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RESUMO

O ensino da masica popular ao piano em Sdo Luis/MA: um desafio para os docentes

Este trabalho objetivou identificar os desafios/dificuldades do ensino da musica popular no
piano em S&o Luis, do Estado do Maranhdo, a partir da percep¢do de docentes. Para tanto,
inicialmente, foram realizadas pesquisas bibliograficas sobre as categorias de ensino que
pudessem ocorrer na aprendizagem musical, sobre os termos popular e erudito no piano e
sobre a insercéo do ensino do piano popular no Brasil, especialmente no cenério da sociedade
carioca. Em seguida, foram contextualizados o piano popular e as instituicdes formais de
ensino no Brasil, bem como o ensino da masica popular no piano em Séo Luis. A partir disso,
foram analisados os dados obtidos atraves de um levantamento em campo de institui¢cbes de
ensino de musica que oferecessem o ensino da musica popular no piano nesta cidade, seguido
da andlise de entrevistas com professores de piano popular. Por fim, foram constatados que
existem deficiéncias no ensino deste instrumento na referida cidade e a necessidade de a
comunidade refletir sobre a importancia do ensino da musica popular no piano, bem como
sobre futuros posicionamentos que possam cooperar na iniciativa para a inser¢do do piano
popular nas institui¢cbes formais publicas de ensino de masica na cidade de Sao Luis.

Palavras chave: Educagdo Musical; Ensino da musica popular no piano; Piano popular.



ABSTRACT

The popular music teachings on piano in Sao Luis/MA: a challenge for teachers

This study aimed to identify the challenges/difficulties of popular music teachings on piano in
Séo Luis, State of Maranhdo, from the perception of teachers. Therefore, initially, they were
carried out bibliographic research on the categories of teaching that could occur in the music
learning about the popular and scholarly terms on the piano and the insertion of the popular
piano teaching in Brazil, especially in the setting of Rio society. Then they were
contextualized the popular piano and formal educational institutions in Brazil, as well as the
teaching of popular music on the piano in Sdo Luis. From there, the data obtained through
mapping of music educational institutions were analyzed that offered the teaching of popular
music on the piano in this city, followed by the analysis of interviews with popular piano
teachers. Finally, they noted that there are shortcomings in teaching this instrument in that
city and the need for the community to reflect on the importance of popular music education
in piano, as well as on future placements that can cooperate in the initiative for the inclusion
of popular piano in public formal institutions of music education in the city of Sdo Luis.

Keywords: Musical education; Teaching of popular music on the piano; Popular piano.
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1INTRODUCAO

A sociedade da cidade de S&o Luis, do estado do Maranhéo, detém h& mais de 200
anos uma relacdo com os processos de ensino e aprendizagem da musica com o instrumento
piano. Segundo Silva (b) (2015), em meados do século XIX, este instrumento aportou nesta
cidade trazido por estrangeiros europeus, sofrendo influéncias diretas de performances e
professores de diferentes paises.

No periodo, o contexto cultural ludovicense, assim como no restante do pais,
espelhava-se na tentativa de reproduzir os habitos estrangeiros que haviam chegado,
significativamente ap6s a vinda da Familia Real, em 1808. O instrumento piano funcionou
como um simbolo de status de desenvolvimento e acimulo desta nova cultura, contribuindo
enfaticamente nas normas de conduta das mogas burguesas (SILVA (b), 2015).

Ainda no século XIX, de acordo com Silva (b) (2015), no que se refere ao repertorio
foram notdrias as preferéncias pelas composicdes europeias, ou compositores brasileiros que
faziam a musica ao estilo europeu. Para esta autora, devido ao papel social do piano, ndo ha
relatos de relacGes entre este instrumento e a musica popular na cidade de S&o Luis.

Em sua maioria, 0s processos de ensino e aprendizagem no piano foram marcados
por vinculac@es tutoriais, efetivadas no ensino particular. Somente no século XX, a cidade é
marcada pela introducdo de institui¢fes publicas no ensino da musica, porém, todas instaladas
até a década de 1970, permaneceram em funcionamento apenas por um curto periodo de
tempo.

Em 1971, é criada a Escola de Musica do Estado do Maranhdo “Lilah Lisboa de
Aradjo” (EMEM), que permanece, até hoje, em atividade, mesmo tendo passado alguns
periodos fechada, e representa significativa instituicdo de formacdo técnica no ensino de
musica na cidade. No que diz respeito ao desenvolvimento do ensino do piano nesta
instituicdo esta direcionado, oficialmente, ao ensino do repertdrio erudito, sendo identificado
na escola como piano erudito.

A Escola de Musica do Estado do Maranhdo apresenta um nucleo de ensino da
masica popular com habilitagdo em instrumentos, como violdo, guitarra, contrabaixo e
percussdo, no entanto, nao apresenta, neste ndcleo, o curso do piano.

No que diz respeito a formacéo superior em Musica em S&o Luis, estdo presentes
dois cursos de Licenciatura em Musica nas Universidades Estadual e Federal do Maranhdo,
criados em 2006 e 2007, respectivamente. Estes cursos ndo contemplam uma formagéo

especifica no estudo da performance do piano, seja sob a énfase da musica popular ou erudita.
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Diante do cenario acima o objetivo geral deste trabalho foi identificar, sob a
perspectiva do docente, os principais desafios/dificuldades existentes na manutencdo do
ensino da musica popular no piano na cidade de Sao Luis, no estado do Maranhéo.

Seus objetivos especificos compreenderam: identificar aspectos historicos da musica
popular no piano no Brasil; destacar aspectos historicos da musica no piano popular em S&o
Luis; apontar instituicdes publicas e privadas de musica em Séo Luis que ofertam ensino da
musica popular no piano; investigar o desenvolvimento do ensino da musica popular no piano
em S&o Luis e enumerar os desafios/dificuldades do ensino da musica popular no piano em
Séo Luis/MA.

Dessa forma, convém destacar que a tematica deste trabalho foi escolhida sob trés
diferentes perspectivas. A principio, se deu sobre a propria importancia do ensino da musica
popular em instituicfes de ensino, tendo em vista a auséncia do piano popular nas instituicbes
publicas do ensino musica da cidade. Segundo Lacorte (2007), existe uma relevancia e
urgéncia na insercdo e estruturacdo da musica popular nas escolas, conservatorios e cursos
superiores do Brasil, tendo em vista que ha um campo de trabalho exigente, assim como
aprendizes e profissionais dispostos a se especializarem.

Em segundo lugar, devido a caréncia de estudos sistematicos publicados acerca do
piano popular na cidade de S&o Luis.

Em terceiro lugar, por questdes pessoais, pelo fato do piano representar o
instrumento que mais me identifico e por eu ter encontrado na musica popular uma extensdo
tdo significativa e inerente a ele.

Assim, a presente pesquisa esta estruturada em sete capitulos conforme a seguir:

O primeiro capitulo constitui-se da presente introducéo. Que contém o objetivo geral,
0 objetivo especifico e a justificativa.

O segundo aborda quais as possiveis modalidades de ensino da musica.

O significado do piano popular, mediante diferenciacdo entre os termos popular e
erudito no piano, € abordado no terceiro.

O quarto aborda o contexto histérico da inser¢do do piano no Brasil, especialmente
no cenario da sociedade carioca, 0s pianistas reconhecidos como pianeiros, as influéncias das
industrias fonogréaficas e da radio no ensino do piano, considera¢Bes sobre o piano popular e
as instituicdes formais de ensino e o ensino do piano popular na cidade de S&o Luis/MA.

A metodologia adotada no trabalho ¢ tratada no capitulo cinco, no qual especifica-se

0 tipo de pesquisa utilizada, caracteristicas dos participantes, descricdo dos instrumentos
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utilizados, os procedimentos de coleta de dados, além de breve descrigdo sobre a realizacdo da
analise dos dados.

O sexto capitulo constitui-se da analise dos resultados.

Finalmente, o sétimo capitulo apresenta as consideracdes finais e recomendacdes da

pesquisa.
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2 ENSINO DA MUSICA NA EDUCACAO

A educacdo musical no transcorrer da histéria humana tem se relacionado com
diversas areas do conhecimento, como a Psicologia, a Histdria, a Medicina e a Sociologia. Em
virtude disso, o0 nimero de discussdes que norteiam ou fazem parte dos processos de ensino e
aprendizagem na musica tem se tornado cada vez menos unilateral e, em uma proporcao
crescente, vem se preocupando com as relacdes tedricas e praticas que transcendem os limites
das instituicGes de ensino.

Isso indica que existe uma preocupac¢do maior na educacdo musical, dentro da sala de
aula, em proporcionar aos alunos significados aos diferentes contextos culturais que estdo
expostos no cotidiano, levando o educador musical a perceber que esta diante de questdes
complexas que precisam ser discutidas e compreendidas (QUEIROZ, 2003).

Como afirma Queiroz (2004, p. 102):

Se acreditarmos que a educagdo musical transcende as atividades institucionais, se
inserindo nos mais diversos processos culturais, temos que estar cientes de que o
ensino de musica se estabelece também a partir do trabalho de outros profissionais
da mdsica, que ndo sdo necessariamente professores com a finalidade especifica de
ensinar.

Segundo Swanwick (2003), a educacdo musical deve abranger ndo apenas 0 ensino
da musica em escolas, universidades e aulas especificas em instituicbes de musica, mas
também deve contemplar o trabalho de outras pessoas que facilitam o acesso da musica a
sociedade, sem necessariamente serem professores, tais como: produtores, compositores,
performers, criticos, pessoas da TV, de cinema e radio, organizadores de festivais,
examinadores e aqueles sdo ativos nas comunidades produzindo masica.

Dessa forma, para que melhor se construa relagbes praticas e tedricas no ensino da
mdusica, € necessario entender como se desenvolvem seus processos de ensino e aprendizagem
em seus diversos contextos sociais. Segundo Libaneo (2010), ha duas modalidades de ensino
a serem consideradas: a educacdo ndo intencional -informal - e a educacéo intencional — ndo

formal e formal.

2.1 Educacéao musical ndo intencional

A educacdo ndo intencional ou informal é aquela que ocorre em um ambiente ndo
especifico de ensino, pode se dar em qualquer lugar, ndo é institucional, ndo ha uma
intencionalidade entre os participantes, ndo ha metodologia, e, também, ndo existem objetivos

preestabelecidos conscientemente.
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Para Libaneo (2010, p. 90):

o termo ‘informal’ é mais adequado para indicar a modalidade de educacdo que
resulta do ‘clima’ em que os individuos vivem, envolvendo tudo o que do ambiente
e das relagdes socioculturais e politicas impregnam a vida individual e grupal.

Ainda de acordo com este autor, o carater ndo intencional e ndo institucional da
educagdo informal ndo minimiza a sua importancia nos “influxos do meio humano e do meio
ambiente na conformacéo de habitos, capacidades e faculdades de pensar e agir do homem”
(LIBANEO, 2010, p. 91).

No ensino da musica, de acordo com Green (apud SANTIAGO, 2006, p.56):

o aprendizado musical informal envolve uma série de préaticas, ocorrendo através da
enculturacdo [aquisi¢do de habilidades e conhecimento musicais através da imersao
nas praticas musicais diarias do contexto social ao qual o individuo pertence], da
interacdo entre os colegas, familiares, ou outros musicos que ndo atuam como
professores ou do auto-didatismo.

Na prética informal, estdo inclusas atividades como: improvisagdo, composicao,
arranjo, tocar em grupo e tocar de ouvido. Segundo Santiago (2006), essa pratica esta além de
favorecer o desenvolvimento de habilidades musicais especificas, ela pode ser relevante para
0 desenvolvimento pleno de outros processos essenciais para 0 aprendizado musical, tais
como, a familiarizagdo com distintas linguagens e estilos musicais e o desenvolvimento da
memoria.

Prosseguindo com o pensamento de Santiago (2006), a préatica informal pode servir
como elemento catalisador dos processos de compreensdo e maturacdo musical. As masicas,
por exemplo, ao serem executadas pelos aprendizes s@o escolhidas de acordo com a
necessidade do ambiente que os individuos estdo inseridos e “as dificuldades musicais,
técnicas e tedricas serdo vencidas a medida que as mesmas surgirem na tentativa de tocar
essas musicas” (GREEN, 2001 apud COUTO, 2008, p. 2).

Ainda sobre essas préaticas, podem-se afirmar que sdo inerentes a aprendizagem da
masica popular. Conforme relata Couto (2009, p.92-93),

para a autenticidade da pratica de musica popular torna-se crucial que as formas de
producdo e transmissdo do meio cultural, onde esse repertério vive, conduzam a
aprendizagem e ndo apenas que sejam incluidos como recurso pedagégico. O uso
das préticas de aprendizagem informal é fundamental para a mdsica popular a ponto
de tornar a sua aprendizagem auténtica ou néo.

Outro exemplo da prética informal é tocar em grupo sem a figura de um professor
gue supervisione as atividades. Feichas (apud COUTO, 2008), argumenta que a auséncia da
figura do professor oferece oportunidade para os aprendizes trabalharem questdes criativas

sem inibi¢do e com mais liberdade.
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Além disso, mais uma caracteristica aqui a ser observada sobre a educacdo informal
diz respeito ao lugar em que ocorre. Pode-se afirmar que ela estd em todo lugar, inserida no
cotidiano, desde que haja interacdo entre seus participantes, compartilhando o fazer ou o
aprender a fazer algo. No caso da musica, podem-se citar as comunidades culturais, como o
“Bumba meu-boi”, escolas de samba, igrejas, blocos carnavalescos, terreiros de candomble,

grupos de capoeira e outras.

2.2 Educacao musical intencional

A educacdo musica intencional apresenta-se como formal e ndo formal.

2.2.1 Educacdo musical formal

Sobre a educacdo formal, Libaneo (2010) afirma ser aquela estruturada, organizada,
planejada intencionalmente e sistemética. Segundo este autor, a educacao escolar compreende
a tipica educacdo formal, mas quaisquer outras atividades educacionais sdo consideradas
formais desde que estejam presentes essa intencionalidade e sistematicidade.

Dessa forma, condi¢cdes previamente preparadas sdo atributos que caracterizam um
trabalho pedagogico-didatico, mesmo que realizadas fora do marco escolar propriamente dito
(LIBANEO, 2010).

De acordo com Gadotti (2005), a educacdo formal tem objetivos claros e especificos
e é representada principalmente pelas escolas e universidades. Para ele esse tipo de educacgédo
“depende de uma diretriz educacional centralizada como o curriculo, com estruturas
hierdrquicas e burocréticas, determinadas em nivel nacional, com 6rgdos fiscalizadores dos
ministérios da educacdo” (GADOTTI, 2005, p. 2).

Por isso, sobre os locais que ocorrem a educacdo formal, Jacobbuci (2008) afirma
que: é o local onde a educacéo € realizada e formalizada, garantida por Lei! e organizada com
padronizacdo nacional. As Escolas de Mdasica?, os Conservatdrios, as modalidades de
Bacharelado e Licenciatura, compreendem os tipicos espagos formais de mdsica. Eles séo
organizados burocraticamente, possuem um claro sistema hierarquico, seguem um curriculo e

podem emitir certificado.

