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APRESENTACAO

The E-book “Estudos Latino-Americanos sobre Musica” compiles top-notch
research in a rich collection of works that contribute to the study of music from a
multicultural approach.

The book focuses on a plurality of themes anchored in academic findings
by Latin-American scholars, presented in a didactic and concise language that is
accessible to both professors and students.

This series of articles presents the reader with knowledgeable insight that
connects music and the modern world through varied methods and perspectives.
The articles are organized into two volumes, integrating theory and practice, and
encompassing a wide range of topics without losing sight of specificity.

Volume | focuses on the impact of music on society and includes studies on
the complex history of music throughout Latin America and beyond, as well as the
fascinating genre of electroacoustic music.

Volume Il provides thought-provoking studies that focus on the performance of
music and the various techniques involved in its creation, along with new ideas in
the fields of music education and music therapy.

As a composer and educator, it is always at the forefront of my goals to promote
the arts and the study and development of music. It is with great pleasure that |
accepted the invitation to organize this book, a composite of works written by my
esteemed colleagues.

| hope the reader enjoys its content as much as | did!

O E-book “Estudos Latino-Americanos sobre Musica” reune pesquisas de
ponta em um rico acervo de obras que contribuem para o estudo da musica a partir
de uma abordagem multicultural. O livro enfoca uma pluralidade de temas ancorados
em descobertas académicas de estudiosos latino-americanos, apresentados em uma
linguagem didatica e concisa que € acessivel a professores e alunos.

Esta série de artigos apresenta ao leitor uma visdo bem informada que conecta
a musica e o mundo moderno por meio de métodos e perspectivas variadas. Os
artigos estéao organizados em dois volumes, integrando teoria e pratica, abrangendo
uma ampla gama de topicos, sem perder de vista a especificidade.

O Volume | enfoca o impacto da musica na sociedade e inclui estudos sobre a
complexa histéria da musica na América Latina, bem como o fascinante género da
musica eletroacustica.

O Volume Il contém estudos instigantes focados na performance e nas varias
técnicas envolvidas em sua criagdo, juntamente com novas idéias nos campos da
educacdo musical e da musicoterapia.

Como compositor e educador, € sempre minha prioridade promover as artes
e 0 estudo e desenvolvimento da musica. E com grande satisfacdo que aceitei o
convite para organizar este livro, um conjunto de obras escritas pelos meus estimados
colegas.

Espero que o leitor goste de seu conteudo tanto quanto eu!

Javier Antonio Albornoz
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CAPITULO 10

CONTEXTUALIZACAO HISTORICA DO ENSINO DO
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RESUMO: O presente artigo aborda a
historicidade do ensino do piano desde a sua
chegada ao Brasil até os tempos modernos.
Dessa forma, o objetivo do estudo foi levantar
como O processo de ensino do piano se
desenvolveu, sua sistematizacao e estrutura
de ensino do repertério. Foram levantados
do
processo histdrico e motivacional relacionado a

dados Dbibliograficos especificamente
aprendizagem. Dentre os tedricos referenciados,
(2015), (2008)

Assim, evidenciamos o

listamos Fonterrada Amato
e Weber (1995).
conhecimento da histdéria deste importante
instrumento, sua representatividade ao chegar
ao Brasil, e como se destacou na histéria do
ensino e da performance musical.

PALAVRAS-CHAVE: Ensino do piano; Historia

do piano; Piano no Brasil.

ABSTRACT: This article deals with the historicity
of piano teaching from its arrival in Brazil until

Estudos Latino-Americanos sobre Musica |l

PIANO NO BRASIL

modern times. Thus, the objective of the study
was to raise how the piano teaching process
developed, its systematization and teaching
structure of the repertoire. Bibliographic data
were collected specifically on the historical and
motivational process related to learning. Among
the referenced theorists, we list Fonterrada
(2015), Amato (2008) and Weber (1995). Thus,
we show the knowledge of the history of this
important instrument, its representativeness
when arriving in Brazil, and how it stood out in
the history of teaching and musical performance.
KEYWORDS: Piano teaching; Piano history;

Piano in Brazil.

1. INTRODUGCAO

O ensino individual do piano se torna
cada vez mais desafiador, visto que 0s novos
métodos de ensino coletivo de instrumentos
convertem-se em potencial atrativo para o
desenvolvimento da aprendizagem. N&o se
pode negar que as praticas da metodologia do
ensino do instrumento em grupo séo eficazes,
mas neste artigo nos ateremos justamente aos
aspectos do ensino do piano individual, pois
pretendemos refletir sobre as metodologias
didatico-pedagobgicas que interferem na
evolugcao do aprendiz.
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No Brasil os métodos internacionais e tradicionais para o ensino do piano sao
amplamente utilizados. Contudo, estes ndo tém como enfoque em seu repertério
pecas que partam das vivéncias particulares dos alunos, ou seja, que contemplem
suas experiéncias diarias e que sejam parte integrante do seu conhecimento prévio
em relacdo as praticas pianisticas propriamente ditas. Dos métodos internacionais que
podem ser encontrados no Brasil destacamos trés, bastante utilizados: Hall Leonard
(1996), Alfred (1996) e Leila Fletcher (1950). Esses materiais sdo progressivos,
favorecendo os alunos no inicio do estudo do piano, e contém desde pequenos
estudos a pecas e técnicas mais complexas, sendo organizados em volumes — com
o volume 1 voltado para alunos iniciantes e sucedido por volumes sequenciais.

