando sozinho em
casa, hdo é o suficiente, vocé precisa do ensaio, mesmo que sua parte esteja
otima, tocando com o grupo, é completamente diferente”.

Na faculdade, ja tocou com cantores, flauta e violoncelo: “Li a primeira-
vista em ensaios e a experiéncia foi um pouco triste: vocé vé que esta tendo um
pouco de dificuldade, ndo sabe muito bem o que fazer na hora, nem que seja pra

soar mais ou menos bem, so pra fazer a peca... pra nao parar no meio da peca.

231



Nao foi satisfatdrio. Eu levava pra casa pra estudar e, decorado nio ficava, mas ja
estava estudado;, eu continuava usando a partitura, s6 em passagens
tecnicamente dificeis eu decorava porque ndo dava pra ficar olhando para a

partitura’.

Sujeito F

a) Pontos positivos

UR1: preenchimento de uma lacuna em sua formacao: “Foi como uma espécie
de resposta aos meus desejos, um dos conteudos que eu vim procurar aqui na
Unicamp, por ser uma das minhas maiores necessidades como instrumentista e,
provavelmente, depois do detalhe técnico, é o meu maior problema. Eu acho uma
oportunidade muito boa de ter alguém com quem trabalhar, poder falar de um
processo, de um método para aprender isso, porque eu sentia falta. S6 com as

aulas de piano nao dava’.

UR2: consciéncia da dificuldade em leitura a primeira-vista: “A primeira coisa
positiva foi ter consciéncia do meu nivel de leitura, que ndo existe pra mim, para
ndo falar de nivel muito baixo é melhor falar que ndo tenho nivel ainda. Ter
consciéncia do trabalho que eu devo fazer, que eu deveria ter feito e que eu vou
ter que fazer. Botar o olho na partitura e ficar sem saber o que fazer, e saber que
um dia o meu trabalho pode ser isso, constrange muito, e ndo SO por

constrangimento, mas por desafio”.

URS: ponto de partida para desenvolver a leitura: “E a outra é ter um plano de
trabalho pra isso, eu ja sei de onde comecar por meio do trabalho com vocé, eu ja
sei como comecar, de que maneira fazer, mais ou menos ter um critério para
escolher o repertorio; eu vou tomar aquele repertorio que vocé trabalhou comigo,
procurar alguma coisa igual e comecar a trabalhar”.
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UR4: aplicacao das técnicas de leitura diretamente no repertério: “Uma das
coisas mais importantes que eu aprendi agora é estudar no repertdrio a questao
da leitura, porque vocé vai aplicar isso ao repertério. E muito mais facil comegar
com o livro 1 do Mikrokosmos do que com uma parte de acompanhamento para
cantor. E muito mais fAcil, mas é muito fora da realidade. E trabalhar o repertdrio,
trabalhar a musica mesmo, porque ali esta tudo, ndo tem outra parte onde

procurar’.

URS: a leitura seletiva: “Eu me lembro de vocé ter insistido em dois critérios: o
tempo e saber discriminar umas coisas da partitura. Alias, sdo trés: o tempo, a
harmonia e saber discriminar coisas da partitura. Eu achei isso muito legal. A
questao do tempo, mais ou menos, todo mundo pensa. A harmonia, ja é um pouco
mais refinado, mas todo mundo pensa nisso, pelo menos a maioria. A questao de
discriminar informacées da partitura ninguém pensa quando esta comegando,
vocé explicou muito bem nas primeiras aulas a questao do orgulho: “tenho que
tocar tudo e ndo da para deixar nada pra tras”.

UR®G: leitura como um dos pilares para o desenvolvimento musical: “Eu, como
aluno do curso de piano, considero o que vocé fez, depois da minha aula de
instrumento, a segunda aula mais importante do curso. Depois estdo as outras
disciplinas. Musica de cdmara é trabalho em conjunto, mas até para aplicar nisso,
para os primeiros ensaios, por exemplo, seria muito bom ter uma boa leitura para,
pelo menos, ndo perder o andamento. Eu acho que vocé fez uma ponte para fazer

0 resto com o piano”.

UR7: melhoria do solfejo como consequéncia do treinamento da leitura ao
piano: “Uma coisa curiosa: eu tenho muitas limitacées no solfejo, tanto ritmico
quanto melodico. As aulas de acompanhamento, de alguma maneira,
influenciaram isso, foi um processo inverso. Meu solfejo melhorou por causa do

acompanhamento, pelo fato de trabalhar a leitura mesmo, porque quando chega o
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momento em que vocé tem uma pressdo ou ndo pode olhar para o instrumento, a
unica referéncia é o ouvido, é enxergar e tocar aquela coisa que esta na partitura.
Eu acho que é um processo mais ou menos similar a vocé olhar a partitura e
canta-la. Vocé ndo tem a parte motora, mas aquele treino de ter que ler notas,

nisso que ajudou”.

b) Criticas e sugestdes

UR1: processo positivo, apesar do repertério avancado e restrito: “Eu achei
bom o processo, por mais que eu considerasse o repertorio um pouco avang¢ado e,
ao mesmo tempo, um pouco restrito, mas é mais ou menos a dindmica para

acompanhar qualquer coisa, ndo so cantor’.

UR2: consciéncia da necessidade de treinar leitura ao piano: “Eu pratico muito
pouco a leitura, muito pouco mesmo. Eram as aulas e mais nada. Se ndo fosse
pelo meu repertdrio de piano, que é onde eu tenho outra forma de encarar o
assunto, outra abordagem do que é leitura, porque fica com a nota certa, com a
dindmica certa, nem se fala em leitura a primeira-vista no meu caso; é uma
questado de sobrevivéncia pra mim, porque eu ndo vou ser concertista e, entao, o
outro jeito de tocar piano tem que ser com boa leitura, ndo tem jeito. Pelo menos,
eu espero chegar perto de tocar tudo isso, de ter repertorio, de solar e tal. Sem a
leitura a maior parte do campo fica restrita”.

URS: necessidade de um método, uma sistematizacao do processo: “Eu senti
falta de um método, por natureza, limitado, um pouco mais por niveis, o que eu
tenho que fazer primeiro, por passos. O que eu tenho que fazer para manter o
ritmo? O que eu tenho que discriminar na partitura? E aquela questao de como
enxergar em conjunto também, porque tem dois sistemas que a gente tem que ler
simultaneamente. E algum critério de como enxergar isso em conjunto, para onde

direcionar, embora vocé tivesse falado de sempre ir um compasso a frente, mas
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no meu caso nem sempre é possivel isso, as vezes um tempo a frente, as vezes
eu ainda estou um tempo atras. Eu estou tocando e ainda estou tentando entender

0 que eu toquei. Tem que sistematizar um pouco melhor esse processo”.

UR4: inseguranca com relacao a topografia do teclado: “Conhecimento do
teclado também, precisa de alguma forma para exercitar isso. Eu achei legal o que
vocé fez no comecgo, seria muito bom vocé sistematizar aquilo de colocar uma
pasta para cobrir a minha mao, este pode ser um método, mas fazer uma espécie
de sistema a partir disso. Porque é mais ou menos ginastico isso. Por outro lado,
eu preciso ver o que eu vou fazer pra ndo ter que enxergar a minha mao. Com a
questao de que eu ndo vou enxergar minha mao de um momento a outro, eu
posso ficar perdido e ndo sei o que eu vou tocar. Eu preciso enxergar, se nao

pPOSSo enxergar, vou deixar de tocar”.

URS5: dificuldade no reconhecimento de padroes: “Um problema que eu vejo é
que a memoria muscular, as vezes, fica bloqueada quando vocé esta lendo a
partitura. As vezes, tem um arpejo que toquei mil vezes, mas como eu estou lendo
eu ndo consigo tocar, porque eu preciso saber que notas estdo ai e onde elas

ficam no teclado’.

UR6: desejo de que o laboratorio fosse uma disciplina do curso de
graduacao: “Acho que dois semestres foi um periodo bom, pra comegar. Eu
gostaria até como disciplina, do jeito que vocé estava fazendo.
“Acompanhamento” deveria ter sido isso, eu estaria feliz se pudesse ser desse
jeito. “Acompanhamento” esta virando uma espécie de compensacao pela falta de
pianista que acompanha aula de canto ou de instrumento. Ndo deveria ser isso.
Eu acho que uns quatro semestres de acompanhamento daquele jeito que vocé
estava trabalhando, eu acho que seria maravilhoso. Eu estou meio triste por ter
acabado, é o que quase todo mundo precisa, porque ninguém trabalha direito

isso”.
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c) Avaliacao do repertério

UR1: facilidade em pecas lentas, com predominancia de graus conjuntos:
“Andamento lento, D6 maior e vizinhos, mais do que a tonalidade é aquela coisa

de grau conjunto, quanto mais grau conjunto, melhor”.