! Sobre o0 ensino de musica nas Escolas: A Lei Federal n° 11.769, de 18 de agosto de 2008, que inclui o paragrafo 6°, torna o contetido
obrigatério, mas néo exclusivo, do ensino de musica no componente curricular ensino de arte, previsto no § 2° do artigo 26 da LDB de 1996.
2 podem ser considerados formais as Escolas Publicas e Particulares de Mdsica. Os chamados Cursos Livres de Mdsica, que proporcionam o
ensino da musica em Escolas ausentes de vinculo com o 6rgdo publico, podem também ser considerados formais, desde que tenham uma
organizacdo especifica.
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Assim, na educacdo formal, existe o desenvolvimento da “pratica deliberada” ou
“pratica formal” de estudo, onde segundo Ericsson, Krampe e Tesch-romer (apud
SANTIAGO, 2006, p. 53):

constitui-se de um conjunto de atividades e estratégias de estudo, cuidadosamente
planejadas, que tém como objetivo ajudar o individuo a superar suas fragilidades e
melhorar sua performance; a realizacdo das tais atividades requer esforco, ndo
sendo, portanto, inerentemente prazerosa. Porém, os individuos se vém motivados a
empreendé-las pelo avanco eminentemente que elas podem proporcionar a sua
performance.

A escolha do repertdrio, por exemplo, pode ser feita ndo so pela necessidade de tocar
em grupo, mais também, com o objetivo de alcangar alguma meta especifica na execucao do
instrumento. Outro exemplo, em particular na literatura do piano, Santiago (2006) destaca que
na préatica deliberada estdo inclusas questfes como treinamento do uso do pedal, dedilhado,
leitura a primeira vista, fundamentos técnicos (escalas, arpejos, entre outros), toques
(abordagens motoras adequadas as passagens musicais) e repertorio.

Ainda de acordo com esta autora, existem algumas estratégias tipicas que constituem
a préatica deliberada, tais como:

uso de metrénomo; o estudo ritmico (por exemplo, com contagem em voz alta e
palmas); a analise prévia da obra a ser estudada; o estudo repetido de pequenas
secBes da peca; o estudo silencioso e o estudo mental da obra; o estudo lento, com
aumento gradual de andamento; a identificagdo e corre¢do de erros, principalmente
através do estudo lento; a verbalizacio de ordens durante o estudo e; a marcacao do
dedilhado na partitura (SANTIAGO, 2006, p. 54).

E importante observar que, no contexto da educagdo formal podem ocorrer
estratégias da préatica informal nos processos de aprendizagem. Para Santiago (2008), ambas
as praticas, formal e informal, sdo complementares para o ensino da musica, uma vez que
desenvolvem a aquisicdo de habilidades e experiéncias diferenciadas, nao alcancaveis por
outro meio.

Diante disto, é possivel afirmar que:

por um lado, a aquisi¢do de habilidades informais requer desenvolvimento de uma
pratica de estudo progressivo e sistematico, o que coincide e reforca o
desenvolvimento de bons habitos de pratica deliberada. Por outro lado, habilidades
referentes ao tocar de ouvido, & improvisacdo e & composi¢cdo podem ampliar o
universo musical do instrumentista, favorecendo a criacdo de novas estratégias de
pratica deliberada. As atividades contidas na pratica informal poderiam ser utilizadas
para o desenvolvimento das habilidades auto-regulatérias, do dominio técnico do
instrumento, da vivéncia, da criatividade e da sensibilidade musical (SANTIAGO,
2008, p. 60).
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2.2.2 Educagéo musical ndo formal

Outra modalidade de ensino é a educacdo ndo formal, que assim como a formal,
assume caracteristicas de intencionalidade, no entanto, se diferencia por possuir baixo grau de
sistematizacdo e relagdes pedagogicas ndo formalizadas. De acordo com Libéneo (2010), a
educacdo ndo formal seria aquela realizada em instituicbes educativas fora dos marcos

institucionais, tendo como exemplo:

0 caso dos movimentos sociais organizados na cidade e no campo, os trabalhos
comunitarios, atividades de animacéo cultural, os meios de comunicacdo social, 0s
equipamentos urbanos culturais e de lazer (museus, cinemas, pracas, areas de
recreacdo), etc (LIBANEO, 2010, p. 89).

Para Gotti (2005, p. 2),

a educacdo nao formal é mais difusa, menos hierarquica e menos burocrética. Os
programas de educacdo ndo-formal ndo precisam necessariamente seguir um sistema
sequencial e hierarquico de ‘progressdao’. Podem ter duracdo variavel, e podem, ou
ndo, conceder certificados de aprendizagem.

A educacdo ndo formal na musica pode ocorrer em atividades como: aulas
particulares de instrumento, aulas de musicalizacdo, em praticas corais, praticas de banda,
masterclass, workshop®, desde que sigam um critério minimo de organizacdo e pratica
pedagdgica.

Sobre os locais que ocorrem a educacdo ndo formal, diferente de Libaneo (2010),
Jaccobuci (2008), propde duas categorias: locais que s@o Instituicbes e locais que ndo séo
Instituicdes. Nessa primeira categoria podem ser incluidos os espagos que sao:

regulamentados e que possuem equipe técnica responsavel pelas atividades
executadas, sendo o caso dos Museus, Centro de Ciéncias, Parques Ecoldgicos,
Parque Zoobotanicos, Jardins Boténicos, Planetérios, Institutos de Pesquisa,
Aquarios, Zooldgicos, dentre outros (JACCOBUCI, 2008, p. 56-57).

Na segunda, estdo incluidos espacos como teatros, cinema, praca, parque, casa, rua,
terreno, praia, caverna, rio, lagoa, campo de futebol, dentre outros inimeros ambientes
(JACCOBUCI, 2008).

Sobre o desenvolvimento das habilidades musicais, podem ser encontradas na
educacdo ndo formal as praticas de estudo formal e informal. De acordo com Green (apud
MARCELINO; BEINEKE 2014), um aspecto fundamental de toda aprendizagem musical,

seja formal ou informal, é a enculturagdo musical, entendida como um processo de aquisi¢ao

3 A master-class e workshop sdo formatos de aula que atingiram suma importancia entre as metodologias do ensino de instrumento musical.
Estdo vinculados principalmente a festivais de musica e sdo ministrados por performancistas de renome nacional e/ou internacional (LIMA;
SENA, 2012).
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de conhecimento, com uma imersao do individuo na musica e nas praticas musicais, tocando,
cantando, compondo e ouvindo. Como a educagdo ndo formal ndo segue necessariamente um
cronograma de ensino a risca, a énfase em algumas das praticas musicais depende do objetivo
a ser alcancado no momento.

De acordo com Libaneo (2010), o importante é conceber a educacgdo, seja sob a

énfase formal ou informal, a sua interpenetracdo. Para este autor,

uma postura consciente, criativa e critica ante 0s mecanismos da educacdo informal
e ndo formal depende, cada vez mais, dos suportes da escolarizacdo. N&o levando
em conta esta interpenetracdo, expressando o movimento de entrecruzamento entre
as diversas modalidades de educagdo, cai-se em posicdes sectarias que SO
contribuem para a divis&o da agdo dos educadores (LIBANEO, 2010, p. 89 - 90).
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3 OS TERMOS‘POPULAR’ E ‘ERUDITO’ NO PIANO

Tendo em vista a formacdo em mdsica popular e erudita existente na matriz
curricular de diversas instituicdes de ensino no Brasil, se faz necessario, neste trabalho, o
entendimento e a diferenciagdo das linguagens popular e erudita no piano.

Inicialmente, pode-se considerar que cada uma delas se compde, historicamente, de
diferentes e complexas relagdes nos seus processos de ensino, aprendizagem e performance
da musica, e que por isso, a linha de distin¢do entre as duas linguagens é ténue, podendo ser
dificil, até mesmo para os instrumentistas, considerarem e identificarem a sua existéncia.

Dessa forma, neste capitulo, serdo feitas reflexdes sobre as perspectivas existentes
nas culturas sobre as expressdes erudita e popular para, por fim, serem discutidos aspectos de

diferenciacéo e aproximacé&o entre o piano popular e o piano erudito.

3.1 Reflexdes sobre as expressdes: cultura popular e erudita

Considerando a dindmica existente em contextos culturais, ndo ha consenso entre 0s
pesquisadores sobre os elementos que definiriam com preciséo a cultura erudita e a popular.
Segundo Canclini (2015), tentar defini-las depende exatamente de suas perspectivas de
observacao, seja sob a dtica do antropdlogo, do sociélogo, do politico, do folclorista ou do
etnomusicélogo, constroem-se posicdes diversas que levam a cena da cultura popular e
erudita para diferentes ambientes sociais.

Por essa razdo, as atividades desenvolvidas e reconhecidas como populares ou
eruditas, entre as diferentes culturas, estdo atreladas ao contexto politico, econémico, social
e/ou historico. Logo, as atividades consideradas como eruditas por um grupo social, poderdo
ser populares em outro. E ainda, é possivel, conduzir ao entendimento que o conhecimento
popular e o erudito ndo se anulam.

Na tentativa de definir a cultura popular Certeau (apud SOUZA 2010, p. 11) alega
que popular ¢ “a cultura comum das pessoas comuns, isto €, uma cultura que se fabrica no
cotidiano, nas atividades ao mesmo tempo banais e renovadas a cada dia”. Enquanto que a

cultura erudita designa:

uma tendéncia, no seio de uma cultura comum, a satisfacéo de necessidades isoladas
da globalidade vivida, a instauracdo de condutas autbnomas, exprimiveis numa
linguagem consciente de seus fins e mével em relagéo a elas (ZUMTHOR, 1993
apud SOUZA, 2010, p.10).
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Nesse sentido, pode-se entender que o conhecimento popular e o erudito sempre
existiram, podendo variar como, para quem e com que funcionalidade desenvolve-se as suas

linguagens. Para Dominguez (2011, p. 404):

a relacdo entre a cultura erudita (ou da elite intelectual) e a cultura popular passa
tanto pelas formas quanto pelos conteidos dos sistemas de representacdes. Por isso,
0 cruzamento entre ambos os dominios nao pode ser entendido como uma relacao de
exterioridade envolvendo dois conjuntos estabelecidos aprioristicamente e
sobrepostos (um letrado, o outro iletrado). Pelo contrario, esse cruzamento — ou
zonas de fronteiras — entre o chamado “erudito” e o “popular” produz encontros e
reencontros, espécie de fusdes culturais.

No desenvolvimento histérico da cultura ocidental, segundo Rocha (2007), a cultura
popular vem chamando a atencdo dos intelectuais desde fins do século XVIIl, momento em
que a Europa viveu inumeras e profundas transformacgdes em todos os niveis da vida social.
De acordo com ele, “desde entdo, a divisdo cultural entre o erudito e o popular se estendeu a
outros niveis da realidade social, por exemplo, entre o rural e o urbano, o oral e 0 escrito, 0
tradicional e 0 moderno” (ROCHA, 2007, p. 219).

Conforme assegura Rocha (2007, p. 219), nesse contexto,

ndo demoraria muito para que o etnélogo inglés William John Thoms propusesse em
Carta, publicada na Revista The Atheneum, em 1848, o termo folk-lore (“saber
tradicional do povo™) para designar os estudos das entdo chamadas “antiguidades
populares”. Desde entdo, folclore tornou-se sinénimo de “cultura popular”, embora
nem toda cultura popular seja folclérica.

O termo folclore, nesse periodo, além de substituir outros utilizados, como
antiguidades populares e literatura popular, identificava a cultura popular como existente
entre 0s camponeses, a qual era preservada através da transmissdo oral (CATENACCI, 2001).

Entre as transformacdes vividas nesse periodo, Catenacci (2001) afirma que, as
razbes de ordem politica, baseadas nos valores de universalidade e racionalidade,
intensificaram o processo de distanciamento entre as linguagens popular e erudita. Entre os

acontecimentos fundamentais para esse distanciamento ele destaca:

a implementacdo de uma politica de submissdo das almas com base na doutrina
oficial definida pela Teologia, feita por parte da Igreja — tanto catdlica como
protestante — e o processo de centralizacdo do Estado, ou seja, instituicdo de uma
administracdo unificada dos impostos, da seguranca e da lingua, podem ser
identificados como os principais fatores que levaram a separagdo entre as duas
culturas (CATENACCI, 2001, p. 29).

Além disso, conforme afirma Ortiz (apud CATENNACI, 2001, p. 29), havia uma
crescente preocupacgéo das autoridades com as manifestagcdes populares, que poderiam gerar
protestos e tumultos. Por isso, 0 povo, mesmo sendo fundamental para legitimar a hegemonia

burguesa - em processo de construgdo - passa a incomodar a classe abastada com suas praticas
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culturais, acarretando, por sua vez, na valorizacdo da cultura burguesa, representante do
desenvolvimento moderno, em detrimento da cultura popular, representante do saber
tradicional (CATENNACI, 2001).

Em virtude dos avancgos tecnoldgicos - representados nos meios de comunicacgéo e
transporte - e das transformac@es politico-sociais dos séculos, XIX e XX, percebeu-se que as
manifestacBes caracteristicas das culturas eruditas e populares se davam de relagdes
complexas (CATENACCI, 2001).

Nesse caso, deve ser lembrado que, na modernidade, a discussdo sobre a cultura
popular também adquire importancia “por estar relacionada com o conceito de cultura de
massas, que se desenvolve, particularmente, a partir dos anos 1920 e 1930” (DOMINIC, 1999
apud SOUZA, 2010, p. 9).

A cultura de massas € influenciada diretamente pela industria cultural (réadio,
televisdao, cinema) e “a nogdo de popular construida pelos meios de comunicagédo, e em boa
parte aceita pelos estudos nesse campo, segue a logica do mercado” (CANCLINI, 2015, p.
259). Portanto,

“popular” € o que se vende macigamente, o que agrada a multidoes. A rigor, ndo
interessa ao mercado e a midia o popular e sim a popularidade. Ndo se preocupam
em preservar o popular como cultura ou tradi¢do; mais que a formacdo da memdria
histdrica, interessa a indudstria cultural construir e renovar o contato simultaneo entre
emissores e receptores (CANCLINI, 2015, p. 260).

Nesse contexto, o popular assume caracteristicas do que ¢ massivo e o “popular
massivo é 0 que ndo permanece, ndo se acumula como experiéncia nem se enriquece com 0
adquirido” (CANCLINI, 2015, p. 261).

Diante disso, observa-se que pesquisar sobre cultura popular ou erudita, € se
defrontar com diversas possibilidades de defini¢des e, como afirma Souza (2010, p. 11), “a
dificuldade aumenta cada vez que chegamos mais proximos do(s) seu(s) conceito(s) e de suas
maltiplas variagdes entre popular, erudito, massivo, folk, etc”.

Napolitano (2002, p.10), referindo-se as manifestagdes musicais, acredita que essa
dicotomia entre o popular e o0 erudito “nasceu mais em fung@o das proprias tensdes sociais e
lutas culturais da sociedade burguesa do que por desenvolvimento ‘natural’ do gosto coletivo,
em torno de formas musicais fixas”. E ¢ exatamente pela ndo espontaneidade dessa biparticao
que

deve-se buscar a superacdo das dicotomias e hierarquias musicais consagradas
(erudito versus popular) ndo para ‘elevar’ ou ‘defender’ a musica popular diante da
musica erudita, mas para analisar as préprias estratégias e dinamicas na defini¢do de
uma e outra, conforme a realidade histérica e social em questdo (NAPOLITANO,
2002, p. 10).
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Dessa forma, deve-se considerar que um individuo, capaz de integrar-se sincrénica e
diacronicamente a varios sistemas de préaticas simbolicas, seja em ambientes rurais, urbanos,
suburbanos ou industriais, pode estar envolvido em vérias extensdes das linguagens erudita e
popular (CANCLINI, 2015). Por isso, os elementos que ao mesmo tempo distanciam e
aproximam as manifestacGes reconhecidas como populares e/ou eruditas, contracenam entre si
na complexidade dos seus sistemas sociais, que, por vezes, sdo ignorados ou nao percebidos

por seus autores.