O principio dos métodos citados é a pratica através da leitura, que se mostra
muito importante para o desenvolvimento do aluno. Contudo, tais estratégias
pedagogicas ndo apresentam uma proposta singular e particularizada para cada
aprendiz, considerando seus gostos pessoais. Infelizmente, muitas vezes o ensino
nao se adequa ao aluno por ndo oportunizar uma adaptacéao através de repertério
personalizado, integrando-o de forma educacional e pratica na introducdo ao
instrumento.

A partir da problematizacéo apresentada, o objetivo do presente trabalho é
levantar a metodologia de ensino do piano no Brasil tendo a informacgéo histérica
como base para nossas constatacdes. Assim, o presente estudo justifica-se por
refletir a historicidade do ensino do piano no Brasil, seu desenvolvimento no a&mbito
conservatorial as praticas pedagogicas atuais que referenciam um ensino de piano

moderno.

2. O PIANO NO BRASIL

Ha relatos da chegada do piano ao Brasil juntamente com a vinda de D. Joao
VI e sua corte para o pais, no século XIX, concomitantemente aos impulsos para
que as principais cidades rumassem para a modernizagéo e urbanizagcdo com a
imigrac@o de povos advindos da Europa (AMATO, 2008). As primeiras aulas deste
instrumento no pais eram caracterizadas por um ensino tradicional, no qual o aluno
nao tinha voz ou papel ativo em seu préprio estudo e constru¢éo de repertério. Essa
era a realidade de grande parte das criancas da classe média paulista, que refletiam
uma “pianolatria” por parte da elite.

O piano tinha grande renome na Europa, principalmente no contexto da revolugcao
industrial e da produgao acelerada e em massa deste instrumento. Tratava-se de
um produto de comércio regular, ja que, mesmo armazenado, apresentava vendas
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constantes. Um instrumento que n&o precisava de um grande espaco para garantir

uma excelente performance.

A construcéo do piano é condicionada pela venda em massa, pois o0 piano também
€, de acordo com a sua esséncia musical, um instrumento doméstico burgués.
Se 0 ¢6rgado, para desenvolver suas melhores qualidades, exige um espaco
gigantesco, o piano exige um espago moderado. Todos 0s éxitos virtuosissimos
dos pianistas modernos ndo alteram em nada o fato de que o instrumento,
ao apresentar-se sozinho na grande sala de concertos, € involuntariamente
comparado com a orquestra, e encontra-se entdo sem dulvida muito a vontade.
Por conseguinte, ndo foi por acaso que os povos do Norte, cuja vida esté ligada,

em razdo do clima, a casa cultuada na expresséo “lar”, se constituiram nos
suportes da cultura pianistica, em oposicdo aos povos do sul. Pois 0 culto do
conforto doméstico burgués ficou, no Sul, muito pouco desenvolvido, por motivos
climéticos e histéricos, e o piano, la inventado, ndo se espalhou — como vimos
— tAo rapidamente como entre nds, e até hoje ndo obteve, na mesma medida, a
posicdo, ja ha algum tempo natural entre nés, de mével burgués (WEBER, 1995,
p.148-150).

Na Europa, o piano tomou o lugar do 6rgao como instrumento musical, ganhando
destaque por meio de inUmeros virtuoses, juntamente com as crescentes composicdes
feitas para este instrumento, que se consolidava entre musicos e familias da elite.
Com a mudancga da familia real portuguesa para o Brasil, 0 ensino do instrumento
se proliferou, sobretudo no contexto do Segundo Império e a partir dos fundadores
da virtuosidade pianistica: Artur Napoledo — que, em conjunto com Leopoldo Miguez,
fundou a casa de piano e musica no Rio de Janeiro — e Luigi Chiaffarelli, pioneiro
na educacao pianistica em S&o Paulo, que corroborou para transformar a cidade
em referéncia musical do pais, tendo como fruto a formagéo da pianista Guiomar
Novaes (JUNQUEIRA, 1982; ORSINI, 1988).

A constante e crescente imigracao europeia nas ultimas décadas do século XIX
gerou a mao de obra necessaria para a colheita do café e para a grande onda que
chegava ao Brasil, acompanhando o processo de modernizag&o e industrializacéo da
matéria prima. Logo, Sdo Paulo se tornou o epicentro de imigracdo de uma grande
massa trabalhadora, voltada para o campo e para cidade — processo que consolidou
a constituicdo de uma elite paulistana, cuja influéncia acerca de habitos e costumes
se estendeu por todo o pais (GONCALVES, 1985). A acolhida aos povos imigrantes
também trouxe importantes referéncias europeias para a cultura nacional.

Outro feito de grande relevancia na época foi a criagéo do Imperial Conservatério
de Musica do Rio de Janeiro, em 1841. A instituicdo — criada e dirigida em seus
primeiros anos por Francisco Manuel da Silva (autor do hino nacional brasileiro)
— contribuiu para a construgcéo de padrbes pedagdgicos na area educacional da
musica no Brasil (MARIZ, 1997). Como afirma Azevedo (1971), seu advento se deu
no segundo momento da Academia de Belas Artes, transformando-se mais tarde

em Instituto Nacional de Musica, e, posteriormente, em sua terceira fase, em Escola

Nacional de musica.
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Como afirma Junqueira (1982, p. 6-7),

no ano de 1854, trés professores de piano fazem-se anunciar no Correio Paulistano.
Gustavo Helmold, Madame Carlota Oswald e Mlle. Ines Duvel. [...] Ainda no
correio paulistano, no ano seguinte, s&o anunciados pianos para venda, troca ou
aluguel, como também se oferecem professores, afinadores e concertistas. [...] A
industria pianistica também teve inicio, em Sao Paulo, em meados do século XIX,
na pessoa de Antonio Venerando Teixeira. Sabe-se que, com grande sacrificio,
comprou ele um velho instrumento, montando-o e desmontando-o varias vezes, e
foi descobrindo os segredos do mecanismo, fundando uma das pioneiras fabricas
de piano em todo o Brasil.