UR2: facilidade em acordes em posicao fechada e com poucas inversoes:
“Na questao dos acordes, quando da para enxergar o acorde, geralmente, no meu
caso, é entre a fundamental e a primeira inversdo, assim bem basico. Quando ndo
tem muito salto, quando o acompanhamento é com acordes repetidos ou com
arpejos um pouco mais fechados é mais facil, e quando esta dentro dos graus
tonais. Geralmente, no caso de acompanhamento, o arpejo invertido fica um
pouco complicado; eu procuro a nota principal, a tbnica daquela tonalidade”.

URS: facilidade quando nao ha mudancas na figuracao ritmica: “Outra coisa, o
ritmo, a figuragéo ritmica, isso ajuda muito no comego: tudo seminima ou tudo
colcheia no acompanhamento, isso ajuda, vocé nao fica preocupado com a parte

ritmica, so lendo nota”.

UR4: inseguranca com partes solistas do piano: “Seja qual for a parte solista
do piano, sempre acho dificil, aquele nervoso pelo fato de ter que tocar sozinho e

ler a primeira-vista, para mim, fica bem dificil”.

d) Biografia

A primeira experiéncia em conjunto foi com violino, h& quatro anos: “No
comecgo, eu estudava a peca até decora-la, até decorar mesmo, pelo menos, até
decorar o movimento no teclado, o movimento da parte muscular. Dai, eu
continuaria usando a partitura, mas sO para ver onde esta na parte, para

acompanhar o outro instrumento. [...] A coisa mais importante nisso é que eu ndo
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estava lendo as notas quando eu estava tocando, porque eu ja sabia as notas.
Sentar e tocar lendo, até agora, para mim é impossivel. [...] Tinha que estudar a
peca antes, no minimo uma semana antes do primeiro ensaio. E como tem aquela
coisa de ter que tocar tudo que esta na partitura e ndo deixar nada, entdo o
processo é muito lento, as vezes em uma semana ndo chego. Se a peca é rapida,
com muita coisa, muita nota e muita harmonia, e as vezes tem aquela questao
técnica também, ndo da pra mim. N&o tive tanta experiéncia até agora. Em todas
as pecas, a parte de leitura enquanto eu tocava ndo aconteceu nunca. Até agora
me recuso. Se alguém chegar e me disser ‘eu tenho uma coisa pra cantar agora a
tarde’, eu digo ndo. Vou estragar a peca dele e a minha parte também’.

Experiéncia com cantores foi ruim, ao longo de um semestre: “Minha
experiéncia com cantor foram seis pe¢cas num semestre que, para a maioria dos
colegas que acompanham aqui, é tranquilo, mas para mim foi muita coisa. Era
uma peca por semana e, pelo fato de que eu tinha que decorar pra tocar, ndo
dava pra chegar na aula e acompanhar lendo, porque eu néo ia tocar, ndo podia
tocar. Tanto que, na primeira aula que eu tocava uma musica nova, era so tocar o
baixo, e eu ainda tinha que aguentar bronca do professor. A experiéncia aqui com
canto ngo foi boa. [...] Eu ndo tenho critérios para ouvir junto, que é o acompanhar
de fato. Tenho que ouvir aquela pessoa cantando’.

3.2.3 Analise categorial

Nas entrevistas acima, cada participante do laboratério de leitura a
primeira-vista pode contribuir com suas opinides, impressoes e avaliacdes sobre 0
projeto. Para uma melhor visualizacao, agrupamos os temas comuns em grupos
mais abrangentes e reorganizamos os discursos, resultando em trés categorias:

aspectos positivos, aspectos negativos e avaliagdo do repertério utilizado. Veja
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abaixo as trés categorias, cada uma contendo as citacoes pertinentes a seu tema

e quem as emitiu:

1) Aspectos positivos

a) Consciéncia de algum tipo de mudanga relacionada a leitura
* experiéncia positiva pela mudancga (SA e SC)
* autoconfianga (SC, SD e SE)
* mudanga de mentalidade em relagao a leitura a primeira-vista (SD)
* melhoria no processo da leitura (SA e SC)
* mudanga de comportamento na leitura (SC, SD)
* mudanga de comportamento em ensaios (SD)
* melhoria no desempenho
* consciéncia da melhora na leitura (SF)
* ponto de partida para desenvolver a leitura (SF)
* consciéncia da dificuldade em leitura a primeira-vista (SF)
* melhoria do solfejo como consequéncia do treinamento da leitura ao piano
(SF)

b) Conhecimento de técnicas utilizadas na leitura a primeira-vista

* aplicacao das técnicas de leitura diretamente no repertério (SA e SF)
* leitura seletiva (SB, SC, SE e SF)
* leitura antecipada (SE)

* treinamento com a simulagdo do cantor (SB)

c) Quantidade e variedade do repertério utilizado

* ganho de experiéncia pela quantidade de repertério trabalhado (SB e SC)

* variedade de repertorio (SE)
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d) Outros aspectos

* preenchimento de uma lacuna em sua formacao (SF)

* processo positivo, apesar do repertério avangado e restrito (SF)

* leitura como um dos pilares para o desenvolvimento musical (SF)
* a experiéncia de quem ensina (SB)

2) Aspectos negativos

a) Duracao insuficiente do laboratério

* duragéo insuficiente por se considerar iniciante em leitura (SD)
* duragao insuficiente para conhecer mais repertério (SB e SE)
* treinamento da leitura deve ser a longo prazo (SA)

* sensacao de estagnacao durante o final do processo (SC)

b) Necessidade de treinamento em leitura na graduacao

* necessidade de orientacdo em leitura na graduacao (SA, SE e SF)

c) Dificuldades com aspectos especificos da leitura

* falta de treinamento em leitura causa distanciamento entre nivel de
performance e leitura (SA)

* ouvido interno deveria auxiliar na leitura (SA)

* necessidade de mais treinamento de harmonia no teclado (SE)

* consciéncia da necessidade de treinar leitura ao piano (SF)

* necessidade de um método, uma sistematizacédo do processo (SF)

* inseguranga com relacao a topografia do teclado (SF)

* dificuldade no reconhecimento de padrdes (SF)

* inseguranga com partes solistas do piano (SF)

* necessidade de criagdo de exercicios de leitura (SC)
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d) Outros aspectos

* frustracdo por ndo se sentir reconhecido no meio académico (SC)
* ndo reconhecimento da importancia do trabalho com cantores (SC)
* preocupacao em ter bons professores (SC)

3) Avaliacéo do repertério utilizado

a) Tipo de repertdrio mais facil
* facilidade em pecas lentas e harmonicamente menos densas (SD)
* facilidade em pecas de textura simples (SD)
* facilidade em pecas do periodo classico, pelo maior dominio da linguagem
harménica (SA)
* Mozart e Schubert como autores mais faceis (SB e SC)
* Gosto pelo repertdrio de cancdes alemas (SC)
* facilidade em pecas sem mudanca de figuracao ritmica (SE e SF)
* facilidade em pecas lentas, com predominancia de graus conjuntos (SF)
* facilidade em acordes pouco extensos e, de preferéncia, nao invertidos
(SF)

b) Tipo de repertério mais dificil

* dificuldade com variagées ritmicas e questées motoras (SE)

* dificuldade em pecas brasileiras, pela harmonia (SD)

* harmonia mais complexa dificulta leitura de pecas do periodo romantico
(SA)

* dificuldade com reducao de orquestra (SA)

* dificuldade de acompanhar uma éaria de épera (SB)

* falta mais experiéncia em acompanhamento de épera (SB)
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Observamos, na figura 08, uma sintese do que encontramos

anteriormente:

CAT. 01: Aspectos positivos CAT. 02: Aspectos CAT. 03: Analise do

negativos repertoério utilizado
Consciéncia de algum tipo de Duracao insuficiente do Tipo de repertorio
mudanca relacionada a leitura laboratério mais facil
Conhecimento de técnicas Necessidade de . iy
. . N . , Tipo de repertorio
utilizadas na leitura a primeira- | treinamento em leitura na mais dificil
vista graduacao

Dificuldades com
aspectos especificos da
leitura

Quantidade e variedade do
repertdrio utilizado

Outros aspectos Outros aspectos

Figura 08: Quadro das categorias tematicas dos depoimentos.