3.2 O piano popular e o piano erudito

Sob o ponto de vista musical, a definicdo entre o popular e o erudito no piano
também perpassa por divergentes significados. Como afirmado anteriormente, aquilo que é
construido e reconhecido como erudito em uma sociedade pode ser popular em outra, e vice-
versa.

No contexto do ensino formal do piano no Brasil existem as op¢des de formacgéo
popular e erudita, tornando-se necessario o entendimento do que melhor definiria o piano
popular e piano erudito. Dentre as perspectivas encontradas para definir esses termos, duas
foram as mais esclarecedoras, sdo elas: o repertdrio e as habilidades musicais a serem
desenvolvidas nos processos de ensino e aprendizagem desse instrumento.

Para entender qual seria o repertorio tipicamente classificado no ensino do piano, é
necessario que se compreenda o que viria a ser a muasica popular e a erudita construida nas
instituicdes do ensino de musica no Brasil.

Segundo Napolitano (2002, p. 29), na sociedade brasileira, a musica popular ¢ um
conceito que emergiu em uma historicidade descontinua na qual “mitos de origem, eventos
‘traumaticos’ € mitos de progresso parecem atuar sobre a historia e sobre a ‘transmissao da
heranca cultural”. O proprio termo Musica Popular Brasileira - MPB se constituiria, nesse
quadro, de um imbricado processo sécio histérico, marcado por um campo cultural em
permanente discussdao (NAPOLITANO, 2002).

No desenvolvimento da construcdo da musica popular brasileira é possivel encontrar
géneros que se consolidaram, mesmo os que sofreram maior influéncia internacional ou que
de l4 vieram, como: samba; bossa nova; forrd; maracatu; frevo; choro; funk; reggae; vanerao;
rock; blues; entre outros géneros. E importante ressaltar, que discussdes académicas sobre a
insercdo desse repertorio no curriculo das instituicbes formais publicas de mdsica do pais, se

deram somente a partir da segunda metade do século XX.



25

Se lembrarmos que o piano foi um instrumento inserido no pais em meados do
século XIX, por volta de 1808, é possivel afirmar que, por mais de um século, ele esteve
presente no ambito formal de ensino atrelado a musica popular de outro continente, a musica
europeia. Mesmo que esta musica tenha marcado decisivamente na constituicdo da masica
brasileira, o ensino formal do piano esteve relacionado quase unicamente ao repertério
europeu, reconhecido nas instituicbes formais como musica erudita. As masicas produzidas
por brasileiros com o carater europeu, também assim ficaram conhecidas.

Dentre os formatos europeus que se difundiram no piano podem-se destacar: as
sonatas; o concerto; lieds; mdsica de camera; barcarola; noturno; polca; preludio; fugas e
valsa.

Em seu trabalho intitulado “Acdes pedagdgicas do professor de piano popular”,
Couto (2008), utiliza o termo mdsica erudita para referir-se a musica de concerto, abrangendo
o repertorio oriundo principalmente de compositores europeus de diferentes periodos da
Historia da mdsica. Enquanto que, por outro lado, para referir-se a musica popular ela a
identifica como presente em diversos géneros e estilos musicais, no entanto, sem defini-los. E
possivel identificar, também, que Couto (2008) corrobora com a perspectiva de Arroyo (2001,
p.60) sobre o que seria a masica popular, esta autora afirma que poderia corresponder a “tudo
0 que nao é erudito”.

Na prética, as discussdes sobre o que melhor definiria o repertdrio popular e erudito
no piano brasileiro podem se tornar tdo complexas que, por vezes, tornam dificeis definir
obras apenas com o carater popular, ou erudito. Segundo Moreira (2012, p. 849), por
exemplo, sobre o primeiro album publicado do pianista Egberto Gismonti, em 1969,
intitulado com o seu proprio nome Egberto Gismonti, pode-se concluir que:

se apresenta como objeto paradoxal: a0 mesmo tempo em que 0 compositor atua
dentro da industria fonografica e parece estar “seguro” de sua postura aberta a ritmos
e géneros diferentes, condizentes com o momento histérico da MPB, suas
composi¢des ainda denotam um carater “monumental” que tenta expressar-se a
maneira erudita, atraves de orquestracfes grandiosas.

Portanto, ndo se pode perder de vista, e como ja explanado, que o que se qualifica
como erudito e popular esta em permanente processo de ajustes, desajustes e reajustes,
produzindo espécies de fusdes culturais (DOMINGUES, 2011, p. 404).

Sob o aspecto da aprendizagem, para a compreensdo e distingdo dessas duas
linguagens é necessario que se faca algumas consideracGes historicas sobre o instrumento,
uma vez que elas refletem diretamente sobre como se desenvolveram as metodologias de

ensino nas linguagens do piano popular e erudito.
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A priori, deve-se lembrar que o primeiro piano foi construido no inicio do século
XVIIl, em 1709, pelo italiano Bartolomeo Cristofori, sob a nomenclatura inicial de
gravicembalo com piano e forte*. Foi na segunda metade desse século que a separagdo dos
polos erudito e popular foi veemente discutida entre os intelectuais europeus, afetando todos
0s niveis da vida social. Isso significa, que desde o comeco da execucdo de obras musicais
nesse instrumento, o piano carrega uma ideologia distintiva entre masicas populares e eruditas
a serem executadas.

Em segundo lugar, nos séculos XVIII e XIX, o piano ganhou forca entre o0s
abastados e representava um valor elitizante indispensavel a familia tradicional, sendo
incorporado na sociedade como simbolo de status. Sua aprendizagem passou a fazer parte dos
bons costumes, tornando significativo o numero de alunos e professores existentes a partir
desse periodo.

Dessa forma, observa-se que, o piano acompanhou uma relagcdo intima e necessaria
com 0s processos de ensino e aprendizagem, que foram representados nos ambitos formais e
ndo formais de ensino, ocorrendo através de aulas particulares a domicilio, ou em instituicoes
publicas e privadas (as escolas de musicas e 0s conservatorios).

Por ter sido um instrumento construido em territério europeu, carrega consigo
repertorio e metodologias referentes aquele continente. No que se refere ao Brasil, segundo
Amato (2008), um trago bastante caracteristico dos conservatdrios musicais durante quase
todo o século XX, é a énfase conferida ao repertério e modelo de ensino europeu,
privilegiando as musicas dos séculos XVl e XIX.

Ou seja, desde a insercdo do piano em instituigdes de ensino no Brasil, durante a
segunda metade do século XIX e até o final do século XX, incursdes pelo campo da musica
popular ndo eram aceitas € nem mesmo compositores como Ernesto Nazareth eram incluidos
no curso oficial (AMATO, 2008). Diante desse quadro, o ensino formal do piano no pais se
desenvolveu com maior destaque na linguagem erudita.

Em terceiro lugar, ainda no século XVIII, deve-se lembrar que os compositores
musicais passaram a criar métodos de estudo para instrumentos, que, de acordo com
Cerqueira (In: ZORZAL; TOURINHO, 2014, p.49), eram “concentrados principalmente em
pecas com niveis progressivos de dificuldade, enfatizando aspectos mecanicos da pratica

instrumental”.

4 Tradugdo: grande cravo com piano e forte. Este nome antevé do proprio instrumento de teclas que Bartolomeo Cristofori ja havia
construido, o cravo. Este seu primeiro nome foi substituido por ‘fortepiano’, depois por sua transposigéo ‘pianoforte’ e finalmente, no século
XX, apenas por ‘piano’ (JENKINS, 2009).
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Né&o foi diferente no desenvolvimento do ensino do piano no Brasil, que seguiu 0
século XVIII e XIX supervalorizando os aspectos fisiologicos da performance. Diante disso,
tanto os professores de musica popular quanto de mausica erudita, mesmo sob diferentes
perspectivas metodoldgicas, foram tendenciosos a agregar grande valor a técnica do
instrumento (COUTO, 2008).

Portanto, no contexto do ensino brasileiro, a musica erudita no piano, desenvolvida
principalmente no contexto tradicional de ensino, pode ser caracterizada pela énfase nas
praticas formais de aprendizagem. Segundo Green, Dunbar-hall e Wemyss (apud COUTO,
2008) nessas préaticas sdo enfatizadas principalmente trés aspectos: o dominio da leitura e
escritas musicais, valorizando métodos e repertorios classicos; a obtencdo de informacGes
historicas e tedricas musicais e o desenvolvimento da técnica para a execuc¢do do instrumento.

A sua formacao, geralmente, € realizada com orientacdo de um professor em formato
de aula individual ou em grupo, ocorrendo em ambito de aulas particulares ou em instituicoes
de ensino.

Em contrapartida, a musica popular no piano, que se desenvolveu com certo
distanciamento das instituicdes formais de ensino no Brasil, pode ser caracterizada pela énfase
nas praticas informais de aprendizagem. Esse tipo de pratica, fundamental para a
autenticidade da musica popular, é construida no cotidiano e estd incluida em diferentes
grupos sociais, perpassando de geracdo em geracao, através de aprendizagem coletiva.

Deve-se lembrar, nesse momento, a percepcao de Green (apud COUTO, 2008, p. 29)
sobre as préaticas da aprendizagem informal, ao afirmar que faz parte dela “o processo de
enculturacdo, no qual a aquisicdo de habilidades e conhecimento musical [acontece] por
imersdo didria em musica e em praticas musicais de um determinado contexto social”.

A necessidade desse contexto nao seria diferente no ensino formal do piano popular,
gue necessita para a sua aprendizagem das praticas informais. Conforme Green (apud
COUTO, 2008), deverdo ser ressaltados aspectos como escolha de repertério, ligado as
masicas familiares ao aluno; praticas aurais, como copiar musicas de ouvido, observar e
imitar colegas; aprendizagem de maneira consciente e inconsciente em grupo, com interacdo
com pessoas que trabalham ou ndo com performance e integracdo entre tocar, compor e ouvir.

Apesar disso, Santiago (2006), ressalta que s@o poucos os pedagogos do piano que
oferecem discussdes sobre a adocdo de atividades da pratica informal no estudo do
instrumento. Talvez, isso se justifique pela perpetuacdo nos processos de transmissdo de

ensino, nos ultimos dois séculos, associada & musica tradicional erudita, tornando dificil
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trabalhar com diferentes formas de transmissdo que ndo essa (GREEN 2001 apud COUTO,
2008).

Segundo Green (apud COUTO 2008), nota-se que ha uma tendéncia atual por parte
de alguns professores de piano erudito em incluirem as préaticas informais nos processos
formais de ensino. Acredita-se que as préaticas formal e informal sejam complementares entre
si para 0 ensino da musica, uma vez que desenvolvem a aquisicdo de habilidades e
experiéncias diferenciadas. Entretanto, tomando como referéncia Couto (2008), existem
autores que acreditam que o uso das praticas informais por musicos eruditos tenha significado
distinto daquele desempenhado nos processos de ensino e aprendizagem na masica popular.

De acordo com esta autora, 0 uso dessa pratica € benéfico para o desenvolvimento de
habilidades musicais, acarretando em grande contribuicdo para a execucdo de repertorio.
Todavia, o papel das praticas informais, nesse contexto, € meramente complementar ao
desenvolvimento do aluno, e ndo essencial como na masica popular, na qual as maneiras de

producéo e transmissdo do meio cultural sdo os condutores da aprendizagem.
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4 O ENSINO DA MUSICA POPULAR AO PIANO NO BRASIL

O objetivo deste capitulo é construir um cenario historico que se possa compreender
0 contexto do ensino do piano popular desde o seu desenvolvimento inicial no Brasil, na
cidade do Rio de Janeiro, até a cidade de Sdo Luis/MA, regido foco desta pesquisa. Para isso,
sera exposto a chegada do instrumento no Brasil, enfatizando-se o contexto da Sociedade
Carioca, a sua insercdo na musica popular, os pianistas reconhecidos como pianeiros, as
influéncias da industria fonogréfica e da radio no ensino do piano popular, consideracdes
sobre o piano popular e as instituicbes formais de ensino e, por fim, ensino do piano popular
na cidade de S&o Luis/MA.

Deve-se considerar que a insercdo do ensino do piano popular no Brasil confunde-se
com a histéria da masica na Sociedade Carioca do século X1X e XX. Neste periodo, na cidade
do Rio de Janeiro, desenvolveram-se movimentos que influenciaram consideravelmente a
cultura brasileira. A fusdo dos elementos culturais dos diferentes grupos sociais ali existentes,
bem como as inovagOes tecnoldgicas e os diversos movimentos socioculturais que surgiram,
permitiram a construcéo e afirmacéo da linguagem prépria da musica brasileira.

As transformacbes promovidas em seus espagos e organizacdes sociais deixaram
essa cidade partida e esteada por pilares que dividiram a burguesia capitalista e a massa pobre
(DONATO, 2008). Inicialmente, nesse quadro, a linguagem popular que se desenvolveu no
piano foi um dos elementos fundamentais para que intercambiassem as diferentes relacdes
musicais existentes nessas duas estratificacdes.

Por sua vez, ao passo que a musica popular no Brasil foi constituindo-se e ganhando
unidade sob influéncias e identidades culturais diversas, os vinculos compostos nos seus
processos de afirmacdo tornaram-se mais complexos, contribuindo diretamente nas relacbes
dos musicos com a producdo, execucdo e ensino musical e, ndo obstante, afirmaram as

necessidades de constituicdo e formalizacdo da musica popular.

4.1 A vinda da Familia Real e a chegada do piano

A introducdo do piano na sociedade musical brasileira ocorreu em meados do século
XIX, perpassando um novo contexto desenvolvido no pais de 1808 a 1822: a vinda da Familia
Real. Nesse contexto, o estabelecimento da instituicdo monarquica, representada na figura de
D. Jodo VI e de sua corte, traz a urbanizag@o e a europeizacdo para o pais, acentuando as

criagdes de instituicOes financeiro-administrativo, educacionais e culturais.
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Pela necessidade de tentar reproduzir um cenério cultural europeu, a corte, segunda
Silva (b) (2015), é responsavel pelo aparecimento, no Rio de Janeiro, da Impressa Nacional
(ou Régia) em 1808; do primeiro jornal do Brasil, também em 1808, da chamada Gazeta do
Rio de Janeiro e da Biblioteca Nacional, em 1810; do Museu Nacional, em 1818; e da Escola
Real de Ciéncias, Artes e Oficios, em 1816.

Essas instituicbes tinham como objetivo colocar o pais no fluxo civilizatério
europeu, buscando um padrdo que pudesse tornar referéncia para todos os brasileiros, mesmo
para os excluidos do pacto do poder (AUGUSTO, 2010).

Sobre a Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios®, Silva (b) (2015) comenta que para
compor seu corpo docente, 0 governo contratou a conhecida Missdo Artistica, que reunia
diversos artistas franceses de renome. Essa Missdo trouxe desenvolvimento artistico e
cultural ao pais, no entanto, de acordo com Kiefer (apud SILVA (b), 2015, p. 44),
“simultaneamente criou um condicionamento aos modelos europeus e¢ a tendéncia a
contratacdo de mestres estrangeiros”.

O ensino musical do principe D. Pedro, por exemplo, que incluia piano, composicéo,
contraponto e harmonia, foi realizado pelo pianista e compositor austriaco Sigismund
Neukomm®, que veio ao Brasil em 1816 com essa missdo (SILVA (b), 2015). Segundo
Sampaio (2010), os musicos Sigismund Neukomm e José Mauricio Nunes Garcia’ foram os
primeiros compositores de obras para a execugao no piano no Brasil.

De acordo com Meyer e Castagna (2005), Sigismund Neukomm recebeu no Brasil de
D. Jodo VI, em 1816, uma pensao, nomeando-o professor publico de musica, com a obrigacédo
de tocar e compor quando lhe fosse requerido. Por sua vez, o padre José Mauricio, também
masico que servia a corte, foi o criador do primeiro método para instrumento no Brasil, o
Compéndio de Mdsica e Methodo de Pianoforte, escrito em 1821 (MOREIRA, 2005).