Assim, ensino e prética pianistica come¢am a difundir-se em territério brasileiro,
se fazendo conhecidos por meio da impressa e durante os eventos sociais oferecidos
pela elite local, evidenciando o crescente interesse das familias por adquirir este
instrumento de teclas e proporcionar educacao musical para seus filhos.

Na segunda metade do século XIX, o Rio de Janeiro comega a receber muitos
artistas estrangeiros para Operas e recitais. O piano se consolida como instrumento
tocado em salbes particulares e festas familiares e, de maneira gradual, ganha
também as salas de concerto. No mesmo periodo, a pratica musical comeca a
ser difundida oficialmente na educacéao brasileira: um Decreto Federal de 1854
regulamentou o ensino de muasica no pais e passou a direcionar praticas docentes. No
ano seguinte, outro decreto exigiu a criagéo de concurso publico para a contratacéo
de professores de musica.

Algumas peculiaridades caracterizaram o uso do piano no pais, mas duas
destacaram-se ao longo das décadas: o instrumento era predominante entre a elite —
sobretudo familias fundiarias agroexportadoras — e seu uso era associado ao género
feminino. Como nos mostra Junqueira (1982) “Encontraram em 1846, os imperadores,
uma moca, filha de um fazendeiro de Porto Feliz que toca piano” (JUNQUEIRA, 1982,
p.5). Essa associacédo do dominio do piano as mulheres — ligada a uma atmosfera
de suposta sensibilidade e entretenimento social e intimista — permeou a cultura
brasileira do século XIX até o século XX (TOFFANO, 2007).

Como afirma Leite (1999), o inicio do século XX trouxe inovacdes artisticas
e cientificas que tiveram origem no continente europeu e influenciaram a vida
da alta sociedade, que dominava a cultura paulista. Os imigrantes de classes
socioecondmicas mais baixas, que se tornaram mao-de-obra rural € urbana, também
trouxeram consigo habitos e caracteristicas de seus paises, influenciando a formacgao
cultural do Brasil. Assim, a apreciacao do estudo e da pratica pianistica se fundia
ao inicio da imigracéo brasileira na vida cultural das classes dominantes, advindo
do cenario existente na Europa. Logo, “n&o h4 duvida alguma de que o estudo do
piano e dominio da lingua francesa surgiram como fatores elitizantes indispensaveis
as familias tradicionais e abastadas” (JUNQUEIRA, 1982, p. 12).
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Tal como o cravo para a aristocracia, o piano se inseriu no conjunto de bens
definidos como pertencentes a burguesia, tornando-se um dos atributos do jovem
ideal.

O piano - “o principe dos instrumentos”, o “simbolo do éxito social” — foi objeto,
mais que qualquer outro instrumento, de investimento ao mesmo tempo econdmico
e simbodlico que supde “o amor a musica”' (LENOIR, 1979, p.80).

O instrumento de teclas, principalmente o piano, acabou se tornando um simbolo
da elite social, j& que a compra do instrumento e a viabilizacdo de seu estudo e
pratica ndo eram acessiveis a todas as classes sociais.

No entanto, mesmo com a elitizagcdo da aprendizagem e execuc¢ao do
instrumento, trabalhadores imigrantes, urbanos e rurais, também trouxeram de suas
raizes o habito da pratica musical, influenciando os costumes da sociedade. No Brasil,
0 piano se tornou um instrumento caro e ndo-portatil, resultando em novos habitos
socioculturais, tais como o surgimento da figura do professor particular (geralmente
imigrantes), de cursos, sarais, recitais de piano, sociedades, lojas de musica e
conservatorios de musicais. Como afirma Junqueira (1982), o papel social do piano
acabou sendo mais reconhecido do que seu papel educativo. E tocar piano se tornou
mais um dos atributos da mulher ideal para o casamento, elevando o valor dos dotes,
uma vez que, em momentos de dificuldade financeira, tal habilidade poderia servir
como um recurso de ganho. “As que nao se casavam continuavam a tocar com a
janela aberta, na esperanga de que se interessasse pela musica um espirito de
artista que passasse pela calcada. As que tocavam bem e ndo se casavam, faziam-
se professoras de piano (AMERICANO apud JUNQUEIRA, 1982, p.3).

No século XX, comecaram a se espalhar por todo o Brasil escolas especializadas
no ensino musical com foco no ensino do piano, reproduzindo a educagéao advinda
do continente europeu — que se estabeleceu com a fundacédo dos conservatérios
de Paris (1795), Napoles (1806) e Praga (1911). E importante ressaltar que, até o
surgimento e difusdo dos conservatérios musicais por todas as regides brasileiras, o
ensino musical nas areas urbanas e rurais eram de responsabilidade dos professores
particulares. Estes tiveram um papel de grande importancia, até mesmo durante o
auge dos conservatorios, entre as décadas de 1930 e 1960.