Com relagdo aos aspectos positivos, a maior parte deles versa sobre
mudancas ocorridas no comportamento da leitura. A maioria dos participantes
possuia o0 habito de levar a peca para casa e estuda-la até sua quase
memorizacao antes do primeiro ensaio. Eles afirmam que a experiéncia adquirida
no laboratério trouxe autoconfianga, por saberem como se portar numa situacao
de leitura a primeira-vista. O fato de conhecerem e praticarem algumas das
principais técnicas utilizadas em leitura também reforca este quadro de
autoconfianga; todos citam a leitura seletiva e/ou a leitura antecipada em seus
discursos como algo que tranquiliza e mostra que ha saidas técnicas e musicais
para resolver dificuldades a primeira-vista. SE admite algo muito comum em quem
ainda nao tem experiéncia nesse tipo de situacao: “a gente se sente mal por saber
que tocamos coisa muito mais dificil do que aquilo que estamos lendo e queremos
tocar tudo; sabemos que, no fundo, é possivel, s6 que nem sempre na primeira

vez. E ndo devemos ter medo”.
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Outro aspecto comentado foi a questdo da variedade de repertdrio
oferecida a eles ao longo dos encontros, justamente com o intuito de ampliar a
gama de experiéncias e, portanto, propiciar amadurecimento musical. Veja o que
SC diz sobre isso: “o contato, num ambiente mais seguro, com uma quantidade
muito grande de repertdrio, ter a capacidade de ler isso a primeira-vista, acho que
foi um dos melhores aspectos desse curso todo”. Apesar disso, alguns
consideraram o tempo insuficiente para conhecer uma quantidade ainda maior de
obras: “eu acho que este trabalho poderia durar mais sim, ndo exatamente para

explicar coisas, mas para praticar mesmo. Mais repertorio, mais dominio” (SE).

Falaram também sobre a caréncia de um tipo de curso como este na
graduacdo. SA resume afirmando que “nao faz parte da grade curricular da
faculdade uma coisa voltada para o desenvolvimento da leitura a primeira-vista, ou
vocé sabe ler bem ou nao sabe. O que é uma coisa horrivel porque, depois que
vocé sai da universidade, vocé vai precisar disso para sua vida profissional”. Mas
SA vai mais a fundo na questao da formacgao, ele percebe um fenbmeno que é
extremamente corriqueiro entre os estudantes e que merece atengdo: o
distanciamento entre o nivel do repertério solo que estudam e o da capacidade
que possuem para leitura a primeira-vista. Eles tém, em seu repertério de solista,
estudos de Chopin, preludios e fugas de J. S. Bach, sonatas de Beethoven,
musicas brasileiras variadas; entretanto, alguns apresentaram dificuldades para ler
“Abendempfindung”, de Mozart, que, tecnicamente, coloca-se muito mais facil que
qualquer estudo de Chopin. Veja a figura abaixo:
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Figura 09: Mozart - Abendempfindung K. 523 (compassos 01-10).

De andamento Andante, textura simples, figuracdo ritmica bastante
estavel e harmonicamente previsivel, SD, SE e SF encontraram dificuldade em |é-
la a primeira-vista, principalmente na parte harmoénica. Billier (1990) ensina que,
em pecas como esta, deve-se identificar o acorde como um todo, em vez de nota
por nota, como falamos anteriormente a respeito dos padrdes.

Por falar em dificuldades na leitura, foram elencadas varias delas,
encontradas pelos participantes ao longo dos encontros: necessidade de mais
treinamento de harmonia no teclado (SE), inseguranca com relacdo a topografia
do teclado (SF), dificuldade no reconhecimento de padrdes (SF), ouvido interno
deveria auxiliar na leitura (SA), inseguranca com partes solistas do piano (SF),
necessidade de criacdo de exercicios de leitura (SC) ou de um método, uma
sistematizagao do processo (SF).

Os participantes foram solicitados a avaliar o repertério utilizado no
laboratério, com relagdo a aspectos estruturais das pecas e sua relagdo com uma
maior ou menor facilidade de leitura e execucgdo. Eles consideraram faceis pecas

de andamento lento e harmonicamente menos densas (SD), de textura simples
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(SD) e sem mudangas na figuracéo ritmica (SE e SF), com predominancia de
graus conjuntos (SF), com acordes pouco extensos®® e, de preferéncia, nao
invertidos (SF), pecas do periodo classico, pela harmonia mais previsivel (SA),
Mozart e Schubert como autores mais faceis (SB e SC).

Por outro lado, consideraram dificeis pegas com variagdes ritmicas e
questbes motoras (SE), pecas brasileiras e do periodo romantico, pela harmonia
mais complexa (SA e SD), arias de 6pera, por se tratar de reducao de orquestra e
pela falta de experiéncia com este estilo (SA e SB).

E, como aspectos finais, elogiaram a abordagem realistica das
situacdes de leitura, pela execugdo da linha do canto simulando a participagéao de
um cantor: “outra coisa boa que senti foi que vocé sabia bastante a parte do canto,
vocé sabia o que o cantor faria. Entdo, vocé foi o cantor que a gente teria aqui e
isso foi legal” (SB). Ainda neste aspecto, SB também reforca a necessidade de
conhecimento e experiéncia de quem ensina: “0 que eu acho mais importante,
vindo de quem ensina, é a experiéncia, de saber direcionar o estudante naquilo
que ele vai exercer na correpeticdo’.

SC ressalta dois aspectos envolvidos com a falta de valorizagédo do
profissional da colaboracao pianistica: “eu acho muito triste como as pessoas nao
tratam a correpeticao como uma matéria reqular’. E enobrece o contato musical
com o universo do canto, afirmando que “se vocé toca com um cantor, vocé
entende o conceito de musica como um idioma muito melhor, vocé absorve isso e
se torna um musico muito melhor’.

Para SF, que se considera um iniciante em leitura a primeira-vista (“para
ndo falar de nivel de leitura muito baixo, é melhor falar que nao tenho nivel

ainda”), este trabalho significou um dos pilares para seu desenvolvimento musical:

% Quando os estudantes falam em posicdo fechada de acordes, eles querem dizer que o intervalo
entre a nota mais grave e a mais aguda nao é tdo amplo (até, no maximo, um intervalo de 13?), a
ponto de o acorde se encaixar com facilidade nas maos. E o oposto, acorde em posigao aberta,
seria a partir deste intervalo, dificultando sua visualizagdo como um todo.
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“eu, como aluno do curso de piano, considero o que vocé fez como a segunda
aula mais importante do curso. Musica de cdmara, por exemplo, é trabalho em
conjunto, mas até para aplicar nisso, para os primeiros ensaios, seria muito bom
ter uma boa leitura. Este trabalho construiu uma ponte para fazer o resto com o

piano”.

3.2.4 Conclusao

Concluimos esta etapa cientes de que atingimos nosso objetivo:
mostramos a existéncia de uma possibilidade, dentre outras que ja foram ou que
ainda podem ser exploradas, para se desenvolver a leitura a primeira-vista, ao
mesmo tempo em que construimos as bases para a formacgao de pianistas aptos a
fazer musica em conjunto com outros instrumentistas ou cantores com qualidade e
eficiéncia. Elaborados a partir da experiéncia de quem ensina, acreditamos no
sucesso de outros projetos como este, desde que estejam baseados nos
conceitos e técnicas reconhecidamente comprovados pelos estudiosos da area,
citados ao longo deste trabalho - leitura antecipada, leitura seletiva,
reconhecimento de padrdes, consciéncia das funcbes do pianista colaborador — a
fim de que promovam o crescimento musical e artistico dos alunos.

Por fim, ressaltamos que nossa funcdo durante o laboratério foi de
planejamento, orientacdo, avaliacdo, corre¢do, ou seja, participamos de forma
ativa em todas as etapas deste processo, conduzindo-o para que houvesse
alguma mudanca no desempenho da leitura a primeira-vista dos voluntarios. Em
cada encontro-aula, atuamos na selecao do repertério a ser lido, na simulagéao do
cantor em sala, no incentivo a leitura antecipada e a leitura seletiva, no auxilio da
analise estrutural da peca pré e pds-leitura, nas observacdes a respeito dos
resultados obtidos. Corroboramos, com isso, a conclusao da primeira etapa da
pesquisa: de que ha necessidade de treinamento orientado em leitura a primeira-
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vista e de que, havendo essa orientacdo, os resultados aparecem, auxiliando na

formacao dos estudantes e em sua vida profissional futura.