Nesse contexto, com a elite imperial brasileira tentando cultivar a imagem de uma
civilizacdo europeia transplantada para a América, o piano inicia sua difusdo no pais
inserindo-se, exatamente, nas reproducdes dos géneros da musica daquele continente, em
ambientes como saldes particulares e festas familiares. Sequndo Amato (2008), gradualmente,
esse instrumento ganhou as salas de concerto e as salas de aula.

Apesar do impulso exercido em meados do século XIX & cultura e ao ensino do
piano, com o retorno de D. Jodo VI a Portugal em 1821, a educacdo musical no Brasil,

® Hoje, nomeada Escola de Belas Artes, unidade da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

bSigismund Neukomm (1778-1858) foi um conhecido compositor, regente, arranjador, intérprete, organista e pianista no século XIX. Seu
extenso catalogo, com aproximadamente 1800 composigdes, € marcado pela musica vocal e religiosa (MEYER; CASTAGNA, 2005).

"José Mauricio Nunes Garcia: brasileiro conhecido como Padre José Mauricio (1767-1830). Foi organista e pianista, responsavel por servir a
corte e atuar como mestre-de-capela (MOREIRA, 2005).



31

segundo Alvares (1999), ficou instavel, ganhando novos impulsos, somente, a partir do
periodo de coroacdo de D. Pedro Il, em 1840. Durante esse intervalo, a masica e as outras
artes alcancaram notoriedade, no entanto, a educacdo musical estagnou. Ainda de acordo
Alvares (1999), essa sensacdo de instabilidade acompanha a educacdo musical até a virada do

século XX.

4.2 A insercdo do piano no cendrio da masica popular

Apesar do desacelerado ritmo da educacdo musical no século XI1X, foi constituida
nesse periodo a instituicdo que mais colaborard com estabelecimento de padrbes pedagogicos
no campo da performance musical brasileira e, ndo obstante, no ensino do piano: 0s
Conservatorios. Em 1841, é criado o Imperial Conservatério de Mdsica do Rio de Janeiro®,
inaugurado apenas em 1848, tornando oficial o ensino de musica em uma instituicdo formal
publica. O ensino do piano s6 foi incluido nesta instituicdo a partir do ano de 1875, ofertado
para os sexos feminino e masculino (TOFFANO, 1999).

Desde a sua primeira aparicio no mundo em 1794, em Paris, segundo
Harnancourt (apud SABBI; WOJCIEKOWSKI, 2013), tentou-se, através dos Conservatorios,
utilizar a musica a servico das ideias politicas. Eles se tornariam uma grande arma de
manipulacdo de pessoas e “um minucioso programa pedagogico do conservatorio foi o
primeiro exemplo de uniformizacdo da nossa historia da musica” (HARNANCOURT, 1990,
apud SABBI, WOJCIEKOWSKI, 2013, p. 489).

No Brasil, apds a inser¢do do primeiro conservatério de musica, iniciou-se um
processo de estimulacdo a instalacdo de outras instituicdes (SILVA (b), 2015). Além das
influéncias politicas existentes diante as suas criacdes, pode-se afirmar que eles tinham como
principal caracteristica tornar o ensino musical organizado e oficializado em uma instituicéo,
com o carater de distinguir masicos amadores e profissionais, pois sobre estes havia o0
objetivo de formar instrumentistas solistas, de orquestra e cantores de Opera. Outra
caracteristica, e que revela a importancia dos processos de ensino e aprendizagem do piano
para a sociedade, é o grande numero de professores e alunos de piano nos conservatorios,
comparado a menor existéncia em outros instrumentos (CERQUEIRA, 2014).

Segundo Silva (b) (2015), no século XIX, era notavel o acesso restrito a essas
instituicdes, ndo permitido aos escravos ou servos e nem a classe econémica inferior, e sim a

burguesia, especialmente as mulheres. De acordo com Toffano (1999, p. 70) neste periodo,

8 Atualmente conhecido como Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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dedilhar o instrumento era um affair feminino ligado a delicadeza e também a
conveniéncia de se associar o0 piano, como objeto doméstico, a uma atividade
feminina formalmente requerida como parte da sua ‘educagdo’.

Somado a isso, a dificuldade em ter acesso a essas instituicbes é revelada na sua
baixa oferta de vagas - se comparada a demanda crescente para 0 seu ingresso - tendo em
vista que o namero significativo de Conservatorio no Brasil s6 € consolidado a partir do
século XX (SILVA (b), 2015).

Nesse contexto, duas caracteristicas estiveram fortemente ligadas ao ensino do
piano: o predominio de sua aprendizagem pelas familias de elite e sua associacdo a figura
feminina, apesar dos homens também frequentarem o0s conservatérios. Por esse fator,
Junqueira (1982 apud AMATO, 2008) afirma que ndo ha divida que o estudo do piano surgiu
como um valor elitizante indispensavel as familias tradicionais e abastadas, e, portanto, este
instrumento seria considerado simbolo de status de desenvolvimento e acimulo de cultura.

Vale lembrar que, a vinda da Familia Real influenciou em grande parte o
comportamento dos nativos, seja politicamente, administrativamente ou musicalmente.
Segundo Souza (2015, p. 45), além das cerimoénias religiosas, “as festas familiares e as
comemoracdes politicas também constituiam motivo para apresentacfes musicais de alta
qualidade”. Nessas apresentacdes, tentava-se reproduzir as manifestacbes e comportamentos
da cultura europeia.

Observa-se as Figuras 1 e 2 a seguir que refletem as semelhancas dos costumes

europeus e brasileiros.
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FIGURA 1. Frédéric Chopin tocando no piano no Saldo do Principe Radziwill.
- ] ¥ il
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Fonte: Artnet (2016).Disponivel em: <http://www.artnet.com/artists/henryk-siemiradzki/chopin-playing-the-
piano-in-prince-radziwills-nKifxcykMKNRJI2tVFcIvA2>. Acessado em: 05 fev. 2016.

Fonte: Revista de Historia (2012). Disponivel em: <http://www.revistadehistoria.com.br/secao/artigos-
revista/piano-no-front>. Acessado em: 05 fev. 2016.

Produzia-se musicalmente, no ambito de acesso aos mais abastados, nos saldes, nos
teatros, nas festas familiares e nos conservatorios, a masica europeia da época (atraves da

Opera, musica de camera, corais, concertos e outros), tal como sua metodologia de ensino, o


http://www.revistadehistoria.com.br/secao/artigos-revista/piano-no-front
http://www.revistadehistoria.com.br/secao/artigos-revista/piano-no-front
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que se leva a crer que uma grande parcela da populacdo abastada, que tinha acesso ao piano,
reproduzia o que se chama no Brasil de “piano erudito”.

Enfatizando essa perspectiva, Amato (2008) afirma ser desde o inicio do século XIX,
quando se iniciaram a construcdo de escolas especializadas no ensino de musica, com énfase
na educacdo do piano, que se reproduziu uma pedagogia pianistica de origem essencialmente
europeia, inclusive em seu repertdrio.

Segundo Moreira (2005), foram diversos os professores estrangeiros que se
destacaram nesse periodo. O francés Gabriel Giraudon foi um desses pianistas, que chegou ao
Brasil em 1859 e se estabeleceu em S&o Paulo, exercendo o magistério por mais de trinta
anos. De acordo com Rezende (apud MOREIRA, 2005, p. 20),

Giraudon foi um desbravador, compondo, estimulando vocac¢Bes, tocando em
concertos, regendo orquestras e formando vérias geragdes de musicos — entre eles,
Henrique Oswald, Luis Levy e Alexandre Levy, enfim, enriquecendo a cultura
pianistica e elevando seus padrfes a época. Giraudon, ainda, foi responsavel pelo
reconhecimento do talento feminino, que, até entdo, era reservado a familia — uma
mulher jamais tinha pisado num palco para se apresentar. Gerando grande polémica,
Giraudon conseguiu derrubar esse preconceito que impedia que mulheres fossem
também consideradas artistas.

Ainda de acordo com Moreira (2005), na segunda metade do século XIX, as
influéncias de ideias advindas do romantismo europeu que aqui repercutiram contribuiram
consideravelmente para a ascensdo do piano no pais. O repertério do piano comegou a se
diversificar, com a comercializacdo de partitura de Chopin, Wagner, Liszt e Mendelssohn e de
alguns métodos para piano europeus, como os de Czerny, Cramer e Clementi.

A formacdo de um publico ouvinte no piano permitiu cada vez mais a vinda de
virtuoses estrangeiros, como o francés Thalberg, o portugués Arthur Napoledo e o americano
Gottschalk, realizando concertos nas "sociedades musicais”. Ainda segundo Moreira (2005, p.
18), essas sociedades eram fundadas com o objetivo de “promover concertos e oferecer ensino
de musica aos seus associados — membros da elite”. Eles consolidaram-se nas cidades do Rio
de Janeiro e em S&o Paulo, em forma de clubes com nomes imponentes, como: Clube Mozart
(1867), Clube Beethoven (1882), Clube Haydn, Sociedade Coral Clube Mendelssohn e
Sociedade de Concertos Classicos (1883).

Por sua vez, sobre o0s processos de ensino e aprendizagem no piano,
concomitantemente a instrucdo europeia construida, representada em formato de aulas
particulares, ou em instituicdo publica ou particular, firmava-se no pais a pratica informal da

musica popular. Segundo Fonterrada (apud SILVA (b), 2015, p. 43), essa pratica “ndo se
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moldava pelo conjunto de regras disciplinares de inspiracdo pragmatica ou jesuitica, mas se
constituia de maneira espontanea, valorizando a habilidade instrumental e improvisacéo”.

Isso significa, que em pouco tempo, o0 piano deixou de ser privilégio somente dos
mais abastados, passando a compor cenarios menos restritos com pessoas que pertenciam a
diferentes descendéncias. Segundo Tinhordo (2005 apud DONATO, 2008, p. 3), o que

aconteceu foi:

a apropriacdo da melodia do piano na muisica mestica brasileira, numa curiosa
trajetoria social descendente que conduziria o instrumento das brancas méos das
mocas da elite do Primeiro e Segundo Impérios até os ageis e saltitantes dedos de
negros mesticos de gafieiras, salas de espera de cinemas, de orquestras de teatro de
revista e casas de familias dos primeiros anos da Republica e inicios do século XX.

Dessa forma, a linguagem do piano popular brasileiro conquista seu cenario quando
as manifestacdes musicais produzidas aqui comecaram a ganhar unidade e identidade como
povo. Segundo, Moraes e Saliba (2010, p.108) “foram nos circulos populares, nas casas, nas
senzalas, nas tribos e nas regides rurais que as manifestagdes se tornaram mais auténticas se
comparadas com as cidades, onde a vigilancia obrigava demonstra¢des da cultura europeia”.

Através da miscigenacdo racial existente, houve misturas dos elementos musicais
praticados pela cultura negra, indigena e branca, as quais em conjunto, desenvolveram
diferentes linguagens musicais, que por si s6 ndo se desenvolveriam em seus grupos. E
somente a partir do final do século XIX, que uma parte dessa musica produzida no pais
comecou a ser definida como folclérica ou popular.

Deve-se lembrar que a masica popular tocada no piano era dirigida as camadas
intermediérias, porque o escravo estava excluido dos beneficios de uma producdo destinada
ao divertimento, e as elites estavam consumindo ou produzindo basicamente a mdsica
europeia (DINIZ, 2010).

Diante desse quadro, 0 piano e 0 género musical europeu polca vao surgir
exatamente como intermédio entre o que é produzido culturalmente pela elite e o que é
cultivado pelos diferentes grupos sociais de baixa renda. De acordo com Moraes e Saliba
(2010), a polca®, no Brasil, foi 0 médium cultural da sociedade do Segundo Império. Segundo

estes autores:

é tocando polcas que os pianeiros, nome pejorativo para 0s musicos de pouca
formacdo musical e muito balango, circulardo pelos salGes da elite; é para ouvir
polcas que essa mesma elite ird aos pequenos teatros para assistir a operetas e
revistas; serdo as mesmas polcas que as sinhazinhas tocardo ao piano, na
privacidade dos seus lares, e 0s conjuntos de pau-e-cordas (flauta, violdo e
cavaquinho) tocardo, com um balanco um pouco diferente, nas festas populares da

9 Género dangante com compasso binario e andamento vivo. Originéria da Boémia no inicio do século XIX.
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Cidade Nova (bairro popular construido sob aterro do canal do mangue) (MORAES;
SALIBA, 2010, p. 122, grifo nosso).

Esse ‘balango um pouco diferente’ citado por Moraes e Saliba (2010) é caracteristico
da sincope na masica brasileira, no final do século XIX e inicio do XX. No processo de
adaptacdo das dancas europeias ao Novo Mundo, principalmente na contradanca e polca,
ocorreu um deslocamento ritmico comum, resultando na criagdo de novos géneros musicais.

Esse deslocamento, justificado na acentuagéo no tempo fraco dos géneros dancantes
europeus, levando a sincope, pode ser explicado atraves da influéncia da mdsica africana
durante o processo de colonizacdo. Alguns dos novos géneros formados foram: “o ragtime na
América do Norte, o danzén na América Central, e 0 maxixe e os tangos brasileiro e
argentino no Cone Sul” (MORAES, 2010, p. 132).

Sobre os géneros que se desenvolveram na América do Sul, pode-se afirmar que o
maxixe estava associado a cultura periférica, sendo tocado e dangcado por pobres, enquanto o
tango brasileiro, associado a elite, era tocado nos saldes, saraus particulares ou operetas. O
ponto em comum entre esses dois géneros foi a sincope e sua forma musical europeia ABACA,
a mesma da polca.

Nas Figuras 3 e 4 a seguir pode ser identificado esse elemento em comum entre 0
maxixe e 0 tango. Na musica “Maxixe do Carrapatoso e Zé povinho” de Chiquinha Gonzaga,
a sincope comeca a ser delimitada logo no primeiro compasso nas médos esquerda e direita,
ganhando definicdo maior a partir do quarto compasso com o movimento do baixo. Na musica
“1922” de Ernesto Nazareth, logo no primeiro compasso, na mao esquerda, € identificado

presenca da sincope na partitura.
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FIGURA 3. Maxixe do Carrapatoso e Zé povinho, Francisca Gonzaga

Maxixe

Francisca Gonzaga (1847-1935)
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Fonte: Chiquinha Gonzaga (2011). Disponivel em: <http://livrespensadores.net/chiquinha-gonzaga-a-maestrina-
que-fez-historia/>. Acessado em: 05 fev. 2016.
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FIGURA 4. 1922, Tango brasileiro, Ernesto Nazareth
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Fonte: 150 anos de Ernesto Nazareth. Disponivel em:
<http://ernestonazareth150anos.com.br/Images/index/page:1>. Acessado em: 05 fev. 2016.


http://livrespensadores.net/chiquinha-gonzaga-a-maestrina-que-fez-historia/
http://livrespensadores.net/chiquinha-gonzaga-a-maestrina-que-fez-historia/
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De acordo com Moraes (2010, p. 143), “no fundo, tanto o maxixe quanto o tango
serdo, do ponto de vista cultural, representacdes de imagens do universo afro-brasileiro, mas,
cada um, sob a perspectiva do seu estrato social”.

Sendo mais especifico,

tanto faz que fossem maxixes, tangos brasileiros, polcas, lundus ou choros, porque
na realidade, eram géneros permeaveis, difusamente confundidos, com fronteiras
pouco definidas e com variagdes de inflexGes sociais e instrumentais (em sua pratica
e difusdo) (MORAES; SALIBA, 2010, p. 143).