A educacéo dada nos conservatérios baseava-se nos parametros europeus,
ou seja, em um repertério centro-europeu, com compreensao do conhecimento
técnico-musical por meio da valorizacdo da notacéo tradicional. Dentro dessas
instituicdes ndo havia espaco para a musica popular (brasileira ou internacional) ou
para improvisagcao, para a composi¢cao propria e para a pratica de “tirar de ouvido”.
O aluno se tornava, portanto, um mero repetidor do repertério europeu. De acordo
com Esperidiao (2003), os conservatorios seguiam uma padronizag¢ao e, para manter
seu rigor, havia o Conselho de Orientacéo Artistica (COA), 6érgao responsavel pela
fiscalizagcao, principalmente no estado de Sao Paulo. Os curriculos eram copias fiéis
de um plano padréo, criado por Samuel Archanjo dos Santos. Amato (2006), por

1 Tradugéo de Rita de Céassia Fucci Amato.
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outro lado, destaca que este plano, com excecao de poucas adaptag¢des, advinha
do programa do Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro (1890), que pouco
se diferenciava do modelo utilizado pelo Conservatério Imperial (1848).

Estima-se que o primeiro piano fabricado no Brasil date de 1834 (ABREU;
GUEDES, 1992), momento histdrico marcado pelo surgimento dos teatros e saldes
cariocas e pela crescente comercializagcédo e uso deste instrumento nos lares e
centros sociais da burguesia. A primeira loja especializada — criada por J.J. Oswald,
pai do compositor Henrique Oswald (1852-1931) — surgiu em Sao Paulo, em 1857.
Até entao, estas pecas musicais eram comumente vendidas em lojas de bricabraque
(REZENDE, 1954), sendo comercializadas por vendedores diversos. Nos anos 50
do século XIX, o comércio de piano estava se consolidando e passava a contar
com produtos importados de marcas variadas, sobretudo francesas — como Erard
e Pleyel — e inglesas — como Broadwood e Towns & Packer —, supostamente mais
resistentes ao calor tropical.

Segundo Rezende (1954), a influéncia europeia manifestou-se também na
diversificacédo do reportdrio voltado para o instrumento, influenciado pelo romantismo.
Partituras de compositores como Chopin, Wagner, Liszt e Mendelssohn; bem
como métodos para piano como os de Czerny, Cramer e Clementi; passaram a
ser comercializados e divulgados em jornais locais. Naquele momento, o ensino
musical se dava em pequenos centros privados e igrejas, bem como por iniciativa
de professores particulares. Muitos desses instrutores, estrangeiros em sua maioria,
costumavam anunciar seus servicos na imprensa local, como é possivel ver no

exemplo abaixo, extraido do jornal Correio Paulistano.

Figura 1 - Anlncio do Correio Paulistano (REZENDE, 1954)
| LANRUU DA DE N4 10-8

LICOES DE PIANNO E ;CANTO.

GasniEL GInaUDON tem a honra de prevenir a suas
discif-ulas, assim como 4s &?was que o dezejarem ser,
que do 1° de janeiro da 1864 'em diante o prego de suas
ligoes de pianno, ou de canto, dentro da cidade serd |,

pela maneira seguinte : . .
Quatro tighes por mez...-...%... 123000
Uito ditas ditas...... caeeseneses 208000
S Doze ditas ditas. ... ... ..ol 305000

Dezesseis ditas ditas. ........ ... 403000

As ligoes serio contadas de ora avante por meg, 8
!'n;\o como até agora por cartdes ; comegario no 1°,e
serdo consideradss vencidas no ultimo dia de cada mez,

qualquer que seja o numero de ligbes dadas pelos dis-
cipulos. As faltas de licoes occasionadas pelo annun-
ciante serdo asunicas descontadas no fim do mez, o
{que servirA como uma vbrigajdo para o annuncianie
nio faltar as lighes.

| As ligoes fora das poutes estio smjeitas as mesmas .
{ condigbes, com excepgio do prego, que seri sempre do.
13§, cada ligho qualquer que sgja ¢ sew numero. o
I S.Paulo 25 de dezembro de 1863. R
‘ .G.Giraudon. (2—2) .,

b |

“Correiop Paulistana” — 30-12-1863
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Um dos professores de maior renome na época foi o francés Gabriel Giraudon,
aluno de Thalberg, que chegou a cidade de S&o Paulo em 1859 e, em mais de trés
décadas de contribuicdo a arte brasileira, lecionou, apresentou-se ao piano, regeu
orquestras e foi responsavel pela formacéao de importantes musicos como Henrique
Oswald, Luis Levy e Alexandre Levy. O musico também exerceu a importante fungéo
de reconhecer e incentivar pianistas mulheres, que, até entdo, s6 podiam apresentar-
se em ambientes domésticos e privados (REZENDE, 1954).

Para além do ensino e da pratica religiosas, o piano passou a figurar em
novos lugares, sobretudo gracas ao advento dos concertos publicos patrocinados.
Como pontua Barros (2002), houve um significativo aumento do publico das salas
de concerto, de maneira que os artistas nao precisavam mais obter sua renda
exclusivamente do mecenato oriundo da Igreja, da nobreza ou da Corte Imperial.

E também nesse contexto que despontam no Rio de Janeiro e em S&o Paulo
as chamadas “sociedades musicais”, organizag¢des voltadas para a promoc¢ao de
concertos e aulas de musica — exclusivas para seus abastados socios. E o caso
de espacos como Clube Mozart (1867), Clube Beethoven (1882), Clube Haydn,
Sociedade Coral Clube Mendelssohn e Sociedade de Concertos Classicos (1883)
(KIEFER, 1982). Foi também a partir desses projetos — e da ampliacéo da audiéncia
pagante — que importantes artistas estrangeiros se apresentaram no Brasil, como, por
exemplo, o francés Thalberg, o portugués Arthur Napoledo e o americano Gottschalk.
Dessa forma, evidencia-se neste periodo a relevancia do piano na propagacéao da
performance e do ensino de repertério musical ndo-religioso.