3.3 A formacao e a atuacao de pianistas colaboradores na
atualidade

Apos termos constatado a deficiéncia em leitura a primeira-vista nos
estudantes de graduacdo em piano e levado adiante um projeto de
desenvolvimento desta habilidade no trabalho da colaboragdo pianistica,
refletimos sobre a situagdo dos profissionais atuantes no mercado de trabalho e
nos indagamos a respeito de sua formacao, ou seja, dada a caréncia de cursos
nesta area em nosso meio, como se direcionaram para esta atividade e como
superaram as dificuldades enfrentadas com relacdo a leitura a primeira-vista, sem
uma provavel orientagado?

Para termos acesso a estas informacgbdes, nesta terceira etapa,
elaboramos um pequeno questionario, enviado por correio eletrbnico a pianistas
colaboradores experientes, de localidades distintas, a fim de promover um
momento de reflexdo sobre as questbes preparadas. As respostas foram
devolvidas ao pesquisador igualmente por e-mail.

Tratam-se de trés questbes de carater semiestruturado, ou seja,
seguem um roteiro de forma a orientar as respostas sem, no entanto, coibirem a
liberdade do dialogo — quando necessario — para maiores esclarecimentos sobre
pontos duvidosos do discurso. Foram feitas as seguintes questbes a cada um
deles:

a) Como se deu seu contato com o trabalho da colaboracao pianistica?
Vocé diria que foi treinado (a) para ele ou aprendeu com o dia-a-dia,

através da prépria experiéncia?
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b) No caso de quem trabalha ou trabalhou tocando em aulas de canto
e/ou musica de camara, como vocé definiria a importancia do
professor com quem trabalhou nestas aulas na sua formacao,
especialmente em comparacdo com seu proprio professor ou ex-
professor de piano?

c) Leitura a primeira-vista envolve aspectos técnicos e outros pessoais
— poderiamos listar uma série deles, desde conhecimento de
harmonia, pratica em andlise musical, dominio da técnica pianistica,
até questdes de carater emocional, como o momento ou a situagcéao
da leitura, o grau de familiaridade com a peca ou com o outro
musico, entre tantos outros. Como vocé avalia a influéncia destes
fatores no seu processo e /ou desempenho da leitura a primeira-

vista?

Para que se pudesse conhecer cada entrevistado, elaboramos também
um pequeno questionario biografico, com perguntas objetivas, apenas com o
intuito de tracar um breve perfil de cada um. Foram feitas quatro perguntas:

a) Vocé toca piano ha quantos anos? E ha quantos anos vocé trabalha
como colaborador?

b) No seu dia-a-dia, vocé trabalha com quais areas da colaboracgao:
musica de camara instrumental, preparacao de cantores ou tocando
em aulas de canto, acompanhando corais, etc.? Responda usando
porcentagem.

c) Durante sua formacao, seus professores de piano estimularam vocé
a fazer musica em conjunto ou sua formacgédo foi mais focada no
desenvolvimento técnico-musical individualizado?

d) Quando vocé comecou a trabalhar como colaborador e se defrontou
com situacées em que tinha que ler boa parte do repertério a
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primeira-vista, percebeu que tinha facilidade natural ou teve que
desenvolver essa habilidade?

Com base no material coletado, ou seja, nas respostas enviadas por e-
mail ao pesquisador, passaremos a uma exposicao — e posterior reflexao — daquilo
que pdde ser observado nos discursos individuais e também no cruzamento de

algumas informagoes.

Nesta etapa do trabalho, contamos com a participagdo de cinco
entrevistados. Apesar do pequeno numero de contribuigcdes, podemos vislumbrar,
pela qualidade e seriedade das respostas, a importancia de tal reflexdo. Da
mesma forma que na etapa anterior, estes entrevistados serdo tratados aqui por
sujeito, todos no sexo masculino, para que se preserve sua identidade e
privacidade e serdo apresentados em ordem alfabética: sujeito A, sujeito B e
assim por diante.

O sujeito A toca piano ha dezessete anos, trabalhando com
acompanhamento ha aproximadamente oito anos. Dedica 100% do seu tempo a
preparacao de cantores. Reconhece que sempre recebeu incentivo por parte de
seus professores de piano a trabalhar em conjunto com outros musicos. Considera
nao ter encontrado facilidade na leitura a primeira-vista, havendo a constante
necessidade de desenvolver esta habilidade; percebe que a melhora é lenta e

gradual.

O sujeito B toca piano ha treze anos, trabalhando na area da
colaboragdo pianistica ha onze anos. Como € possivel perceber, recebeu
incentivo de seu professor de piano logo cedo para experimentar musica em
conjunto e, segundo suas observagdes, a intencado foi pedagdgica, para que
pudesse se desprender de questdes técnicas, como dedilhado, textura, entre
outras, permitindo que sua musicalidade fluisse. Dedica 80% do seu tempo ao

trabalho com cantores, 19,5% a musica de camara instrumental e 0,5% ao
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trabalho com coros. Admite que sempre teve facilidade natural para leitura a

primeira-vista.

O sujeito C toca piano ha dezoito anos. Por sua facilidade natural em
leitura a primeira-vista, comecou a acompanhar outros musicos desde o comeco
dos estudos, entretanto ndo reconhece ter recebido estimulo de seu professor de
piano. Dedica 60% do seu tempo ao trabalho com cantores, 20% exclusivamente
ao acompanhamento de instrumentistas de cordas e nos 20% restante trabalha

com musica de camara em geral.

O sujeito D é o mais experiente de todos os entrevistados. Teve seu
primeiro contato com o piano ha trinta e nove anos. Seu primeiro trabalho na
colaboracgéo pianistica foi ha vinte e sete anos, acompanhando coro. Organiza seu
tempo nesta atividade de trés formas: colaboracdo com cantores em
apresentacdes musicais (70%), tocando em aulas de canto (25%) e musica de
camara (5%). Reconhece nunca ter recebido algum estimulo ou orientacao de
seus professores para qualquer pratica de musica em conjunto e admite ter
dispendido varios dias preparando pecas que, hoje, 1€ a primeira-vista sem

esforco.

O sujeito E recebeu sua primeira aula de piano ha vinte e cinco anos e
trabalha profissionalmente na area da colaboracéo pianistica ha treze anos. Fez
mestrado em colaboragéo pianistica nos EUA. Atualmente ministra disciplinas de
leitura a primeira-vista, musica de camara e pratica de repertério para cantores em
curso de nivel superior. Seu tempo como pianista se divide em: acompanhamento
de coros (30%), musica de camara instrumental (30%) e preparacao de cantores
em aulas, ensaios e producdes artisticas, como 6peras e concertos em geral
(40%). SE também relata que nao recebeu qualquer estimulo de seus professores
para o trabalho em conjunto, fazendo questdo de salientar que sua formacao foi
focada no trabalho individual. Nao reconhece uma facilidade natural em leitura a

primeira-vista, apesar de admitir que pessoas com quem trabalhou tinham opinido
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contraria a sua. Acredita que sua leitura atual é fruto de muito trabalho, feito de

forma séria e consciente: trabalho acima de todos os talentos.

3.3.1 As entrevistas

Passemos, a seguir, para a analise individual dos depoimentos, questao
por questao; observe que 0 que aparece em negrito € a unidade de registro (UR),
0 nucleo do discurso, extraido do trecho em italico apresentado a seguir — que é a

resposta do entrevistado, em suas proprias palavras.

Analise do discurso do sujeito A
12 questao

a) atuacao na area do acompanhamento por incentivo do professor de piano:
“Desde adolescente, fui incentivado por minha professora de piano naquela época
a explorar a musica de camara e o trabalho de acompanhamento de cantores. Ela

mesma atuava nessa area, e entao me ajudou a dar os primeiros passos”;

b) aprendizado com a propria experiéncia: “Aprendi a maioria das coisas com a

pratica do dia-a-dia”;

c) aprendizado com pianistas atuantes na area: ‘[...] embora tenha aprendido

bastante coisa também com pianistas que ja estao nesse ramo ha muito tempo”,

d) crenca na solidificacao do trabalho através da proépria pratica: “Acredito
que o trabalho de acompanhamento se solidifica mesmo na pratica, por mais que

se aprenda com alguém”.
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22 questao

a) professores de musica de camara foram essenciais: “ Tive durante muitos
anos aula de musica de cdmara e, mais recentemente, de acompanhamento. Elas

foram essenciais pra mim”;

b) professores ensinaram a ouvir o outro musico: “Meus professores me

ensinaram a ouvir a(s) parte(s) musical(is) do outro mais do que a minha propria”;

c) professores ensinaram a pensar no resultado do conjunto: ‘fos professores]
me ajudaram a pensar mais no todo, no resultado geral, ou seja, a ter uma visdo

menos ‘egocéntrica’ do que aquela que se tem na pratica solista”;