Mesmo com suas dificuldades de defini¢bes, todos eles contribuiram para a
afirmacdo da musica popular brasileira nesse periodo. E, especialmente ao lado da polca, que
se configurou como primeiro género da moderna musica popular urbana brasileira, o piano

tornou-se instrumento da moda. Segundo Donato (2008, p. 4),

ao se popularizar, o piano ampliou os seus horizontes para além do repertério
classico-romantico das cenas burguesas (...), incorporando-se a flauta, ao violdo e ao
cavaquinho, completando o quarteto instrumental que contribuiu para o
abrasileiramento dos ritmos estrangeiros.

E exatamente nesse ambiente musical de construcdo da identidade brasileira,
adaptando o que a elite produzia ao que era produzido pelas camadas de baixa renda, que se

constituiram os pianistas intitulados “pianeiros”.

4.3 Os pianeiros

Os “pianeiros” eram pianistas que ganhavam a vida tocando musica popular em
cinemas, festas familiares, bailes, casamentos, batizados, festas de aniversario, lojas de
masicas e quaisquer outros lugares de divertimento social.

Em sua maioria eram executantes de formacgdo formal precaria, mas interpretes com
bossa. Segundo Diniz (2012), nos séculos XIX e XX, o pianista executante do género
musical choro passou a ser conhecido como pianeiro. O importante para esses instrumentas
era o “balango exigido” e tocar com bossa exigia o dominio das linguagens musicais que
estavam se desenvolvendo, imersas na sincope musical.

E ainda, de acordo com Andrade (apud MORAES; SALIBA, 2010) o termo
“pianeiro” era utilizado para descrever 0s muasicos que interpretavam ao piano o repertorio da
musica coreogréafica executado nos ambientes da pequena burguesia e em seguida na sala de
espera dos primeiros cinemas.

Os pianeiros, tornaram-se essenciais para a perpetuacdo e fortalecimento da

linguagem da musica popular no piano. Dessa forma, esses pianistas cumpriam um papel
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social importante, animando festas, tocando as musicas novas editadas pelas casas
especializadas em vendas de partituras e, alguns deles, dando aulas particulares de piano.°

Além disso, apesar de terem, em sua maioria, pouco acesso ao ensino formal, eles
improvisavam, demonstravam técnica (nem sempre a ensinada nos conservatorios) e, alguns,
podiam ler partituras. Determinados “pianeiros” detiveram, até mesmo, uma formacao formal
erudita, como é caso de Aurélio Cavalcanti e Chiquinha Gonzaga.!

Pianistas que apareceram no cenario musical, durante os séculos XIX e XX, e que se
tornaram conhecidos como pianeiros foram: Porfirio da Alfandega, José Garcia de Cristo,
Xandico, Bequinho e os Cardoso de Menezes, Antonio Frederico, Osvaldo e Carolina
Cardoso de Menezes.?

Alguns pianistas, que ndo ficaram conhecidos como “pianeiros”, também produziram
musicas baseadas nas linguagens que estavam influenciando a musica brasileira nesse
periodo. Segundo Sampaio (2010), Sigismund Neukomm, por exemplo, foi autor de pelo
menos duas obras pianisticas inspiradas nos géneros de cancdo popular modinha (uma
fantasia para piano e flauta) e lundu (capricho para piano solo).

Observa-se que os “pianeiros” desenvolveram a linguagem da musica popular no
piano, principalmente, através dos processos informais de ensino. Isso significa que eles se
tornaram o0s pesquisadores e criadores de suas préprias metodologias de aprendizagem,
incorporando em sua linguagem o que era produzido no cotidiano.

Dentre os “pianeiros”, dois foram de importancia fundamental para a cultura

musical brasileira: Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth.

4.3.1 Chiquinha Gonzaga

A pianista Francisca Edwiges Neves Gonzaga (1847-1935), popularmente Chiquinha
Gonzaga, fez sua apari¢do no Rio de Janeiro como compositora de polca, pianeira de choros e
professora de piano.

Segundo Diniz (2012, p. 110),

[Chiquinha Gonzaga] foi o primeiro profissional de piano ligado ao choro: primeira
pianeira e primeira chorona(...). Mantinha-se como professora de piano e pianeira
enquanto continuava a compor e conquistava popularidade.

10 Informag&o obtida no site Dicionario da MPB. Disponivel em: <http://www.dicionariompb.com.br/pianeiro/dados-artisticos>. Acesso em:
14 dez. 2015.

1 Informag&o obtida no site Dicionario da MPB. Disponivel em: <http://www.dicionariompb.com.br/pianeiro/dados-artisticos>. Acesso em:
14 dez. 2015.
12 Informag&o obtida no site Dicionario da MPB. Disponivel em: <http://www.dicionariompb.com.br/pianeiro/dados-artisticos>. Acesso em:
14 dez. 2015.
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Sobre a sua formacdo musical, pode-se afirmar que ndo se deu de maneira diferente
de toda a sinhazinha de seu tempo. Seu contato inicial com a mdsica ocorreu através de um
professor particular de piano e de um tio musico amador. A diferenca, que levou a Chiquinha
a desenvolver uma linguagem no piano da musica popular de sua época, € que comecou a
incorporar a esse instrumento todos os sons das ruas que lhe chegavam aos ouvidos,
incorporando ndo somente a musica europeia. Por isso, mais que a captacdo do que €
préximo, ela produziu com originalidade, compreendendo e traduzindo musicalmente os
anseios das camadas sociais dominadas, com a facilidade de quem estava em sintonia com
esses sentimentos (DINIZ, 2012).

O ano de 1877, data de publicacdo da sua primeira polca, a Atraente, que chegou no
primeiro ano de sua publicacdo a 152 edi¢do, demonstra o rapido sucesso que suas musicas
alcancaram. Os mais frequentes géneros que Chiquinha Gonzaga editou foram a valsa, tango,

polca e cancdo, mas, também sdo encontrados em sua obra can¢des de influéncias, como:

canconeta, fado, habanera, schottisch, romance, dueto, balada, marcha, barcarola,
modinha, gavota, mazurca, dobrado, bolero, quadrilha, catereté, lundu, batuque,
maxixe, samba, fantasia, preludio, raconto e noturno, além de pecas sacras,
serenatas, hinos, marchas carnavalescas, danca africana e até danca caracteristica
chinesa (DINIZ, 2012, p. 267).

Além de receber influéncias de diferentes géneros musicais, para se tornar a grande
compositora e maestrina, Chiquinha Gonzaga teve participacdo significativa no conjunto do
flautista Joaquim Callado (1848-1880), bem como, trocou experiéncias e conhecimento
musical com musicos como Artur Napoledo, José Flauta, Carlos Gomes, Vicente Celestino e

outros.
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FIGURA 5. Chiquinha Gonzaga, Vicente Celestino, Gilda de Abreu e Viriato Corréa, no
palco do Teatro Rerei (993)

Fonte: Livres Pensadores. Disponivel em: Disponivel em:
<http://livrespensadores.net/chiquinha-gonzaga-a-maestrina-que-fez-historia/>.

Deve-se enfatizar, também, a representacdo que Chiquinha Gonzaga impds ao
movimento popular Carnaval. Inicialmente, até 1853, o Carnaval de rua era simbolizado
como “uma brincadeira suja e violenta”, com uma festa sem melodia e sem ritmo (DINIZ,
2012, p. 173). Segundo Diniz (2012), por volta de 1852, o sapateiro portugués José Nogueira
de Azevedo Paredes saiu as ruas com patricios folides, tocando bombos aos gritos de ‘zé
pereira’, introduzindo neste movimento a percussdo (inicialmente a zabumba e a caixa de
rufo), uma das caracteristicas mais fortes do Carnaval. Dessa forma, os participantes

cantavam ao tempo em que tocavam seus instrumentos a masica descrita abaixo.

E viva o zé-pereira!

Pois que a ninguém faz mal

E viva a bebedeira

Nos dias de Carnaval

Zim, balada! Zim, balada!

E viva o Carnaval (DINIZ, 2012, p. 174).

No fim do século XIX a expressdao mais popular do Carnaval de rua era o cordao.
Como relata Diniz (2012), ele surgiu na década de 1880 entendendo-se rapidamente como um


http://livrespensadores.net/chiquinha-gonzaga-a-maestrina-que-fez-historia/
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fendmeno de bairro. No comeco do século seguinte, ja existiam mais de 200 cord@es entre 0s

bairros da Urca®® e Caju4.

FIGURA 6. Bairros Urca e Caju
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Fonte: Google Maps (2016).

Disponivel em: <https://www.google.com.br/maps/search/bairro+da+urca+caju++rio+de+janeiro+google/ @-

22.9026403,-43.2818645,12z/data=!3m1!4b1>. Acessado em: 20 jan. 2016.

Ainda de acordo com esta autora é significativo observar que o crescimento dos

cordbes carnavalescos se deu em paralelo a campanha abolicionista. Musicalmente, nos

corddes, valia tudo: “cantigas de roda, hinos patridticos, cancdes folcldricas, trechos de

operas, arias de operetas, fados lirds, quadrinhas musicadas na hora e até marcha finebre”

(DINIZ, 2012, p. 175). No ano de 1889, o que a compositora Chiquinha Gonzaga fez foi algo

que ainda ndo tinha ocorrido a nenhum compositor, ela simplesmente sentou-se ao seu

instrumento e comp6s uma musica inspirada no corddo, o Rosa de Ouro. Era, entdo, a

primeira cancdo carnavalesca brasileira, que nascia como marcha rancho, a mésica O abre

alas.

O abre alas!

Que eu quero passar (bis)
Eu sou da lira

N&o posso negar

O abre alas!

Que eu quero passar (bis)

Rosa de Ouro

é que vai ganhar (bis) (DINIZ, 2012, p. 176).

13 Bairro tradicional nobre da Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro.

 Bairro da Zona Central do Rio de Janeiro. E um dos bairros mais antigos da cidade, sua ocupagio comegou os anos de 1800. Entre 1830 e

1940 foi um bairro nobre.
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A partir desse momento o Carnaval ganhou mdsica propria e mais que um batismo,
O abre alas confirmou essa manifestacdo como festa popular e promoveu seu casamento com
a musica urbana. Essa contribuicdo foi tdo forte que esta musica venceu o tempo, gravada
apenas na memoria do povo. N&o precisou de partitura editada e nem de gravacdo em disco
para torna-se um classico (DINIZ, 2012).

Além dessas contribui¢cdes, Chiquinha Gonzaga, no século XIX, teve intensas
atividades: como compositora, musicando pecas teatrais para espetaculos por sessées nos
cineteatros; manifestante, participando da fundacéo, em 1917, da primeira sociedade protetora
e arrecadadora de direitos autorais do pais, a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (Sbat),
e outras atividades (DINIZ, 2012).

4.3.2 Ernesto Nazareth

De acordo com Moraes (2010), Ernesto Nazareth (1863-1934) consagrou-se como
grande compositor de tangos brasileiros, e, ao lado de Chiquinha Gonzaga, como um grande
sistematizador da musica popular urbana brasileira. Eles sdo os representantes mais lembrados
da musica de saldo e demarcam hoje, segundo Diniz (2012), a fronteira entre o erudito e
popular. Suas composicdes variam principalmente entre as polcas, schottischs'®e tangos (de
andamento binario), e as valsas (de andamento ternario). Segundo Moraes e Saliba (2010, p.
128):

é nas pegas escritas para o andamento binrio que mais se vé, especificamente, a
incorporagdo da sincopa: primeiramente no género polca (originalmente europeu e
ndo sincopado), e, posteriormente, o0 seu uso sistematico no género “genuinamente
nacional” batizado como tango brasileiro (e, mais no fim de sua vida, nos poucos
mas brasileirissimos sambas e marchas carnavalescas, passando pelo norte-
americano foxtrote)

Deve-se enfatizar aqui, que o repertorio desenvolvido por Ernesto Nazareth, assim
como dos “pianeiros”, ndo adentrava as mesmas salas de orquestra que a musica erudita, a
presenca dos musicos populares nos espacos elitistas restringia-se a orquestra da sala de
projecao (nos cinemas), ao fosso do teatro (nas revistas musicadas) - sempre invisiveis a vista
do publico - e aos salbes de festas (MORAES; SALIBA, 2010).

Por isso, apesar da grande contribuicdo musical para o Brasil, Ernesto Nazareth ndo
gostava de tocar suas valsas, 0s seus tangos e/ou as suas polcas, pois eles estavam destinados

para a danga - ele almejava a arte para ser ouvida (Muricy, 1943 apud DINI1Z, 2010).

15 Antiga danga de saldo proxima a polca, originaria da Escécia, espalhou-se pelo Brasil, recebendo influéncia do choro e forré (ZAMITH,
2011).
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A Figura 6 a seguir, que representa o Cine Odeon?®, foi um dos lugares que Ernesto
Nazareth tocava. Neste caso na sala de espera do cinema, 0 mais luxuoso da cidade. Muitas
pessoas frequentavam o Odeon s6 para ouvir Nazareth tocar, deixando inclusive de assistir
aos filmes. Dentre as personalidades de destaque que frequentavam o cinema e que
apreciavam a musica de Nazareth, foram: Ruy Barbosa, Darius Milhaud, Henrique Oswald,
Villa-Lobos, Arthur Rubinstein e Tomas Téran. Havia muita gente que, sem recursos para
pagar o ingresso, ouvia Nazareth do lado de fora do cinema, o conhecido pianista Radamés
Gnatalli foi um deles (LIMA, 2011).

Fonte: RA&dio Batuta (2013). Disponivel em: <http://www.radiobatuta.com.br/Episodes/view/348>.
Acessado em: 03 fev. 2016.

Em relagdo a formacdo de Ernesto Nazareth, pode-se afirmar que sua educacao
musical havia sido precéria formalmente, desenvolvendo-se principalmente de maneira
informal, assim como a maioria dos pianeiros. Nazareth, aspirava o aperfeicoamento na
Europa para tornar-se concertista, no entanto, as suas oportunidades nao foram favoraveis
(MORAES; SALIBA, 2010).

Talvez, por seu desejo em buscar sempre alta qualidade musical em suas pecas,
alguns autores afirmam ser dificil conceber Ernesto Nazareth como pianista popular ou

erudito. Ele compunha musicas com tamanha habilidade técnica para execucdo que as

16 Cinema inaugurado em 1909. Este lugar se instaurou como um pélo cultural que reunia a elite da época (LIMA, 2011).


http://www.radiobatuta.com.br/Episodes/view/348
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tornavam inacessiveis aos menos conhecedores dos teclados. Para outros, Ernesto era
popularizado, um pianista estimado pelo povo. Somente algum tempo depois de sua morte, as
suas composicOes passaram a fazer parte do repertdrio de concerto internacional para piano
(MORAES; SALIBA, 2010).

4.4 Influéncias da industria fonogréafica e da radio no ensino do piano popular

Durante o século XX, as inovacgdes tecnoldgicas e 0s movimentos sociais que
acompanharam a musica brasileira, transformaram as relagbes da musica popular com a
sociedade. Os registros fonograficos, com invengdo da gravacédo elétrica (1927), a expansdo
da radiofonia comercial (1931-1933) e o desenvolvimento do cinema sonoro (1928-1933),
pioneiramente na cidade do Rio de Janeiro, foram fundamentais para essas transformacdes,
bem como, para a consolidacdo da musica popular e, por consequéncia, dos seus mecanismos
de aprendizagem (MORAES; SALIBA, 2010).