Como analisa Mario de Andrade (1991, p.12),

a expanséo extraordindria que teve o piano dentro da burguesia do Império foi
perfeitamente légica e ao mesmo tempo necessaria. Instrumento completo, ao
mesmo tempo solista e acompanhador do canto humano, o piano funcionou na
profanizacdo da nossa musica, exatamente como seus manos, os clavicimbalos,
tinham funcionado na profanizagdo da musica europeia.
No entanto, apesar do crescente interesse pelo piano, estuda-lo ou ouvi-lo
em apresentacdes publicas ainda eram praticas restritas as elites da época. Nao
por acaso, Bauab (1960, p.219) classificou a “moda de tocar piano” como algo

“detestavel”, tendo em vista o seu carater social de distin¢éo.

3. A CRIACAO DOS CONSERVATORIOS

O advento dos conservatérios de musica data de 1784, quando surgiu em Paris
a Ecole royale de chant et de declamation, instituicdo voltada para a formacéo de
cantores de 6pera que, mais tarde, se tornaria o Conservatoire national de musique
et de declamation. Na sequéncia, comecaram a despontar outras instituicbes nos
grandes centros culturais da Europa, como Bruxelas (1813), Viena (1817), Genebra
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(1835), Leipzig (1843), Berlim (1850) e Budapeste (1875). Convém ressaltar, no
entanto, que a configuracao desses espacos inaugurados no século XVII ainda néo
correspondia ao atual formato de conservatério.

No Brasil, o pioneiro Imperial Conservatério de Musica surgiu em 1841, por
iniciativa do imperador D. Pedro Il e do musico Francisco Manuel, com o objetivo
de formar mestres e instrumentistas e promover a popularizagcao desta arte. Manuel
destacou-se por seus esforcos em prol da defesa e da sistematizacdo da pratica
musical no Brasil, ja que acreditava que “sem uma escola organizada em soélida base
pedagdgica, a musica néo teria um real desenvolvimento no pais” (BAUAB, 1960,
p.227). Essa pauta contou também com o apoio da burguesia, conforme é possivel
identificar no trecho de uma publicagdo, comum em jornais da época:

Nenhum mestre existe pago pela Nacdo, nenhuma cadeira de ensino gratuito
para as massas, em cujo vasto seio se alberga o génio das artes, foi até agora
instituido pelo Governo. A musica tem sido entregue a seus destinos; hoje s6 é
licito gozar de seu ensino as pessoas abastadas que podem pagar mestres; ao
povo nada se concede [...] A conveniéncia da instituicdo de um conservatoério de
musica sob o ponto de vista econdmico e politico é tdo incontestavel [...] que se
manifestava através dos jornais da época (KIEFER, 1982, p.71).

No entanto, apesar deste aparente entusiasmo, o Imperial Conservatério
padecia de poucos recursos e condi¢des estruturais precéarias. Seus cursos s6 seriam
regulamentados seis anos apds sua inauguracao e, apenas em 1848, foi obtida uma
sede oficial no edificio do Museu Nacional. Entre as disciplinas do curriculo original

M.

constavam “rudimentos preparatoérios e solfejos”; “canto para o sexo masculino”;
“rudimentos e canto para o sexo feminino”; “instrumentos de cordas”; “instrumentos
de sopro” e “harmonia e composicao” (FREIRE, 1994, p. 23). O principal objetivo
das aulas era a capacitacao profissional para performance em atividades religiosas
e culturais. A partir de 1855, a instituicdo passou por uma importante reformulacéo,
tornando-se a 5% secéo da Escola de Belas Artes, anexada ao Ministério do Governo,
e incluindo em seu curriculo disciplinas como “regras de harmonia” e “harmonia de
acompanhamento pratico ao 6rgdo e aulas de piano para ambos os sexos” (1878)
(FREIRE, 1994).

O processo de democratizagdo do ensino de musica no Brasil logo chegaria as
escolas publicas através do Decreto 331 A 17/11/1854, mas, tanto nesses espacgos
quanto nos préprios conservatérios, ainda nao havia consenso sobre o projeto
pedagogico e metodologico a ser aplicado. Ainda prevalecia uma tradigdo elitista
e europeizante, que vinculava o ensino da musica a vocagao e dom supostamente
inatos e que excluia as manifestacdes artisticas tipicamente nacionais (FREIRE,
1994).

Quanto ao pioneiro conservatorio brasileiro, cabe registrar ainda que, ap6s
um periodo de derrocada por conta da morte de Francisco Manuel, a instituicao
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transformou-se em Instituto Nacional de Musica em 1890, ja no governo republicano,
guando passou por um processo de reformulacédo?, apesar de manter a exclusiva
influéncia europeia (FREIRE, 1994). Era comum, inclusive, que jovens instrumentistas
brasileiros buscassem bolsas de estudo para aprimorarem-se no exterior — como
foi 0 caso de Carlos Gomes e Elias Alvares Lobo, por exemplo. O proprio diretor
do Instituto, Leopoldo Miguéz (que esteve a frente do projeto entre 1850 e 1902),
viajou para paises como Franca, Bélgica, Alemanha e Italia para pesquisar in loco
a organizacéao de conservatérios renomados.