d) aprendizado do trabalho em equipe, na busca de um ponto de vista
comum em relacao a interpretacao musical: “Aprendi a trabalhar em equipe, o
que significa a ter de ceder muitas vezes, chegando a um ponto de vista comum
no que se refere a interpretacdo. Quando se toca sozinho, tem-se mais liberdade

nesse sentido”.
32 questao

a) visao de que o conhecimento puramente tedérico nao ajudou no
desenvolvimento de uma boa leitura a primeira-vista, mas sim sua aplicacao
na pratica: “Para mim, ndo adiantou conhecer Harmonia e Analise Musical na
teoria, mas sim ter uma boa nocdo de como soaria na pratica tudo aquilo que
aprendi. Um bom treino harménico foi trabalhar um pouco de baixo continuo e de

cadéncias™

b) capacidade de prever o caminho harménico quando conhece o estilo do
compositor ou da época: “depois de certo tempo de pratica, comecei a prever o
caminho harménico que possivelmente seria percorrido numa determinada obra,

principalmente quando somava isso a nogao de estilo do compositor ou da época’,
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c) crenca na leitura a primeira-vista como um resgate de informacées
anteriormente adquiridas: ‘conhecer o repertorio é fundamental, pois ao ter
ciéncia de todo o arcabougo formal e harmdnico de determinado periodo ou
compositor, consigo realizar a leitura a primeira-vista de uma maneira mais

‘orgénica’, pois aquilo que leio ja faz, de certo modo, parte do meu conhecimento”,

d) dificuldade com certos aspectos relacionados a técnica pianistica devido
a falta de tempo de estudo individual que o colaborador tem, pela sua
propria rotina intensa de trabalho: “A questao do virtuosismo é, para mim, uma
das mais complicadas, pois pressupbe um prévio e intenso treino instrumental
individual — o qual, pela propria situacdo de trabalho do pianista acompanhador,
nem sempre € possivel. Sempre considero muito dificil realizar passagens

arpejadas, trecho rapidos, etc., a primeira vista”,

e) percepcao de que os fatores emocionais sao decisivos para o éxito da
leitura: “os aspectos emocionais sdo, para mim, os realmente decisivos para o

éxito da leitura a primeira-vista. A situacdo da leitura é, certamente, a mais

importante. Dependendo da ocasido, até o trecho mais banal fica dificil de ler”,

f) desempenho da leitura prejudicado em provas ou exames, pelo medo de
errar: “Geralmente tenho um desempenho ruim em provas que requerem leitura a
primeira-vista. “Pelo medo de errar, acabo fazendo tudo mais lento que o correto,

ou erro tudo mesmo”™:

g) desempenho da leitura prejudicado devido a miopia — quando ha
mudancas abruptas no clima ou pelo cansaco: “Uso lentes de contato, mas,
mesmo assim, é comum que eu tenha dificuldades em ler partituras,
principalmente quando ha mudangas abruptas de clima ou quando estou um
pouco mais cansado. As lentes se embacam e pronto: minha visdo fica
comprometida e, por consequéncia, meu desempenho na leitura a primeira-vista

nao é tao bom. Parece um aspecto simples de se resolver, mas ndo é. As cirurgias
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atuais nao oferecem garantia nenhuma de que a miopia ndo retornara, por iSSo

n&o penso em solucionar a situacdo dessa forma”;

h) conhecimento do repertério como auxilio na superacao de dificuldades:
“Como nao posso depender completamente de minha visdo, tento me preparar
melhor do ponto de vista técnico, conhecendo bastante o repertdrio e
interiorizando as obras, para que, caso minha visGdo me ‘deixe na mao’ numa

situacao de leitura, eu consiga superar essa dificuldade de outra maneira”,

i) familiaridade com o outro musico influencia no rendimento da leitura: “Com
relacdo a familiaridade com o cantor ou instrumentista, isso também exerce um
poder positivo ou negativo. Logicamente, se me sinto mais a vontade com o outro
profissional, a situacdo de leitura se torna mais confortavel e o resultado é

bastante satisfatorio. Quando isso ndo acontece, a tenséo se eleva um pouco’.

Andlise do discurso do sujeito B
12 questao

a) atuacao na area por incentivo do professor de piano: “Minha primeira
professora de piano, da época em que eu estudava, foi quem me indicou para a
professora de canto da escola também para acompanhar as aulas de canto. Eu
nao tinha experiéncia alguma em acompanhar outros musicos, muito menos

cantores’;

b) consciéncia da facilidade para leitura a primeira-vista: “embora tivesse uma
certa facilidade para leitura a primeira-vista (Qque também aumentou), era muito

imaturo”;

c) aprendizado com a propria experiéncia: “aprendi muito com a propria

experiéncia (inclusive, sempre ha muito a aprender...)”:
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d) conhecimento do repertério como auxilio na superacao de dificuldades:
“uma vez no mercado, procuramos estudar o repertdorio mais executado para evitar

algumas dores de cabeca, tendo que aprender tudo na ultima hora”,

e) consciéncia de que muito do trabalho é feito de ultima hora ou até mesmo
a primeira-vista: “‘Mas sabemos bem que com a vida agitada que levamos,
acabamos mesmo tendo é que preparar tudo pouco antes dos compromissos

(quando nédo a primeira vista)”.
22 questao

a) colaboracao dos professores de musica de camara foi vital: “Tive a
felicidade de ter aulas de musica de camara com professores maravilhosos, e a
colaboracgao deles na minha formacéao foi vital”,

b) percepcao da importancia da respiracao no trabalho com instrumentistas
de sopro e cantores: “Parece dbvio depois que passamos pela experiéncia, mas
tocando por anos com instrumentistas, sobretudo os que tocam instrumentos de
sopros, e principalmente com cantores, percebi a importancia da respiragcdo, do
timing’ pra certas coisas, enfim, melhorei muito meu discurso retorico-musical [...].

E uma questdo fisiolégica, se vocé ndo respira, morre™

c) consciéncia das dificuldades enfrentadas no estudo do pianista solista e
da contribuicao que a colaboracao pianistica trouxe a sua formacao:
“demoramos um pouco pra entender estes aspectos no nosso repertorio solo - ja
existem tantas outras coisas pra vermos quando estamos nessa fase da formacéo
(como dedilhado, notas, polifonia e por ai vai...) e creio que meu trabalho com

acompanhamento funcionou como um catalisador neste sentido”.
32 questao
a) falta de consciéncia sobre o trabalho de colaboracao por imaturidade, no

inicio da carreira: “Comecei a acompanhar cantores muito cedo, mal tocava
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pecas faceis do repertorio solo para piano, e nunca pensei na verdade nesses
aspectos nessa fase, tinha uma leitura regular e me virava bem no repertdrio que

lia com ela™

b) utilizacao do conhecimento tedrico e técnico como auxilio no trabalho,
mais do que sua facilidade na leitura: “Depois que cresci um pouco mais no
aspecto técnico e tedrico sempre os usei ao meu favor. E posso dizer que, hoje
em dia, faco mais uso destes conhecimentos que da minha facilidade para leitura,

e ndo é necessatrio citar que melhorou muito a minha leitura”.

Andlise do discurso do sujeito C
12 questao

a) aprendizado com a proépria experiéncia: “aprendi com o dia- dia , na racga,

através de minha prépria experiéncia’.
22 questao

a) professores de canto e/ou musica de camara tiveram grande importancia
na formacao, e b) professores de piano nao tiveram significancia na
formacao: “Primordial, os professores de musica de camara foram grandes molas
propulsoras do meu aprendizado. Meus professores de piano ndo me ajudaram

em nada’.
32 questao

a) crenca no estudo técnico e tedrico, além do conhecimento do repertério e,
principalmente, da pratica da leitura como ferramentas para ter um bom
desempenho: “Estudo embasado, técnica, harmonia, e ouvir muito, inclusive

muita musica vocal e analisar cadéncias. O resto é ler, ler ,ler e ler”.
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Andlise do discurso do sujeito D
12 questao

a) nao recebeu treinamento para esta atividade: “comecei acompanhando coral
de igreja, sem treinamento nenhum para isso. Antes de comecar a trabalhar
regularmente com cantores liricos, acompanhei cantores solistas na igreja e fiz um

pouco de musica de camara no conservatorio”.
22 questao

a) professores de canto e/ou musica de camara nao tiveram importancia na
formacao: “Praticamente nenhuma. So fui ter contato com professores de canto
muito mais tarde, quando ja tinha bastante experiéncia. Aprendi muitas coisas,
mas ja era um bom acompanhador a essa altura. E nas aulas de musica de

cdmara da graduacgé&o, a orientagdo que recebi era desprezivel’.
32 questao

a) o tempo despendido com a leitura e a necessidade de preparar repertorio
apressadamente auxiliaram no desenvolvimento: “Eu citaria, em primeiro lugar,
as horas de contato com a leitura, tanto para acompanhamento como para o
repertorio solo. A pressa em preparar repertorio para acompanhamento coral na
igreja ajudou muito nesse aspecto. Os trabalhos apressados com cantores

também™;

b) a importancia do conhecimento da harmonia: “O conhecimento de harmonia
exerceu um papel importante, e isso foi reforcado pela pratica de tocar musica

com acordes cifrados”.