Segundo Moraes e Saliba (2010), os registros fonograficos no pais, até o fim da
década de 20, eram realizados por uma Unica gravadora alema, a Odeon, sediada no Rio de
Janeiro. As suas gravacOes, até esse periodo, utilizavam a tecnologia mecénica e, por essa
razdo, tinham pouco alcance de ouvintes, que deixavam facilmente seduzir-se pelas musicas
estrangeiras gravadas nos Estados Unidos ou na Europa que tinham tecnologia mais avancgada,
a gravacdo elétrica. Em 1927, com a inclusdo desta nova tecnologia, 0 mercado musical
brasileiro se transformou, abrangendo veemente a sua producao a musica nacional.

Ainda de acordo com Moraes e Saliba (2010), outras industrias fonogréaficas
estrangeiras foram se instalando no pais, como as americanas Victor e Columbia - neste caso,
aliadas a dois conglomerados radiofonicos, a RCAY’ e a CBS*8, respectivamente. O objetivo
de cada uma delas era monopolizar o0 mercado musical local, através, principalmente, da
abordagem de gravacgdes nacionais, com artistas locais.

Neste momento, a musica gravada era percebida como produto de uma empresa, com
estrutura organizativa e estratégias de implantacdo e atuacdo, ndo havia espaco para o
amadorismo e necessitava-se de musicos profissionais com conhecimentos especificos. Dessa
forma, a relacdo dos musicos com seu produto, a musica popular, se tornou mais profissional

e formal. Como afirmam Moraes e Saliba (2010, p. 342), “o estadio da gravadora tornou-se

’Radio Corporation of America.
8Columbia Broadcasting System.
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uma extensdo institucionalizada daquele espaco informal das ruas, residéncias e café”, no qual
a masica popular transitava.

Ao comentarem sobre as gravacfes dos sambas no inicio do século XX esses
mesmos autores afirmam que muitos eram os analfabetos e desconhecedores da escrita
musical no pentagrama, recurso essencial para a formatagéo de arranjos, e que, por isso, havia
necessidade de mao de obra qualificada para o desenvolvimento dos trabalhos na musica
popular (MORAES; SALIBA, 2010).

Nas produc¢des musicais da década de 1950 e 1960, e possivel observar as varia¢des
que a musica popular sofreu, necessitando, cada vez mais, de qualificagdo profissional. Na
década de 50, no cenédrio musical, havia espaco para os sambas abolerados, de andamento
lento e musica carnavalescas voltadas para segmentos populares. Além disso, segundo
Napolitano (2002, p. 39),

havia também um consideravel espaco para a corrente mais tradicional do samba, o
‘samba-de-morro’, sobretudo através dos trabalhos de Wilson Batista e Geraldo
Pereira, e para as criacfes mais refinadas, do ponto de vista harménico-melédico, de
Ary Barroso e Dorival Caymmi. Mas, no geral, as sonoridades em vigor apostavam
nas tessituras orquestrais densas e volumosas, a base de interpretacdes vocais de
grande estridéncia, alta poténcia e muitos ornamentos (sobretudo vibratos).

Ainda de acordo com este autor, no periodo de 1959 a 1968, periodo de eclosdo da
Bossa Nova, a musica popular foi marcada com o surgimento de pensamento voltado para a
valorizacdo dos g@éneros musicais brasileiros com tendéncias modernas da mausica
internacional de mercado, como o jazz e 0 pop.

Vale destacar que o género musical norte americano jazz influenciou especialmente o
cenario da mdasica brasileira, através das big bands, com seus timbres e harmonizacGes
especificas. As novas harmonias, funcionalidade e adensamentos dos elementos estruturais da
cangdo (harmonia-ritmo-melodia) deixaram de ser vistos como um mero apoio ao canto

(NAPOLITANO, 2002). A partir dai,

houve uma espécie de limpeza de ouvidos, desqualificando tudo que fosse
identificado com exagero musical: ornamentos dramatizantes, tessituras muitos
compactas, vozes operisticas e letras passionais narrativas (NAPOLITANO, 2002, p.
43).

Segundo Moraes e Saliba (2010, p. 389), o maestro e pianista Radamés Gnattali
(1906-1988), de formacéo erudita, tornou-se “o arranjador de maior prestigio no periodo e
responsavel por ajustar o modelo orquestral da mdsica popular brasileira aos padrdes
modernos, referenciados na cultura das big bands”.

Nesse contexto, 0os maestros, representando uma significativa qualificacdo da mé&o de obra,
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tornar-se-iam essenciais a dindmica dos circuitos musicais, como: “acertos com as editoras,
para os registros das composicOes nas sociedades de representacdo dos direitos de autor, para
as gravagdes ou numeros irradiados e até para pequenos golpes ou expedientes de ‘mete-a-
mao’” (MORAES; SALIBA, 2010, p. 359).

Ao lado de Radmes Gnattali, outro pianista e compositor teve destaque, Antonio
Carlos Jobim (1927-1994), o conhecido Tom Jobim, também de formacdo erudita, mas
grande representante da musica popular brasileira. Tanto Radamés Gnattali, quanto Tom
Jobim, apropriaram-se e adaptaram-se dos diversos elementos constituidos na mausica
europeia, africana, norte americana e brasileira para fortalecer em suas composicOes e
arranjos a constituicdo da prépria masica brasileira.

Deve-se enfatizar, que até meados do século XX, com o advento da industria
fonogréfica, as formas de difusdo da mausica popular eram muito restritas e estavam
circunscritas a determinados grupos sociais. A gravacdo nacional funcionou como
coadjuvante no processo de “aceitacdo daquela musica ritmada e daquele humoristico
impertinente por parte de algumas camadas que ouviam com desdém os sambas, as modinhas
e as adenotas populares” (MORAES; SALIBA, 2010, p. 359). Portanto, a gravagdo
reformulou o processo de escuta do publico, tendo na radio a amplificacdo do seu alcance.

No que se referem as radios, as primeiras a se constituirem no pais datam da década
de 20 e 30, na cidade do Rio de Janeiro. A primeira instalada foi nomeada Radio Sociedade,
em 1922. Ela era financiada inicialmente por seus sécios-ouvintes (até 1936, quando passa ao
dominio do Governo, recebendo intitulacdo de Radio Ministério da Educacédo e Saude) e teve
sua primeira transmissdo em 07 de setembro de 1923. Sua proposta era transmitir educacéo e
cultura, com o seu modelo instalado tanto no Rio de Janeiro quanto em outros pontos do pais
(SAROLDI; MOREIRA, 2005).

A segunda emissora a ir ao ar foi a Radio Club Brasil, em 1924, seguida pelas
Radios Educadora e Mayrink Veiga, em 1926. Mais tarde, foram instaladas as radios: PRA-X
Radio Philips (1930); Radio Cruzeiro (1933); Radio Transmissora Brasileira (1936) e a
PRE-8 Radio Nacional (1936), todas sediadas no Rio de Janeiro (SAROLDI; MOREIRA,
2005).

A rédio, sistema funcional de propagacao de noticia, teve e tem papel fundamental na
construcdo de ideologias e comportamentos de um grupo social - fator bem visado durante os
governos. E certo que, ao passo que ela influencia diretamente no gosto musical da sociedade
brasileira, com a necessidade de expansao de diversos géneros para todos os tipos de ouvintes,

ela influencia, assim como as gravacOes, diretamente nas relacdes dos musicos com a
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producgéo, execugdo e ensino musical e, por sua vez, com as necessidades de constituigdo e
formalizagdo da musica popular.

De fato, o desenvolvimento da musica brasileira no século XX se deu de relagdes
complexas, as quais permitiram a constituicdo dos seus géneros musicais. Segundo
Napolitano (2002, p. 49), no final do século XX, a MPB ndo mais € vista como expressdo de
alguns géneros, mas como um complexo cultural plural, consagrando-se como “uma sigla que
funcionava como um filtro de organizacdo do proprio mercado, propondo uma curiosa e
problematica simbiose entre valorizagdo estética e sucesso mercantil”, influenciada
fortemente pela indUstria fonogréfica e radio.

Nesse quadro, os pianistas, e os instrumentistas de maneira geral, necessitaram
adaptar-se as novas relagdes do mercado, bem como, com as linguagens que se constituiram
na musica popular brasileira e estrangeira (seja a bossa, o samba, o frevo, maracatu, forrd,

coco, jazz, rock,blues, salsa, etc).

4.5 Consideragdes sobre o piano popular e as institui¢cdes formais de ensino

Serdo consideradas instituicdes formais neste trabalho os cursos de nivel bésico,
técnico e superior em musica. Assim, existem aqueles que sao oficializados pela Secretaria de
Educacao, oferecendo um diploma reconhecido pelo MEC (Ministério da Educacédo e Cultura)
e aqueles que ndo sdo reconhecidos por essa secretaria, que ndo oferecem cursos técnicos
profissionalizantes ou cursos preparatorio e basico, ndo sendo, por sua vez, fiscalizados e nem
fornecedores de certificados através dos 6rgaos governamentais competentes.

Como ja afirmado, a histdria do ensino de piano no Brasil se iniciou ap0s a vinda da
Familia Real, no comeco do século XIX, e inicialmente os seus processos de ensino e
aprendizagem estiveram atrelados ao ambito particular. A aprendizagem desse instrumento
musical ganhou maior destaque com a sua formalizacdo em instituicdo publica, através da sua
introducdo nos Conservatorios em 1875.

E certo que um trago bastante caracteristico dos Conservatdrios musicais brasileiros
durante todo século XX é a énfase conferida ao repertdrio europeu. Segundo Amato (2008),
nesse periodo também houve introdugéo do repertdrio brasileiro, como composi¢oes eruditas
que privilegiavam temas nacionais, no entanto, pelo menos até o final do século XX,
incursdes pelo campo da mdsica popular nunca foram aceitas. 1sso significa que, por muito
tempo, 0 ensino do piano popular esteve sob a influéncia principal dos processos de ensino e

aprendizagem nédo formal e informal.
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De acordo com a bibliografia pesquisada neste trabalho ndo se tem precisdo do
periodo que as institui¢ces formais de ensino no Brasil iniciaram os cursos com abordagens
no piano popular. E possivel encontrar, a partir da década de 1930, no ambito da formacao
bésica e publica de ensino, uma preocupacdo crescente com o ensino da musica que envolva
concepgdes estéticas das culturas populares regionais e nacionais (FERREIRA, 2013).

No entanto, segundo Napolitano (2002, p. 11), é somente a partir da década de 1960
que a musica popular passou a ser levada a sério, “ndo apenaS como veiculo de expressdo
artistica, mas também como objeto de reflexdo académica”.

Diante desse quadro, acredita-se que os cursos de nivel técnico constituiram as
primeiras instituicbes a introduzirem a masica popular nos seus processos de ensino e
aprendizagem. Segundo Arroyo (1999), na década de 1970 sdo encontrados relatos da
insercdo da masica popular no Conservatorio Estadual de Musica de Uberlandia. Outros
exemplos sdo encontrados nos Conservatorio de Tatuil®, Escola de Mdsica de Brasilia
(SILVA (a), 2010) e Conservatorio de MPB de Curitiba®®, que datam a sua introdugéo, a
partir de 1989, 1990 e 1992, respectivamente.

Em nivel superior, essa institucionalizacdo ocorreu somente a partir do final da
década de 80. A Universidade de Campinas (UNICAMP) é considerada a pioneira em
oferecer o curso com énfase em musica popular. Segundo Contente (2010 apud SANTOS,
2012), a partir desse pioneirismo, 0 curso de bacharelado foi introduzido nas Universidades
Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), de Minas Gerais (UFMG) e da Bahia
(UFBA).

Além dessas, atualmente, existem diversas instituicdes que desenvolvem o ensino da
musica popular. Dentre as universidades, faculdades e conservatorios, sdo exemplos:
Universidade Federal da Paraiba (UFPB), do Goias (UFG), do Rio Grande do Sul (UFRGS),
Universidade Estadual do Parana (UNESPAR), Faculdade de Mdsica Souza Lima (S&o
Paulo), Faculdade Cantareira, Escola de Musica Estadual de Sdo Paulo (EMESP), Escola de
Modsica do Estado do Maranh&o (EMEM) e Conservatorio de Tatui (S&o Paulo).

Dentre os instrumentos de estudo encontrados nesses cursos, podem-se citar: piano,
violdo, guitarra, contrabaixo, acordedo, bandolim, cavaquinho, viola caipira, vibrafone, flauta,

trompete, trombone, saxofone bateria, percussao e canto.

¥ Informagdes obtidas no site do Conservatorio de MUsica de Tatui.

Disponivel em: <http://www.conservatoriodetatui.org.br/historico/>. Acesso em: 20 nov. 2015
2 InformagGes obtidas no site do Conservatorio de MPB de Curitiba.

Disponivel em: <http://www.conservatoriodempb.com.br/cmpb.htm>. Acesso em: 20 nov. 2015.
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Sobre o piano popular, apesar da existéncia de um nudmero significativo de
instituicOes, ainda hoje, é possivel ndo o encontrar em diversas Escolas ou Universidades
estaduais e federais do pais. Na Unica instituicdo publica de musica em funcionamento na
cidade de S&o Luis/MA (Escola de Musica Estadual do Maranh&o), por exemplo, de acordo
com a pesquisa de campo realizada neste trabalho, a énfase recai sobre a formacgéo da musica
erudita. De fato, se comparada a presenca da formacdo erudita, devido ao proprio histérico do
piano no Brasil, é possivel afirmar que esta seja a de presenca mais significativa do que a
formacéo popular nas instituicdes de ensino.

Segundo Lacorte (2007), existe uma relevancia e urgéncia na insercao e estruturagéo
da masica popular nas escolas, conservatorios e cursos superiores do Brasil, tendo em vista
gue ha um campo de trabalho exigente, assim como aprendizes e profissionais dispostos a se
especializarem.

Talvez, a maior dificuldade de inserir e trabalhar a linguagem popular nessas
instituicOes se justifique pela, apenas recente, preocupagdo nos processos de ensino e
aprendizagem dos mausicos populares. Segundo, Arroyo (1999, p. 215) quando se pensa na
implantacdo de um curso de piano popular ha diversos enfrentamentos internos, “pois existe
uma dificuldade em mudar a mentalidade dos professores, em geral, muito acomodados com a
grade curricular e com os programas de ensino da institui¢ao”.

No que diz respeito a formacdo da musica popular j& existente em algumas

instituices de ensino, Lacorte (2007, p. 37) considera que:

as estruturas curriculares e as metodologias utilizadas no processo ensino-
aprendizagem da musica popular talvez precisem ser modificadas. Considerando que
as exigéncias desses profissionais se diferenciam, por exemplo, das exigéncias de
masicos eruditos, deve-se considerar que a formacdo desses musicos populares
também deva ser diferenciada.

Dessa forma, pode-se observar que o ensino do piano popular em instituicbes formais
publicas de ensino no Brasil é recente, assim como, o estudo das relagdes nos processos de
ensino e aprendizagem desse instrumento que envolvam a musica popular. Portanto, para que
melhor se construa relacBes praticas e tedricas no seu ensino, € necessario que se tomem

posicionamentos efetivos para o desenvolvimento da linguagem popular no piano.

4.6 O ensino da musica popular ao piano na cidade de Sdo Luis/MA

Nesta pesquisa, ndo foi encontrada literatura que registre o exato periodo em o piano
chegou a cidade de S&o Luis, do estado do Maranhdo. No trabalho de Silva (b) (2015),
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lograda no livro sob o titulo Uma histéria do piano em S&o Luis do Maranh&o,
provavelmente, devido apenas a recente implantacdo dos cursos superiores em musica?! nesta
cidade, da-se uma caréncia no ensino musical e, por sua vez, no ensino do piano, de trabalhos
cientificos acerca do assunto publicados.