Outro diretor de destaque na instituicao foi Alfredo Bevilacqua (1846-1927),
primeiro especialista em piano do Instituto e “fundador da moderna escola pianistica
brasileira”, (HORTA, 1985, p.44). Sua atuacéao foi fundamental para a atualizacéo
do ensino e pratica do piano e para a reconfiguracédo do repertério voltado para
o instrumento, que deixaram de se basear-se apenas em dperas e passaram a
abarcar composi¢des de musicos como Beethoven, Chopin e Liszt. Seu sucessor no
cargo, Henrique Oswald (1852-1931), ndo permaneceu na fungédo por muito tempo,

preferindo atuar como professor de piano, tarefa na qual foi reconhecido e prestigiado.

4 . A INFLUENCIA DA MUSICA POPULAR

Inaugurados no século XIX, os saldes e teatros fomentaram o comércio de
musica e edicao de partituras e, mais especificamente, dos pianos. Como pontua
Diniz (2003, p.19), o instrumento tornou-se “obrigatério” em “saraus dos solares
das cidades, nas casas-grandes do campo, nas casas de venda de partituras e de
instrumentos musicais, nas salas de espera dos cinemas, nas orquestras do teatro
de revista, nas sedes dos ranchos”. Nesses espacos predominava o que Moraes
(1994) definiu como “espantosa” influéncia europeia, que, segundo o autor, refletia-se
na vontade de parecer-se com outros paises na forma e no conteudo, associando
a Europa um ideal de progresso, bom gosto e civilizagdo. Dessa forma, as dancgas
gue ganhavam destaque no exterior condicionavam o repertoério produzido e tocado
no Brasil. Ndo por acaso, o primeiro album nacional de pecas para piano (Album
pitoresco musical) continha ritmos como valsas, polkas, schottisches e mazurkas*

Essa realidade, caracteristica de um contexto rural e escravagista, comecaria
a modificar-se entre o fim do século XIX e comeco do século XX, quando o Brasil
passou por transformacdes socioculturais e politicas que afetaram significativamente
o estilo de vida da sociedade em geral. Observa-se, segundo Moraes (1994), um
movimento de urbanizacdao, marcado pela iluminacao publica, pelo surgimento de

casas noturnas, pela expansao do comércio e pelo advento do cinema, do radio e de

2 Voltado para a formagéo de instrumentistas, compositores e maestros, o espaco passou a incluir discipli-
nas como contraponto, fuga, historia e estética (FREIRE, 1994).
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outras formas de cultura de massa. Essas mudancas afetaram também a dindmica de
producéo musical da época: obras diversas e pec¢as para piano, mais especificamente,
passaram a mesclar tradicdes europeias e elementos africanos — até entao reprimidos
e hostilizados por uma elite que desejava a manutencdo da escravidao e temia
possiveis rebelides. Uma nova identidade da musica brasileira comecgava a se formar,
incorporando novos estilos aos gostos erudito e popular.

Alguns dos tragos mais exemplares dessa anexacéo da cultura negra e de
matriz africana foram a contribuic&o ritmica conhecida como sincope, a introdugao
de instrumentos populares na execucao de obras eruditas (BARROS, 2002), as
dancas em compassos binarios (como o lundu, o batuque e o0 jongo) e a incorporagao
de um estilo de canto e de uma préatica ludica de competicdo entre intérpretes e
dancarinos. Essa mistura também propiciou o surgimento de novas estéticas ao
repertério para piano, como, por exemplo, 0 maxixe, o tango brasileiro e 0 samba.
O proprio choro desponta, a principio, como uma forma de interpretacéo carioca de
dancas europeias, atraindo artistas eruditos interessados na execucéo virtuosa e “de
ouvido” — promovendo, assim, uma proficua troca de experiéncias com os populares
“chorbes”. E, embora a configuracdo mais comum dessas rodas de choro fosse
composta por flauta, cavaquinho e violao, os pianistas também se interessaram pelo
novo género musical, trazendo-o para diversas pecas impressas.

Essa subita valorizagéo da cultura africana e dos negros e mesticos era
consequente, sobretudo, dos movimentos abolicionistas que despontavam na época.
No entanto, é mister salientar que o reconhecimento dos artistas e a projecao dos
musicos ndo-brancos e de origem pobre foi um processo arduo e gradativo, marcado
por resisténcias no espectro social (BARROS, 2002). Alguns pianistas e compositores
de renome, como Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga, assumiram importante
papel de mediagédo entre musica popular e erudita, aliando formalidade, técnica
e harmonia europeias a diversidade ritmica africana. Uniam, assim, a formacéo
classica e formal a pratica em espacos de entretenimento de massa (casas de
danca, festas, restaurantes, bares e cinemas), onde apresentavam polcas, valsas,
mazurcas, maxixes, choros e tangos brasileiros. Como Analisa Moraes (1994, p.84),
as rodas de choro e as performances musicais em festas acabaram convertendo-se
em escolas populares, formando organicamente musicos “praticos” e profissionais
“‘da mais alta qualidade”. A profissionalizacao comeca, inclusive, a ser atribuida a
artistas oriundos de classes sociais mais baixas, que paulatinamente passam a ser
socialmente reconhecidos pela qualidade de suas interpretacdes e obras.