Analise do discurso do sujeito E

12 questao
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a) nao recebeu treinamento para esta atividade: “Literalmente, ndo fui treinado
para isso. O fato é que sempre estava tocando para alguém, ou cantor ou
instrumentista. Sempre 0s colegas vinham nos intervalos das aulas para que eu
tocasse com eles. Meu contato inicial com o acompanhamento ocorreu quando eu
estudava piano, ainda na escola de musica. Sempre procurava partituras nas
férias e comecei a ver muitas obras para violino e piano, canto e piano, mesmo
populares, e fui ficando apaixonado pela beleza de tantos ‘desenhos’ em uma so
folha”.

22 questao

a) Mudanca de mentalidade do professor de piano: “Quando minha professora
de piano da época ficou sabendo que eu estava acompanhando recitais de
graduacéo, falou que ser pianista acompanhador ndo era nada bom, tocar com
colegas estava fazendo com que eu ndo estudasse mais detalhadamente o
repertorio do semestre. Hoje, ela aprecia o que eu faco e, além disso, incentiva

outros alunos a procurar esta area’.

b) aulas de musica de camara foram importantes para trabalhar questoes
musicais em vez de técnica pianistica: “Ainda na graduacao, tive dois anos de
aulas de musica de camara, o que realmente fez um grande diferencial a tudo que
fazia antes, mesmo eu ja acompanhando os alunos. Senti que, pela primeira vez,
um outro professor falava de aspectos diferentes aos quais estava acostumado
nas aulas de piano. Por ndo ser pianista, ele nunca se referia a problemas
técnicos, pelo contrario, dizia que tinhamos que experimentar a musica, sentir as

frases, saber quem fala e quem responde...”
32 questao

a) treinamento supervisionado trouxe confianca e tranquilidade na leitura a
primeira-vista: “Até o ingresso no curso de graduacao, jamais tinha ouvido falar

na disciplina leitura a primeira-vista. Estava com dezessete anos, sozinho na
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imensa sala, muitas partituras na estante, tremendamente assustado. Lembro dos
conselhos iniciais da professora sobre olhar o andamento, compasso, armadura
de clave, etc. Ela selecionou um coral de Bach, eu olhei perplexo, sem saber o
que fazer. Calmamente, ela foi delineando a partitura e com isso consegui tocar
uns cinco compassos. Ao final da aula, ela me aconselhou que treinar a leitura é
como estudar repertdrio, é preciso estabelecer uma disciplina de, pelo menos,
trinta minutos diarios de pratica. Depois de dois meses, senti-me mais fortalecido

em relacéo a leitura”.

3.3.2 Categorizacao

Através de todo o processo de analise de conteludo, explicitado
anteriormente, organizamos os nucleos dos discursos (unidades de registro) em
oito grupos (unidades de contexto), os quais, por similaridade tematica, formaram
trés categorias: aprendizagem da colaboragédo pianistica por meio da pratica, o
papel dos professores de piano, musica de camara e/ou canto na formagao do
pianista colaborador, e 0 lado pessoal versus questdes técnicas no desempenho
da leitura a primeira-vista. Veja, a seguir, como ficou a analise categorial dos

depoimentos dos pianistas colaboradores atuantes no mercado de trabalho:

1) Aprendizagem da colaboracgao pianistica por meio da pratica

a) Aprendizado através da pratica
* aprendizado com a propria experiéncia
* aprendizado com pianistas atuantes na area
* crenca na solidificagao do trabalho através da propria pratica

* ndo recebeu treinamento para esta atividade
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b) Crescimento artistico possibilitado pela pratica da musica em conjunto

* aprendizado do trabalho em equipe, na busca de um ponto de vista
comum em relacdo a interpretagcdo musical

* consciéncia das dificuldades enfrentadas no estudo do pianista solista e
da contribuicdo que a colaboracao trouxe a sua formacao

* percepcao da importancia da respiracao no trabalho com instrumentistas
de sopro e cantores

c) Limitacdes no processo de aprendizagem

* falta de consciéncia sobre o trabalho de colaboracdo por imaturidade, no
inicio da carreira

* consciéncia de que muito do trabalho é feito de ultima hora ou até mesmo
a primeira-vista

* dificuldade com certos aspectos relacionados a técnica pianistica devido a
falta de tempo de estudo individual que o colaborador tem, pela sua prépria

rotina intensa de trabalho

2) O papel dos professores de piano, musica de cadmara e/ou canto na formagao
do pianista colaborador

a) A influéncia ou nao dos professores de piano

* atuacao na area por incentivo do professor de piano
* professores de piano néo tiveram significancia na formagéao

* mudanca de mentalidade do professor de piano

b) A importancia dos professores de musica de camara e/ou canto

* professores de musica de camara foram essenciais

* colaboragao dos professores de musica de camara foi vital
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* professores de musica de canto e/ou musica de camara tiveram grande
importancia na formacéo

* professores de canto e/ou musica de camara nao tiveram importancia na
formacéao

* professores ensinaram a ouvir 0 outro musico

* professores ensinaram a pensar no resultado do conjunto

* aulas de musica de camara foram importantes para trabalhar questdes

musicais em vez de técnica pianistica

3) O lado pessoal versus questbes técnicas no desempenho da leitura a

primeira-vista

a) Observacdes sobre a leitura a primeira-vista

* consciéncia da facilidade para leitura a primeira-vista
* crenca na leitura a primeira-vista como um resgate de informacdes
anteriormente adquiridas

* 0 tempo despendido com a leitura e a necessidade de preparar repertério
apressadamente auxiliaram no desenvolvimento

* treinamento supervisionado trouxe confianca e tranquilidade na leitura a

primeira-vista

b) Influéncia de fatores emocionais na leitura

* percepcao de que os fatores emocionais sdo decisivos para o éxito da
leitura

* desempenho da leitura prejudicado em provas ou exames, pelo medo de
errar

* familiaridade com o outro musico influencia no rendimento da leitura

*

desempenho da leitura prejudicado devido a miopia — quando ha
mudancgas abruptas no clima ou pelo cansacgo
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c) Observacdes sobre aspectos tedricos versus aspectos praticos

*

visdo de que o conhecimento puramente tedrico ndo ajudou no

desenvolvimento de uma boa leitura a primeira-vista, mas sim sua aplicacao

na préatica

* conhecimento do repertério como auxilio na superacgéo de dificuldades

*

mais do que sua facilidade na leitura

*

utilizacdo do conhecimento tedrico e técnico como auxilio no trabalho,

crenga no estudo teérico e técnico, no conhecimento do repertério e,

principalmente, na pratica da leitura como ferramentas para ter um bom

desempenho na leitura a primeira-vista

* a importancia do conhecimento da harmonia

* capacidade de prever o caminho harménico quando conhece o estilo do

compositor ou da época

Vejamos estas informacdes sintetizadas no quadro abaixo:

CAT. 01:
Aprendizagem da
colaboracao pianistica
por meio da pratica

CAT. 02: O papel dos
professores de piano,
musica de camara
e/ou canto na
formacao do pianista
colaborador

CAT. 03: O lado
pessoal versus
questoes técnicas no
desempenho da leitura
a primeira-vista

Aprendizado através da
pratica (4 UR)

A influéncia ou nao dos
professores de piano
(3 UR)

Observacgdes sobre a
leitura a primeira-vista
(4 UR)

Crescimento artistico
possibilitado pela pratica
da musica em conjunto
(3UR)

A importancia dos
professores de musica
de cdmara e/ou canto

(7 UR)

Influéncia dos fatores
emocionais na leitura
(4 UR)

Limitagbes no processo
de aprendizagem (3 UR)

Observacoes sobre
aspectos tedricos
versus aspectos
praticos (6 UR)

Figura 10: As trés categorias e suas unidades de contexto.
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3.3.3. Discussao dos resultados

Pudemos encontrar, no processo de analise dos depoimentos, trés
grandes temas ou categorias que englobam assuntos abordados pelos
entrevistados. Vamos comentar alguns deles:

Na CAT. 01, encontram-se temas associados a aprendizagem da
colaboracdo pianistica, divididos em trés subtemas: aprendizagem através da
pratica, crescimento artistico possibilitado pela pratica da musica em conjunto, e
limitagdes no processo de aprendizagem. Os cinco entrevistados foram unanimes
em afirmar que aprenderam através da pratica, o que significa que nunca tiveram
alguma aula ou frequentaram algum curso especifico em colaboragcao pianistica
ou que, quando receberam alguma orientacdo, ja praticavam esta atividade
anteriormente. Nao estamos nos esquecendo das aulas de musica de camara
nem desmerecendo o trabalho dos professores, fato muito comentado na CAT. 02
positivamente. Estamos alertando para a falta de orientagdo especifica em
colaboragdo pianistica, que englobaria treinamento da leitura a primeira-vista,
treinamento para o acompanhamento dos diversos instrumentos, canto e coro,
treinamento para correpeticdo com maestros, informacdes sobre orquestracédo e
como realizar uma reducao orquestral ao piano, com atencao as diferencas entre
os timbres e a sonoridade dos diversos instrumentos dentro de uma orquestra,
estudo de técnica vocal e diccao para os que vao trabalhar com cantores.