De acordo com a autora citada, ndo foram encontradas publicagdes que abordassem
exclusivamente a histéria do piano, mas segundo as pesquisas realizadas neste trabalho, o
livro desta autora foi o primeiro trabalho publicado no Maranh&o. Em sua pesquisa, observa
gue um ano apos a criacdo da primeira imprensa no Estado, em 1822, é possivel encontrar a
presenca do piano em um relato no jornal publicado de Séo Luis, tratando-se da venda de um
piano por um particular. No entanto, pode-se deduzir que os pianos haviam chegado
anteriormente a essa data, sendo muito préximo do periodo em que a Familia Real aporta no
Rio de Janeiro (1808-1822). Para ela,

esse anuncio permite constatar que, ja no ano de 1822, a comercializa¢do do piano
era divulgada em jornais. Considerando que a cidade de Sdo Luis tinha uma
populacdo pequena, é bem provavel que um grande nimero de transa¢fes de compra
e venda de piano, bem como a contratacdo de professores ocorresse sem o
intermédio de jornais, pelas relagfes de conhecimento entre moradores, informagoes
passadas de “boca em boca”, principalmente no caso do piano que tinha uma
clientela numericamente menor, a elite local (SILVA (b), 2015, p. 80).

Assim, a performance e o0 ensino do piano inseriram-se nessa cidade de uma maneira
muito parecida com a do Rio de Janeiro. O quadro era: 0 aumento significativo na importacao
de mercadorias somada a pretensdo de reproduzir os habitos europeus, o que permitiu o piano
inserir-se na sociedade como simbolo de status de desenvolvimento e acimulo de cultura
daquele continente.

O ano de 1817, de acordo com Silva (b) (2015, p. 70), foi “um marco para o
desenvolvimento cultural maranhense: ano de inauguracio do Teatro Unido??”, pontuando

fortemente a presenca da cultura europeia na cidade. Para esta autora,

apoés a inauguragdo, o Teatro Unido vivenciou seu primeiro periodo de apogeu, que
perdurou até o ano de 1848. Segundo um catadlogo comemorativo dos 190 anos do
agora chamado Teatro Arthur Azevedo, aquela época, aqui se apresentaram
companbhias francesas, portuguesas, italianas e espanholas para delirio de um publico
curioso (SILVA, 2015, p. 75).

Especificamente sobre o ensino do piano, pode-se observar que este se constituiu em
Sdo Luis, inicialmente, através de aulas particulares e depois através da introducao de escolas
particulares e publicas especificas no ensino da musica. Ainda segunda Silva (b) (2015),

inimeros foram os relatos em anuncios de jornal, no decorrer do século XIX, com o

210 primeiro deles, na Universidade Estadual do Maranhdo, data do ano de 2005. O seguinte, na Universidade Federal do Maranh&o, no ano
2006 (SILVA, 2015).
22 Hoje nomeado teatro Arthur Azevedo.
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oferecimento de aulas particulares, vendas e afinagdo de piano. A presenca de professores
estrangeiros, assim como na capital brasileira da época, foi constante na cidade de Séo Luis,
contribuindo para a formacéo de conhecimentos e formando geracGes de musicos.

Na sequéncia, observa-se um anincio de um professor estrangeiro, o francés Désiré

Trubert, divulgando suas aulas de piano.

FIGURA 8. Andncio spbre professor de piano

_‘LAr

Fonte: Publicador Maranhense (1865 apud SILVA (b), 2015, p. 86)

Né&o distante do quadro retratado no Rio de Janeiro, existiu uma énfase no ensino do
piano em Sao Luis em inclui-lo nas normas de boa conduta das mocas burguesas. Como
afirma Lacroix (2012 apud SILVA (b), 2015, p. 77, grifo da autora):

a licdo masculina se estendia aos saberes politicos e cientificos, eloquéncia, fala
inteligente e correta até saraus e bailes. Era obrigatorio as meninas ricas da capital e
do interior assimilar os padrdes de etiqueta: os movimentos, a voz, o olhar, o sorriso,
a linguagem, a gramatica, as regras de cantos, da declamacéo, os passos da danga, o
estudo do piano [...].

No que se refere ao repertorio executado no século XIX, Silva (b) (2015) afirma que
era notorio a preferéncia pelas composicfes europeias, ou compositores brasileiros que faziam

a musica ao estilo europeu. Segundo esta autora, em sua pesquisa:

nao foram encontradas relagdes entre o piano e a musica popular, o que pode
ser considerado natural, levando em conta o papel social do piano na educagdo das
mocas, preparadas para o lar e 0 para 0 casamento, numa nitida imitacdo dos valores
europeus (SILVA (b), 2015, p. 110, grifo nosso).



53

De fato, nesse periodo, a definicdo para o que viria ser a musica popular maranhense
estava em construgdo, envolvida no processo de miscigenacdo de diferentes povos,
principalmente africanos, europeus e indigenas, assim como no restante do Brasil. Através do
historico da insercdo do piano em Sao Luis outra musica, que ndo a europeia, ndo poderia
estar inclusa em seu repertdrio.

Conforme observa Carvalho (2006 apud REIS, 2010, p. 516),

[a] cultura popular maranhense, em sua riqueza e diversidade, encarna processos de
integracdo, assimilacdo e sincretismo em meio a resisténcia de grupos e a
intervencdo das elites, 0 que a definiria pela sua
“peculiar expressdo da natureza ‘mestica da cultura brasileira’ que foi
se constituindo nas adaptagdes, assimilagcdes e trocas culturais”. Adiciona que
“nesses processos de confrontos e de encontros constitutivos da
cultura maranhense, a influéncia afro-brasileira é marcante e decisiva.
Com efeito, nas praticas religiosas, nas dangas, na literatura, no teatro, na culinéria,
na medicina popular e nos costumes e usos, os africanos e
seus descendentes conseguiram, aqui no Maranhdo, recriar suas culturas
de origem, constituindo uma espécie de sintese dos elementos culturais™.

Exemplo de manifestacdes que aqui se desenvolveram, pode-se citar o Tambor de
Crioula?®. De acordo com Ramassote (2006, p. 16), “no conjunto complexo e heterogéneo das
manifestacdes culturais populares maranhenses, o0 Tambor de Crioula, destaca-se como uma

das modalidades mais difundidas e ativas no cotidiano”. Mesmo nao podendo datar com

precisdo suas origens historicas,

é possivel encontrar, dispersas em documentos impressos e na memoria dos mais
velhos, referéncias a cultos ludicos-religiosos realizados ao longo do século XIX por
escravos e descendentes enquanto forma de lazer e resisténcia ao contexto opressivo
de trabalho escravista (RAMASSOTE, 2006, p. 16).

E possivel até mesmo associar essa manifestagdo a certas caracteristicas
desenvolvidas pelo género samba, “aproximando-se, por exemplo, do Samba de Roda do
Recbncavo Baiano, do Jongo, praticado na regido Sudeste, e mesmo de modalidades do
Samba Carioca: 0 partido alto, o samba de breque e o samba cangdo” (RAMASSOTE, 2006,
p. 22). Ainda segundo Ramassote (2006, p. 22), pode-se constatar 0s seguintes tracos
convergentes € comuns entre eles: “a polirritmia dos tambores, a sincopa (frase ritmica
caracteristica do samba), principais movimentos coreograficos e a umbigada”.

No que se refere aos processos de ensino e aprendizagem do piano em instituicoes
formais publicas, observa-se que este instrumento foi incluido na grade curricular da primeira

instituicdo publica oficial destinada exclusivamente ao ensino da musica, a Escola de Musica

ZForma de expressdo de matriz afro-brasileira que envolve danca circular, canto e percussdo de tambores (RAMSSOTE, 2006).
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Estadual, de ensino gratuito, criada em 1901 (SILVA (b), 2015). Segundo o Diario do
Maranh&o (1901 apud SILVA (b), 2015, p. 113),

para 0 curso de piano elementar, a duracdo era de 4 anos, num total de 4h de licao
por semana, com numero de alunos variando entre 16 e 20, habilitando-se, no
primeiro ano, em solfejo ou canto coral. Quanto ao Programa de Piano, incluia-se:
desenvolvimento técnico do piano, desde os estudos elementares até a execugédo de
pequena sonata classica.

Essa escola permaneceu em funcionamento por apenas um curto periodo de tempo,
de 1901 a 1904. Em 1907, através do Decreto n°9, de 26 de Julho de 1907, o governador
Benedito Leite, estabeleceu um novo regulamento reorganizando a escola (AMARAL 2001
apud SILVA (b), 2015). Infelizmente essa reabertura durou, também, pouco tempo, até 1911,
sob a alegacdo do governo maranhense estar passando por momento de dificuldades
financeiras e necessidade de restringir gastos (SILVA (b), 2015).

No inicio do século XX, entdo, o ensino do piano restringiu-se ao &mbito particular.
Segundo Lacroix, (2012 apud SILVA(b), 2015, p. 140) “os musicistas mantinham escolas
domiciliares, em suas casas ou indo as casas dos alunos. Alguns até oficializavam os cursos, a
exemplo do Instituto Musical S&o José de Ribamar, de Sinhazinha Carvalho”. Nao foram
encontradas neste trabalho referéncias desse periodo a insercdo do repertério popular no
ensino do piano.

Na segunda metade do século XX, em 1962, é percebida a retomada da iniciativa
publica no ensino da musica através da criacdo da Academia de Mdusica do Estado do
Maranh&o?*. La eram oferecidas aulas de piano, canto, trompete, canto coral, arte cénica,
teoria musical, harmonia, solfejo e histéria da masica (AMARAL, 2001 apud SILVA (b),
2015).

Em 1974, pelo Artigo n° 26, da Lei n°3.255, de 06 de dezembro de 1971, é criada a
Escola de Musica do Estado do Maranhdo (conhecida a principio apenas por Escola de
Mdusica do Maranhdo), sendo integrante da antiga instituicdo publica criada, a Fundacdo
Cultural do Maranhdo. Em sua fachada de inscricdo estava escrito Escola de Musica:
Fundacéo Cultural do Maranhdo. Depois de ter se instalado no seu terceiro prédio sede, esta
escola permanece até a presente data sob o titulo Escola de Musica do Estado do Maranhao
“Lilah Lisboa de Araujo” (EMEM) (SILVA (b), 2015).

Vale ressaltar que, atualmente essa escola se constitui na unica instituicdo publica de

ensino em mausica em funcionamento na cidade de Sdo Luis que ofereca o ensino do piano e

24projeto surgido por inciativa particular, com o apoio da Sociedade de Cultura Artistica do Maranh&o, que tinha
como expoente a pianista Lilah Lishoa de Aradjo (SILVA (b), 2015).
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ndo faz parte de sua grade os conteudos referentes ao ensino da mdsica popular nacional ou
maranhense no piano.
Segundo Torres (2008), a masica popular criada no Maranh&o até a década de 1960 é

influenciada fortemente pela cultura dos grandes centros, atraves da transmissédo de partituras,

3

radio e discos de vinil vindos da regido sul e, em seguida, pela televisdo. Para ela, “vale

registrar que as transmissdes radiofonicas foram as de maior influéncia no que se refere a
inspiracdo dos compositores” (TORRES, 2008, p. 2).
A partir de 1960 e 1970 é que se evidencia o processo de afirmacao dos valores da

cultura popular maranhense. Ainda segundo Torres (2008, p. 2),

uma vez derrotadas as perseguicOes policiais as manifestagdes da cultura afro-
descendente, o bumba-meu-boi obtém carta de alforria para transitar pelo centro da
cidade de S8o Luis e cresce o interesse das classes mais abastardas pelas
brincadeiras dos pobres e incultos. Prossegue a realizagdo dos primeiros festivais de
masica e a gravacdo do disco Bandeira de Ago, soma-se um crescente anseio
nacional de dar vasdo a um enorme manancial de formas e estilos musicais por todo
0 pais.

O disco Bandeira de Ago?®, gravado por Papete em 1978, citado por Torres (2008),
representa, segundo o préprio Papete, um divisor de dguas para a musica popular maranhense,
exatamente por transpor a nivel nacional a masica aqui cultivada (PAPETE, 2013).

Através dos processos de desenvolvimento da histéria popular maranhense, pode-se

afirmar que no estado é encontrada uma diversidade musical e ritmica tamanhas. Segundo

Torres (2008, p. 2), descobriu-se aqui,

a beleza dos varios sotaques (estilo ritmico-musical) do bumba-meu-boi, do tambor
de crioula, ambos conhecidos nacionalmente como as maiores riquezas ritmicas e
culturais do Maranhdo, este altimo oficializado em 2007 pelo IPHAN como
patriménio cultural e imaterial da humanidade. Além da sensualidade nos temas do
cacurid e da danga do caroco, o esplendor e magnificéncia na Festa do Divino
Espirito Santo, a particularidade dos blocos tradicionais, o samba dos Fuzileiros da
Fuzarca, a lirica da danca do lelé, o baralho, o coco, a tribo de indio, o tambor de
mina, o terecd, o baido cruzado, a mina jeje, validando ao lado do samba das
escolas, do merengue, das radiolas de reggae, do hip hop, do rap, do rock, das
baladas, do brega, do sertanejo, do choro e do baido.

De acordo com Torres (2008), apenas na década de 1970 surge o termo “musica
popular maranhense”, através de um movimento iniciado num casardo, sede do Laborarte —
Laboratorio e Expressdes Artisticas - localizado no centro de Séo Luis, existente e atuante até

os dias atuais. Para Torres (2008, p. 3),

%Reconhecido como bem imaterial do Maranh&o a partir da Lei Estadual 9.914, de 5 de setembro de 2013. Segundo Art. 1° Fica considerado
Bem Cultural Imaterial do Maranh&o o registro fonografico intitulado Bandeira de Ago, gravado pelo cantor maranhense Papete, bem como
as respectivas musicas de autoria dos compositores maranhenses Sérgio Habibe, Josias Sobrinho, César Teixeira e Ronaldo Mota, nas
versdes em que se encontram no disco. Tem as composicdes: Eulélia de Sergio Habibe; Bandeira de Ago, Flor do mal e Boi da lua de César
Teixeira; De cajari pra capital, Engenho de flores, e Dente de ouro de Josias Sobrinho; Boi de Catirina de Ronaldo Mota.
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de l& surgiram varios artistas populares, assim como cantores e compositores da
cultura maranhense. L& se fazia teatro, artes plasticas, dancas populares, misica e
em seguida o tambor de crioula, 0 cacuria e a capoeira. Nomes conhecidos
nacionalmente hoje, surgiram de |4, como Zeca Baleiro, Rita Ribeiro, Josias
Sobrinho, César Teixeira, Rosa Reis e outros, assim como o famoso cacurié de D.
Teté e o tambor de crioula de Mestre Felipe, duas das maiores expressdes na
tradicional festa de S. Jodo, no més de Junho.

Assim como ocorreu o desenvolvimento da linguagem popular no piano, como
descrito neste trabalho, na cidade do Rio de Janeiro, acredita-se que a linguagem popular em
Sao Luis tenha se aproximado informalmente desse instrumento. Tendo em vista a Unica
escola de musica publica em funcionamento que fornece o ensino do piano nesta cidade (a
EMEM) nédo oferecer abordagens na performance da musica popular neste instrumento e
fornecer a outros (como violdo, guitarra, contrabaixo, bateria, cavaquinho, bandolim e
percussdo), acredita-se ser fundamental saber quais sdo as maiores dificuldades enfrentadas
no ensino do piano popular em Sdo Luis, para compreender como tem se desenvolvido seu

ensino nos ultimos anos.
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5 METODOLOGIA

Este capitulo descreve a metodologia empregada neste trabalho, detalhando todas as
etapas da pesquisa. S&o elas: tipo de pesquisa; participantes da pesquisa; instrumento;
procedimentos de coletas de dados e analise dos resultados.