Mas essa efervescéncia da musica popular ndo era objeto de consenso.
Professores de conservatérios, por exemplo, ainda apresentavam resisténcia na
incorporacao desses ritmos aos curriculos destinados aos estudantes de piano. Tais
musicas eram consideradas menos elaboradas e, na perspectiva tradicionalista,
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exigiam menos conhecimento e técnica em sua execugdo (ESPIRIDIAO, 2003). Nao
por acaso, alunos dessas instituicdbes nao costumavam executar cangdes populares,
com as raras exce¢oes de Ernesto Nazareth e, muito tempo depois, da compositora
Chiquinha Gonzaga, considerados “semieruditos” (HORTA, 1985) — o0 que, em alguma
medida, ainda ocorre na atualidade. Havia, portanto, uma evidente disputa entre as
praticas pedagogicas formais e populares.

No entanto, a valorizacdo das manifestag¢des artisticas autenticamente nacionais
nao se restringia aos intérpretes populares. Instrumentistas eruditos também se
engajaram nesse processo, abarcando elementos brasileiros nas obras de piano do
periodo. Esse movimento marca uma ruptura com o que Mario de Andrade (1991,
p.21) classificou como “o primeiro estado-de-consciéncia da musica brasileira: o
internacionalismo”, periodo no qual “importava-se, aceitava-se, apreciava-se as
diferentes musicas europeias”. Embora em um primeiro momento essa reformulagcéo
de repertorio ainda tenha sido marcada por influéncias europeias, seu resultado
culminou em uma producgao efetivamente local.

Dentre os esforgos registrados nesse periodo, ha o caso de Alberto
Nepomuceno, diretor do Instituto Nacional que, a partir de uma pesquisa na Noruega
— e principalmente do contato com o compositor nérdico Grieg —, contribuiu para
“facilitar e apressar o advento da musica brasileira” (BAUAB, 1960, p. 270) e promover
concertos com compositores nacionais no Rio de Janeiro. De acordo com Barros
(2002), o repertorio produzido a partir deste intercambio apresentava uma linguagem
construida a partir de ritmos e melodias afro-brasileiros, como o lundu € o maxixe.

Também nesse periodo passaram a ser valorizados elementos do folclore
brasileiro, presentes principalmente nas obras pioneiras de Brazilio Itiberé da Cunha
e Alexandre Levy (NEVES, 1981) e nos estudos e composi¢des de Luciano Gallet.
Itiberé, autor da peca de piano A Sertaneja, ficou conhecido por seu esforco de
nacionalizacao a partir das tematicas populares. Ja Levy inspirou-se em Vem c4,
Bitu (também conhecida como Cali, cai, baldo) para compor uma série de musicas
para piano — reunidas na obra Variagbées sobre um tema brasileiro. Gallet, por sua
vez, destacou-se pela publicacdo de arranjos e transcricdes de cancdes folcloricas,
estilo que marcaria sua obra para piano.

A segregacao de elementos e estéticas oriundos de classes distintas, que
apenas se justapunham, fundiram-se em uma sintese (NEVES, 1981) e, dessa
forma, é possivel identificar no fim do século XIX os primérdios do que se tornaria
a musica brasileira. O piano foi um importante instrumento nesse processo, sendo
recorrentemente utilizado para compor e executar as obras que marcaram a transicao
entre os momentos histéricos supracitados. As numerosas pecas que despontaram
naquele contexto caracterizavam-se pelo virtuosismo, mas néo pelo didatismo, ainda

gue muitos dos artistas fossem professores.
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Dessa forma, cabe ainda nos debrugarmos sobre as escolas de formagé&o musical
e instrumental, buscando compreender as praticas docentes que se consolidaram
nos conservatorios a partir do século XX. Esse resgate justifica-se ndo sé por seu
valor histérico, mas por sua relevancia para compreensao das dindmicas de ensino
predominantes atualmente.

5. A ESCOLA MODERNA

No fim do século XIX e no comec¢o do século XX, o ensino de piano difundiu-
se no Brasil, dando origem a uma nova dindmica pedagdgica denominada escola
moderna — ou ainda escola natural ou escola fisiologica. A partir da experiéncia
pratica, professores pianistas comecaram a publicar obras sobre seus métodos,
construidos com base em conceitos da fisiologia, da pedagogia e da psicologia
e influenciados por técnicas francesas e alemées — como as obras de Marmontel
(1816-1898), Alfred Cortot (1877-1962), Rudolf Maria Breithaupt (1873-1945), Karl
Leimer (1858-1944) e Walter Gieseking (1895-1956).

Da interdisciplinaridade com o campo da pedagogia, originou-se a premissa de
centralidade do aluno no processo de ensino e aprendizado e foram incorporadas
contribuicdes sobre a infancia e diversos aspectos da crianga, como a funcionalidade
do organismo, o amadurecimento fisico e mental, os processos de sociabilidade e
a hereditariedade (ROCHA, 1997). Ja a partir do campo da psicologia, buscou-se
conhecimentos sobre a psiqué infantil e sua relagcdo com a formacéao do educador e 0s
métodos de ensino. Foram observados, por exemplo, tracos como percepcao, emocéo,
cognicao e motricidade (MASSIMI, 1989). Acreditava-se que tais competéncias seriam
eficazes no entendimento a respeito do desenvolvimento psiquico e intelectual das
criancas.

Em suma, as orientacdes pedagodgicas da escola moderna, sintetizadas em
publicacdes da época, baseavam-se em estratégias para capacitar os educadores a
“obter o maior rendimento com o menor possivel dispéndio de material, de esforco e
de tempo” (SA PEREIRA, 1964, p.10). Assim, garantia-se conforto e seguranca para
os alunos, promovendo uma eficaz preparacao na fase inicial das aulas, decisiva para
o desempenho futuro dos estudantes. Essas obras — que abordavam a atuagao do
educador, as condi¢cbes de aprendizagem dos estudantes e os métodos de ensino e
estudo — foram divulgadas em varias regides do pais por mais de 50 anos, indicando
a longevidade e abrangéncia desse conteudo no Brasil.