Voltando ao tema da aprendizagem pela pratica, foram ressaltadas
também contribuicbes que o trabalho de colaboracdo pianistica trouxe aos
entrevistados: o trabalho em equipe, o ouvir o outro musico e interagir com ele de
forma a se flexibilizar para se chegar a um senso comum sobre a concepg¢ao da
obra estudada. Uma observacdo especifica de quem trabalha com cantores e
instrumentistas de sopro foi sobre a importancia da respiracao: o pianista nao s6
deve perceber sua existéncia como também pode respirar junto com o parceiro.
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Os pianistas reconheceram ainda algumas dificuldades enfrentadas no
dia-a-dia da profissao: o pouco tempo livre para estudo individual, provavelmente
acarretado pelo excesso de trabalho, ja que o mercado ainda é carente de bons
pianistas colaboradores. E com pouco tempo para estudar, o acabamento do
repertdério muitas vezes fica prejudicado. Outra dificuldade, ainda relacionada as
anteriores, € o fato de que boa parte do trabalho é feita de dltima hora; muitas
vezes 0 pianista recebe as partituras poucas semanas — até mesmo poucos dias —
antes do ensaio ou do concerto. Curiosamente, um depoimento versa sobre este
fato de forma positiva, afirmando que a necessidade de preparar repertorio

apressadamente contribuiu para a melhoria de sua leitura a primeira-vista.

A CAT. 02 faz justica aos professores de musica de camara e de canto,
os grandes responsaveis pela formagdo dos pianistas colaboradores em nosso
meio. O professor de piano tem outras preocupacgdes na formagao dos estudantes:
técnica, conhecimento de repertério, de estilo, desenvoltura de palco, enfim todas
as ferramentas que possibilitam ao aluno desempenhar com competéncia suas
habilidades musicais ao piano. Entretanto, o tempo da aula individual de piano nao
€ suficiente para trabalhar outras questdes, como por exemplo, leitura a primeira-
vista. O correto seria haver, nos conservatérios, escolas de musica e

universidades, cursos especificos de colaboracao pianistica.

A atuacdo dos professores de piano acaba se limitando, de maneira
geral, ao estimulo que dao a seus alunos de procurarem colegas para fazer
musica de camara, ou aulas de canto para acompanhar, como foi citado por dois
entrevistados. Por outro lado, os professores de musica de camara influenciam
positivamente seus alunos, incentivando-os a se libertarem das preocupagdes
com a técnica de execucao e virtuosismo, de forma a trabalharem as questbes
musicais propriamente ditas, de interpretacdo e de cocriagdo do material

planejado pelo compositor.
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A CAT. 03 apresenta a parte principal deste trabalho: a contribuicdo
pessoal sobre aspectos relacionados a colaboragéo pianistica, ou seja, a reflexao
de cada entrevistado sobre questdes de carater técnico — como dominio da
harmonia e analise musical, técnicas de leitura a primeira-vista, conhecimento de
repertério, virtuosidade, etc. — em contraposicdo a outras de carater pessoal —
como a situacao da leitura (se o pianista estda com um musico conhecido ou néo,
se estd num ambiente familiar, se acompanha um ou mais musicos ou se segue
um regente, por exemplo), o momento em que ela é feita (de um modo ou de
outro, cada pessoa tem periodos do dia em que tem um rendimento melhor ou pior
em atividades intelectuais), a capacidade de lidar com os erros que, por ventura,

ocorram, entre tantos outros temas.

Dos cinco entrevistados, apenas dois deles declararam que, desde o
inicio da sua experiéncia na colaboracdo pianistica, notaram facilidade natural

para leitura a primeira-vista.

Um depoimento muito importante refletiu sobre a leitura a primeira-vista
ser um resgate de informacdes anteriormente adquiridas. Soma-se a este o que
fala sobre a importadncia do conhecimento da harmonia e, até mesmo, da préatica
de tocar musica por acordes cifrados. Outro relato afirma ser possivel prever o
caminho harménico de uma peca durante a leitura quando se conhece o estilo do

compositor ou da época de composicao desta obra.

O contato e, consequentemente, o conhecimento do repertério sdo um
processo continuo, portanto poderemos nos deparar com situagdes em que um
compositor ou uma linguagem estilistica ndo faz parte da nossa bagagem
vivencial. Ainda assim, dois entrevistados afirmaram que procuram sempre
ampliar seu conhecimento de repertoério, para que possam evitar problemas na
leitura a primeira-vista e para superar dificuldades particulares.

Mesmo o0s que se declararam bons leitores naturais ndao excluem a

necessidade de exercitar e aplicar outros recursos, como conhecimento de
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harmonia, de estilo e a familiaridade com a linguagem do compositor, para tornar

mais eficiente a leitura a primeira-vista.

E é inegavel a influéncia do campo emocional no desempenho da
leitura: o cansaco, a situacdo de uma prova ou exame, a familiaridade com o outro
musico e um caso bem especifico, que pode ser mais comum do que pensamos —
problemas na visdo, como a miopia. Eles servem apenas como exemplos de
muitos outros fatores que podem surgir na medida em que esta pesquisa tiver

acesso a um numero maior de pianistas colaboradores.

Por fim, um dos maiores problemas no momento da leitura a primeira-
vista € a ansiedade, o nervosismo, que pode tomar conta do pianista, se ele nao
tiver um minimo de orientacdo e dominio de algumas técnicas para facilitar o
trabalho e promover autoconfianga. Neste aspecto, um dos entrevistados afirmou
gue adquiriu seguranga e tranquilidade ap6s passar por um curso supervisionado
em leitura a primeira-vista; apesar de ja ter experiéncia anterior em colaboracao
pianistica, nunca havia tido contato com técnicas de leitura e com um ambiente

seguro de treinamento.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa teve por objetivos avaliar aspectos da formacdo do
pianista colaborador, especialmente aqueles relacionados a leitura a primeira-
vista. Dividimos o trabalho em trés etapas: na primeira delas, procuramos
constatar a deficiéncia em leitura a primeira-vista entre estudantes de graduacao;
atingido este objetivo, tratamos de propor a criagdo de um laboratério experimental
em leitura aplicada a colaboracdo pianistica — foco principal deste trabalho — o
que, de acordo com nossas observacdes e o0s relatos dos participantes, foi
realizado com sucesso. Por fim, consideramos Util complementar esta pesquisa
com informacbes a respeito da formacao e atuacdo de pianistas colaboradores
atuantes no mercado de trabalho, a fim de estabelecer comparacbées com os

estudantes e verificar similaridades ou divergéncias entre sua formacao.

Quando pensamos na criacdo de um laboratério experimental em leitura
a primeira-vista, refletimos sobre como conduzi-lo durante toda sua extensdao com
dominio e seguranca. Foi a partir de nossa experiéncia profissional que optamos
por direcionar o trabalho para a area da colaboracao pianistica com cantores, haja
vista nosso conhecimento do repertério vocal e nossa bagagem de vivéncias junto
a esse campo de atuacao artistica. Como dissemos anteriormente, ha diversas
maneiras de auxiliar os estudantes a desenvolverem sua leitura a primeira-vista;
nés escolhemos esta pela ligacdo com nosso histérico de vida, conferindo,
portanto, autenticidade e confiabilidade ao nosso trabalho. E pudemos comprovar,
tanto pela nossa observacdo quanto pelos depoimentos dos participantes, que o
projeto foi bem sucedido.

As principais contribuicbes percebidas ao longo do trabalho, nos
encontros-aula, e confirmadas ou acrescidas pelos depoimentos foram: a)

mudanca de mentalidade em relagdo a uma situacao de leitura a primeira-vista: os
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estudantes deixaram de ter medo e passaram a se sentir capazes de fazer o
trabalho, numa postura crescente de autoconfianca; b) mudanca de
comportamento durante a leitura a primeira-vista, propiciada pelo conhecimento e
pratica de ferramentas como, por exemplo, a leitura antecipada e a leitura seletiva;
c) crescimento artistico proporcionado pela preocupacao em ouvir o outro e tocar
junto com ele (colaborar); d) maior dominio do repertério, devido ao contato com
grande quantidade de obras vocais, possibilitando o reconhecimento de estilos,
linguagens e padrdes composicionais.

Obviamente que o tempo foi insuficiente para suprirmos todas as
necessidades de cada um. Ha& muitas questbes que estdo diretamente
relacionadas a formacdo anterior dos estudantes, como o conhecimento da
harmonia e sua aplicacao ao piano, a construgcdo dos padrbes — tanto visuais
guanto motores —, o trabalho de leitura cantada associada ao desenvolvimento do
“ouvido interno” ou, utilizando-se um termo recente e bastante adequado,

audiagdo®".

Percebemos, também — e obtivemos confirmacdo através do
depoimento de um dos participantes — uma grande distancia entre o nivel do
repertério solo dominado pelos estudantes e a capacidade de ler a primeira-vista
musicas em nivel bastante inferior. Falta de orientagdo, excessiva preocupacao
com a performance e com a técnica pianistica estdo entre as principais causas
desta deficiéncia. O fato € que, ao longo dos anos de estudo, cria-se este
distanciamento entre o nivel de habilidade em leitura e o nivel de performance no
repertério solista. Através de processos de repeticdo e memorizacdo, 0S

estudantes passam a maior parte do tempo otimizando resultados de um

%" Para uma melhor compreensdo do assunto, consultar Silva (2010), que define audiacdo como a
capacidade que o musico tem de ouvir e compreender a obra grafada na partitura de maneira
mental, sem o auxilio do instrumento.
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repertério previamente conhecido e deixam de lado o treinamento em leitura de

pecas novas ou exercicios para esta finalidade.

De acordo com os relatos de pianistas atuantes profissionalmente em
colaboragédo pianistica, verificamos que eles também nao receberam instrugéo
especifica para esta atividade em seus anos de estudo musical. Obviamente que
nao pretendemos, nesta terceira etapa, estabelecer nenhum levantamento
estatistico que possibilitasse uma generalizacado; apenas nos propusemos a fazer
uma consulta a alguns colegas de trabalho a fim de complementar a investigacao
sobre a formacgédo nesta area. As disciplinas de musica de camara auxiliam na
formacao musical como um todo, mas nao especificamente em aspectos de leitura
e preparo rapido de um repertorio. O acompanhamento de aulas de canto traz
consigo uma boa dose de pressao, pelo desconhecimento das pecas a serem
lidas e pela grande variedade delas, talvez aumentando a ansiedade em relagédo a
leitura. Poucas pessoas tiveram a oportunidade de participar de um curso de
leitura a primeira-vista na graduacao, como citado num dos depoimentos em 3.3.1,
cujo conteudo afirma que esta experiéncia trouxe importante contribuicdo, pois
propiciou uma sensacao de seguranca e tranquilidade pelo conhecimento e pratica
da leitura em sala de aula.

Trés, dos cinco profissionais entrevistados, concordam com o0s
estudantes de graduagao sobre o crescimento artistico possibilitado pelo trabalho
de musica em conjunto, o exercicio de ouvir 0 outro e sintonizar-se com ele. Além
disso, percebem que, quanto maior sua bagagem musical — quanto mais musicas
tocam e ouvem — mais seguranca adquirem em sua leitura, devido a capacidade
de reconhecer padrbées estilisticos de composicdo. Entretanto, admitem que
enfrentaram as mesmas dificuldades em relacdo a leitura a primeira-vista.
Contabilizando os participantes de todas as etapas desta pesquisa, poucos

demonstraram facilidade natural para isso.
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A realidade dos pianistas atuantes no mercado de trabalho é de
excesso de atividades, o que restringe o tempo disponivel para estudo, tornando-
se necessarias, portanto, uma leitura eficiente e estratégias de estudo que
permitam atingir um resultado satisfatério de forma mais imediata. Novamente,
comprovamos a necessidade do treinamento em leitura na fase de formagéo dos
pianistas, pois ela os auxilia a lidar eficientemente com diversas situa¢cées em que
o tempo disponivel é curto, para que desempenhem com éxito suas funcoes,
especialmente daqueles que atuam na colaboragao pianistica.

Professores, sejam eles de piano individual ou de pratica de conjunto,
precisam estimular a leitura a primeira-vista de forma continua. Um estudante de
piano primeiramente reconhece uma nota de cada vez e, aos poucos, vai
desenvolvendo a habilidade de reconhecer varias notas de uma sé vez, até
reconhecer padrées, como uma escala, um acorde ou uma passagem tipica da

linguagem de um compositor.

De acordo com os depoimentos dos participantes no laboratério de
leitura a primeira-vista aplicada a colaboracao pianistica, o repertério mais facil,
portanto o mais indicado para se comecgar um trabalho como este, é aquele de
andamento lento, com harmonia mais simples, de acordes com amplitude reduzida
entre baixo e soprano e, de preferéncia, com a nota fundamental no baixo,
ritmicamente estavel, sem grandes mudancas de figuragao, com textura simples,
de preferéncia homofdnica, sem muitos saltos e mudancgas de regido no teclado. E
importante trabalhar as duas claves igualmente bem, pois € comum encontrarmos
estudantes que leem melhor na clave de sol do que na de fa. Cabe ao professor
encontrar material adequado para superar essa deficiéncia. Harrel (1996)
recomenda que se use material mais facil do que o nivel atual do estudante, como
bem verificamos no laboratério experimental. Desta maneira, eles adquirem
confianga no dominio dos movimentos dos olhos e das mé&os, podendo
desenvolver mais facilmente sua leitura. Percebemos, além disso, que o repertério

mais facil permite que o estudante, especialmente aquele menos experiente em
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colaborar com outro musico, administre melhor sua ansiedade no momento da

leitura, ficando mais atento a respiracao e as inflexdes do cantor.

Varias atividades musicais podem motivar os alunos a se tornarem
bons leitores: tocar em duetos, seja de piano a quatro maos, com outro
instrumentista ou cantor, ou acompanhar um coro, por exemplo. Ha diversos coros
amadores ao nosso redor necessitando de pianistas para auxiliar nos ensaios e,
este trabalho, em geral, ndo requer um pianista em nivel muito adiantado, dotado
de grandes ferramentas motoras ou técnicas, pois a maioria deles é formada por

cantores que nao leem musica.

Praticar leitura a primeira-vista em casa pode parecer desagradavel,
mas fazer isso regularmente, o que deve ser encorajado pelas pessoas ao redor,
pode ser valioso para qualquer o estudante. Harrel (1996) ressalta que uma boa
leitura a primeira-vista possibilita aos estudantes progredirem mais rapidamente a
esséncia da musica: as ideias melddicas, harménicas, contrapontisticas, ritmicas e
estruturais, que dao a mdusica sua personalidade, seu carater e sua emogao.
Estudantes que se tornam leitores competentes percebem que o objetivo do seu
professor é prepara-lo para ser um musico independente. Uma leitura fluente
permite que os estudantes deem importante passo em direcdo a um futuro

profissional e abre as portas para o amplo universo musical.

Por fim, acreditamos que o embasamento propiciado pela bibliografia
consultada nos permitiu obter sucesso em nossa pesquisa. Todos os autores
contribuiram para construcdo deste trabalho e seus conceitos e informacgdes
puderam ser comprovados através das etapas desta pesquisa. Elementos de base
para a formacéao de qualquer estudante de musica (estruturacdo, harmonia, solfejo
e percepcao, dominio da técnica instrumental), somados aos elementos
possibilitadores de uma leitura a primeira-vista eficiente (leitura antecipada, leitura
seletiva, reconhecimento de padrdes), aliados a questdes de preparo de repertorio

(respiracao, inflexado, adaptacao de reducdes orquestrais, elementos nao textuais
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caracteristicos do estilo), permitem ao pianista colaborador uma melhor integracao

no trabalho da musica feita em conjunto, cumprindo com éxito sua funcao.
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