Essas novas concepc¢des pedagdgicas se contrapunham a logica tradicional da
escola antiga de piano, marcada por problemas como autoritarismo e despreparo dos
educadores, desconhecimento da fisiologia e anatomia infantil, imposi¢ao disciplinar
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através de punicdes e recompensas, auséncia de cronograma de aulas e de um
método estruturado e priorizacdo da memorizacao e da repeticdo na aprendizagem.
Também eram recorrentes o favoritismo de determinados estudantes, o ensino néo
personalizado de acordo com a faixa etaria e o foco de ensino apenas no instrumento,
sem promover uma formacdo musical mais ampla. Por fim, a dindmica da escola
antiga nao previa tempo de estudo individual, estabelecendo-se através de muitas
aulas por semana e audi¢des publicas que demandavam um aprendizado restrito
ao repertorio escolhido pelos professores.

A aplicacédo desse método gerava entraves significativos na aprendizagem, como
dificuldade de leitura e localizagao no teclado, problemas fisicos e psicomotores e
descontrole auditivo (SA PEREIRA, 1964). Dessa forma, a partir do reconhecimento
dessas defasagens, a escola moderna pretendia ensinar de forma eficaz a leitura,
o dominio dos movimentos e a escuta atenta, garantindo a autonomia do aluno em
um processo mais pragmatico de estudo. Convém ressaltar, no entanto, que, apesar
das diversas inovagdes que trouxe, o movimento ainda conservava a centralidade
da leitura como técnica principal, partindo do principio de que a exclusividade do
método garantiria uma formacao sélida para a formacao de futuros professores e
concertistas.

6 . CONSIDERACOES FINAIS

Conforme pontuado anteriormente, a escola moderna estabelecia parametros
pedagobgicos e psicolégicos para o ensino e aprendizagem de musica, incentivando
os professores a repensarem sua propria didatica. As publicagbes que sintetizavam
esses principios estabeleciam requisitos indispensaveis a docéncia, tais como
conhecimento do repertério ensinado, no¢cdes de psicologia e fisiologia, empatia
e paciéncia, atualizacdo e aprimoramento constantes, organizacédo e metodologia
definidas e exercicios e vigilancia para verificar a pratica dos alunos.

Em O ensino de piano, de autoria de Guilherme Fontainha (1956), jovens
professores sdo aconselhados a serem pontuais e atentos, a estabelecerem uma
relacéo de confianga com os alunos, a ndo demonstrarem favoritismos, a responderem
as perguntas com clareza, a corrigirem todos os erros identificados e a permitirem
gue o estudante se sinta a vontade para expressar-se. Por fim, o autor define que um
dos principais objetivos do método é fazer com que os alunos se aperfeicoem a ponto
de conseguirem identificar seus proprios erros e superar sozinhos suas dificuldades.

Conforme aponta S& Pereira (1964), uma pedagogia pragmatica estimularia
a autonomia do estudante, ao contrario da dindmica da escola antiga, calcada na
manutencao da dependéncia em relacao ao professor. Nesse sentido, como indica
Fontainha (1956), seria responsabilidade do educador esclarecer as vantagens e
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objetivos dos exercicios propostos, garantindo que o estudante esteja ciente de todo
processo — e, assim, desenvolva-se de maneira mais consistente.

Pelafsky (1954), por sua vez, sugere que os docentes percebam o aluno
de maneira integral, conhecendo suas potencialidades e interesses e, a partir da
identificacédo de seu perfil, estabelecam um programa especifico para cada estudante.

Como afirma Kaplan (1987), outro aspecto relevante, para além do conhecimento
do perfil do aluno, € a selecdo do conteudo a ser estudado e a definicdo de um
método eficaz de aplicacéo de ensino. O autor recomenda que o educador defina
uma tematica a ser abordada e busque obras de periodos e estéticas distintas.
Posteriormente, caberia ao estudante escolher a peca a ser aprendida, desde que
adequada ao seu conhecimento prévio. O autor também apresenta criticas aos
métodos de ensino mais comuns, recomendando mais tempo de aula (além das duas
horas semanais geralmente estabelecidas) e, consequentemente, maior frequéncia
do acompanhamento do professor, gerando melhores resultados. Soma-se a isso
a necessidade de planejamento continuo para definicdo dos contetdos, duragao e
acompanhamento das aulas, bem como o auxilio diante das dificuldades técnicas
identificadas.

Ao recorrer ao campo da psicologia da aprendizagem e as contribuicoes de
Piaget, Kaplan (1987) destaca-se por seu pioneirismo, abordando conceitos e saberes
que, até entdo, ndo eram referenciados pelos educadores do campo da musica. Um
dos exemplos deste ineditismo € a introducéao das no¢des de maturacao e motivacao
como norteadoras do projeto pedagogico. Por maturacdo, o autor compreende o
“crescimento acompanhado por cambios na habilidade funcional” (KAPLAN, 1987,
p. 50) ou, ainda, a maturacao das capacidades do sistema nervoso central, que
viabilizariam o aprendizado e a execucgdo de ag¢des variadas. Ja o fator motivagao
€ visto como aspecto essencial para a efetiva aprendizagem, pois permite que o
estudante atribua sentido a pratica com a qual despende seus esforgos fisicos,

mantendo, assim, seu interesse.
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