5.1 Tipo de pesquisa

Este trabalho € classificado como pesquisa qualitativa, pois o pesquisador estuda
questdes em seu ambiente natural, tentando dar sentido ou interpretar os fendmenos, segundo
o significado que as pessoas lhe atribuem (DENZIN; LINCOLN, 1994).

5.2 Participantes da pesquisa

Buscando alcancar a percepcdo dos docentes foram realizadas 08 (oito) entrevistas
individuais com professores de piano. Para encontrar os professores participantes foi
necessario identificar, inicialmente, as instituicfes publicas e particulares que oferecessem o
ensino do piano popular. Para tanto, essa identificagdo ocorreu somente nas instituicbes de
ensino que puderam ser encontradas através das redes de comunicagdo, como flyer e websites.

A proposta inicial deste trabalho era entrevistar 03 (trés) professores de piano
popular do ensino formal particular, 03 (trés) professores do ensino formal pablico e 03 (trés)
professores do ensino ndo formal, totalizando, assim, 09 (nove) professores. Contudo, durante
a pesquisa, nao foi possivel identificar o ensino da musica popular no piano em instituicdo
formal publica especifica no ensino da musica. Em S&o Luis, existem duas escolas publicas
destinadas ao ensino da mdusica, a Escola de Mdusica do Estado do Maranh&o e a Escola de
Musica do Municipio. Uma vez que, apenas a escola do estado estd em funcionamento, e ndo
oferece o ensino da musica popular no piano, considerou-se importante realizar a entrevista
com os professores de piano desta instituicao.

Na instituicdo formal particular, identificada para a pesquisa, lecionavam apenas 02
(dois) professores de piano popular. Foram entrevistados ao todo, entéo, 08 (oito) professores
de piano, sendo 03 (trés) professores da instituicdo formal publica — a Escola de Mdusica
Estadual do Maranhdo- EMEM, 03 (trés) professores que ministram aulas particulares e 02
(dois) professores da instituicdo formal particular, todos esses profissionais sdo musicos

atuantes na cidade de S&o Luis.
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Dessa forma, os professores foram divididos em Categorias 1, 2 e 3. Observa-se a

tabela abaixo com a organizagao das mesmas.

QUADRO 1. Categorias de professores

CATEGORIAS PROFESSORES

Categoria 1l Professores de piano popular do ensino formal particular
Categoria 2 Professores de piano popular do ensino néo formal
Categoria 3 Professores de piano erudito do ensino formal publico

Fonte: Elaborada pela autora.

Ainda para as suas identificacbes os mesmos foram nomeados por Professor 1,
Professor 2 ou Professor 3, sendo especificado no texto cada categoria de ensino, seja na
modalidade formal particular, formal puablica ou ndo formal. Dessa forma, especificou-se
primeiro a categoria e, em seguida, o professor. Observa-se:

C2 Professor 1: Nao, até porque existem grandes eruditos populares. Por exemplo,
Villa Lobos.

Por razes éticas, as identidades dos voluntéarios foram mantidas sob sigilo?.

5.3 Instrumento

O instrumento utilizado para esta pesquisa foi a entrevista semiestruturada. Este
modelo de entrevista compreende a utilizagdo de um roteiro previamente elaborado. Segundo
Laville e Dionne (2008, p. 188), constitui-se de “perguntas abertas, feitas verbalmente em
uma ordem prevista, mas na qual o entrevistador pode acrescentar perguntas de
esclarecimento”.

Nesta pesquisa, as perguntas foram organizadas em ordem, como descritas abaixo,
mas nao necessariamente seguiram essa organizacdo devido a dindmica sugerida pela

entrevista semiestruturada.

% O modelo do termo de consentimento assinado por todos os entrevistados estd no Apéndice B deste trabalho.
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QUADRO 2. Roteiro de entrevista

Identificacéo:

Formacéo:

1. O que vocé entende pela expresséo piano popular?

2. Como se deu sua formacao musical?

3. Qual ou quais sao as maiores dificuldades/desafios no ensino do piano popular em
Séo Luis/MA?

4. Em sua opinido a disciplina piano popular deve pertencer ao curriculo das

instituicdes de ensino formal publica em Sao Luis/MA? Por qué?

Fonte: Elaborada pela autora

5.4 Procedimentos de coletas de dados

As entrevistas foram realizadas presencialmente, gravadas e depois transcritas. Para
identificar os docentes participantes da pesquisa foi necessario, a principio, fazer um
levantamento de institui¢es existentes na cidade de Sdo Luis que oferecessem o ensino do
piano popular. Essa busca ocorreu somente nas instituicdes de ensino que puderam ser

identificadas através das redes de comunicacgdo, como flyer e websites.

5.5 Analise dos dados

Durante as entrevistas realizadas as informac6es obtidas com os entrevistados foram
para tratar o ensino do piano popular, as informacdes obtidas com os entrevistados estdo
analisadas e expostas uma de cada vez. As perguntas realizadas ndo seguiram a mesma ordem
com cada entrevistado, no entanto, na analise foram organizadas e analisadas numericamente.

Ressalta-se que quando o entrevistador fez algum comentério durante a resposta dos
entrevistados sua observacao se destacou em formato maiusculo e italico no texto. Observa-se

abaixo:

Cs Professor 2: E como o pianista erudito tem dificuldade. COM TRANSPOSICAQ?
Tem, o erudito tem. A TRANSPOSICAO ESTA ASSOCIADO A PERCEPCAO, SE A
GENTE NAO TRABALHAR O OUVIDO (...). Exatamente, mas eu acho que tem
muito pianista erudito que fica estagnado nessa parte, fica preocupado sé com
visual.

Em alguns momentos na fala dos entrevistados foi necessario adicionar informagdes
de esclarecimento, em colchetes e negrito, para que um melhor entendimento das respostas

dos professores. Exemplo:
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C: Professor 1: Ndo, até porque existem grandes eruditos populares. Por exemplo,
Villa Lobos. Foi buscar Ia no trenzinho [referindo-se a composi¢do O Trenzinho
do Caipira - Villa Lobos] pra fazer (...).
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6. ANALISE DOS RESULTADOS

Para fazer a andlise dos resultados € necessario, inicialmente, tecer algumas

consideracOes acerca das escolas pesquisadas.

6.1 Escolas de Musica identificadas na cidade de Sao Luis

Foi realizado um levantamento em campo de instituigdes existentes na cidade de S&o
Luis que oferecessem o ensino do piano popular. As instituicdes, identificadas através das
redes de comunicacdo, como flyer e websites, no més de outubro de 2015, estdo descritas no

Quadro 3 abaixo.

QUADRO 3. Mapa das Escolas de Musica

ESCOLAS DE MUSICA DO ESCOLAS DE MUSICA DO ENSINO
ENSINO PARTICULAR PUBLICO
Escola de Musica do Estado do Maranhao -
1 Escola de Msica Julieta EMEM “Lilah Lisboa de Arajo”
2 Curso Livre Expressdo Musical Escola Municipal de Musica - EMMUS
3

Escola de Musica Vida

Escola de Musica Ellos

Escola de Musica Harmonia

Fonte: Elaborada pela Autora.

Ao todo foram identificadas 05 (cinco) escolas particulares de musica e (02) duas
escolas publicas. Dessas cinco escolas particulares, apenas uma oferecia aula de piano popular
— a Escola de Musica Julieta. Dentre as quatro restantes, uma oferecia somente a musica
erudita no piano — o Curso Livre de Expressdo Musical, informacdes obtidas, in loco, na

secretaria do curso - e trés escolas apresentavam fornecer o ensino da musica popular no
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piano — Escolas de Musica Vida, Ellos e Harmonia. Apesar disso, quando verificado o
instrumento utilizado nestas trés Gltimas instituicdes ficou claro que era o teclado, que mesmo
simulando o timbre do piano, possui diferentes especificidades.

Observa-se, entdo, no Quadro 4 abaixo a descri¢do das escolas encontradas com o

seu respectivo curso oferecido.

QUADRO 4. Tipos de ensino do piano por escola

ESCOLAS DE MUSICA ENSINO

Escola de Musica do Estado do Maranhao

Curso de piano erudito
“Lilah Lisboa de Araujo” - EMEM

Escola Municipal de Musica— EMMUS N&o estava em funcionamento
Escola de Musica Julieta Curso de piano erudito e popular
Curso Livre Expressdo Musical®’ Curso de piano erudito
Escola de Musica Vida Curso de teclado
Escola de Musica Ellos Curso de teclado
Escola de Musica Harmonia Curso de teclado

Fonte: Elaborada pela Autora.

Dentre as escolas publicas de mausica identificadas, apenas uma estd em
funcionamento, a EMEM. Sobre a existéncia da Escola Municipal de Musica (EMMUS), até
o0 periodo do levantamento desta pesquisa se encontrava fechada. Segundo Silva (b) (2015),
depois de muita instabilidade politica, abrindo e fechando a escola, devido a dificuldade de

renovacdo de contratos com professores, em 2013, a EMMUS fechou pela ultima vez.

21 Afirmou inserir “uma ou outra” musica popular quando pedida por algum aluno, no entanto, a proposta da escola ¢ ensinar o piano erudito.
Informagdes obtidas in loco na secretaria do curso.
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Dessa forma, neste trabalho, as entrevistas foram realizadas com professores
pertencentes as escolas: EMEM e Escola de Musica Julieta. Acerca da EMEM j& tecemos
alguns comentarios durante o referencial teorico.

A Escola de Musica Julieta foi fundada ha 30 anos, em 1985, tem a direcdo da
professora de piano Julieta Ramos e esta localizada na Av. Sao Luis Rei de Franca — 6, no
bairro do Turu.

FIGURA 9. Escola de MUsica Julieta

S ———

S

Fonte: Arquivo pessoal. Registro em: 08 de out. 2015.

Desde a sua inauguragdo oferece cursos de piano popular e erudito. Segundo a
diretora, o curso de piano popular é realizado desde a sua fundagdo e sua Escola representaria

a primeira instituico a oferecer o ensino do piano popular em Séo Luis.

6.2 Percepcéo dos docentes

Foram realizadas entrevistas semiestruturas com professores de piano, onde foram

definidas quatro questdes.

1. O que vocé entende pela expresséo piano popular?
2. Como se deu sua formacdo musical?
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3. Qual ou quais sdo as maiores dificuldades/desafios no ensino do piano popular em
Séo Luis/MA?
4. Em sua opinido a disciplina piano popular deve pertencer ao curriculo das

instituices de ensino formal publica em Sao Luis/MA? Por qué?

Para o entendimento dos dados desta pesquisa, ndo foi considerado relevante a
formacdo académica dos professores, tanto é que, no estudo é possivel encontrar quatro
professores com formacédo académica ou técnico em musica e quatro sem formacao

E necessario pontuar que os professores foram divididos em trés categorias.
Categoria 1 (C1) compreende os Professores de piano popular do ensino formal particular;
Categoria 2 (Cz), os Professores de Piano popular do ensino ndo formal; e Categoria 3 (Cs), 0s
Professores de Piano Erudito do ensino formal publico. Para as suas identificagdes 0s mesmos
foram nomeados por Professor 1, Professor 2 ou Professor 3, sendo especificado no texto cada
categoria de ensino, seja na modalidade formal particular, formal publica ou ndo formal.

Dessa forma, especificou-se primeiro a categoria e, em seguida, o professor. Observa-se:

C2 Professor 1: N&o, até porque existem grandes eruditos populares. Por exemplo,
Villa Lobos.

Questéo 1: Sobre a expressao “piano popular”.

A maioria dos professores quando questionados sobre o entendimento da expressao
piano popular considerou como resposta algum tipo de diferenciagdo com o piano erudito.
Apenas um professor, pertencente a Categoria 2, respondeu de outra forma, afirmando que ha
uma aproximagcao e mescla entre as linguagens, como se fossem apenas uma.

Observa-se o comentario:

C2Professor 1: Ndo, até porque existem grandes eruditos populares. Por exemplo,
Villa Lobos. Foi buscar 14 no trenzinho [referindo-se a composi¢do O Trenzinho
do Caipira — Villa Lobos] pra fazer...ele detém métodos e tantas coisas que ele
criou diante da educacdo musical, mas o que ele buscou, na raiz, no folclore na
musica popular, o estudo pra se basear no que ele gostaria de fazer (...) Entdo ele
tem bases europeias, mas a linguagem vocé vé a influéncia é fortissicima, a
influéncia popular, ndo tem como, ta dentro da gente. O Tom Jobim, um grande
pianista erudito, bota uma musica europeia uma valsa, todos os estilos, seja barroco,
qualquer... da época de qualquer periodo, toca muito bem e o popular também. O
samba, onde ele amava o Rio, o folclore, as caracteristicas do Rio, do carioca, tudo
que envolvia a cidade em si. Pra isso, ele utilizada da técnica que ele detinha.

Apesar desse professor, relatar que ndo existir distincdo entre o piano popular e o

erudito, na sua entrevista utiliza o termo “erudito popular” referindo-se aos pianistas, como se
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existisse de fato pianistas populares/eruditos. Inclusive, menciona 0 musico Tom Jobim como
um instrumentista erudito e popular. Como ja assinalado neste trabalho, a distin¢éo entre o0s
termos € muito complexa. Analisar-se-a as demais respostas dos professores.

Entre as respostas encontradas, pode-se perceber que giraram em torno do tipo de
repertorio a ser executado e do tipo de metodologia de ensino adotada no piano popular e no
piano erudito. Observa-se.

e Consideraram haver distin¢éo no repertdrio executado.

GRAFICO 1. Distingdo no repertério executado.

1;12,5%

= Sim N&o = Dificuldade em responder

Fonte: Elaborado pela autora.

Apenas um professor da Categoria 2 ndo considerou haver distin¢cdo no repertério
executado. Dois, dessa mesma categoria, enfrentaram dificuldades em responder e todos os
professores da Categoria 3 e 1 acreditam que ha distin¢do. Observa-se a Tabela 1 a seguir.
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TABELA 1. Detalhamento de professores (distingcdo no repertorio executado)

Percentual 62,5% 25% 12,5%
Categoria 1l 2 - -
Categoria 2 - 2 1
Categoria 3 & - -
N° DE PROFESSORES 5 2 1

Fonte: Elaborada pela Autora.

Para os professores da Categoria 1 e Categoria 3 existe um repertério especifico para

cada uma das linguagens: popular e erudita. Observa-se a fala de dois professores:

Cs Professor 2: Bem, o que eu entendo de piano popular, eu ndo entendo piano
popular como o oposto de erudito, eu quero deixar isso primeiro bem claro, ndo é.
Porgue tecnicamente € 0 mesmo instrumento gque voceé toca. Entdo, vocé precisa ter a
técnica pra poder executar o instrumento (...) Agora tem haver com o repertdrio, o
estilo, aquilo que vocé vai tocar e como vocé executa isso.

Cs Professor 3: Na verdade, piano popular, primeira grande diferenca que eu posso
assinalar é a questdo do repertorio né? O repertério abordado é completamente
outro. Entdo...e ai... advém dessa particularidade, outras diferengas em relacdo ao
piano cléssico.

Mesmo considerando distin¢do entre o repertdrio, um deles em seu discurso também

afirmou que o popular faz parte do erudito, tornando um pouco confuso o entendimento do

seu argumento de distincdo.

Cs Professor 2: O popular, para mim é tudo, até dentro do erudito, é tudo. Agora
como eu vou fazer o desenho disso é que soa, € que fica diferente. O erudito vocé
tem uma certa obrigatoriedade as vezes, de seguir rigidamente aquilo que ja foi
publicado e editado. E as vezes, pra mim no popular ndo, eu passo a construir, né?

Na Categoria 2 (dois) professores apresentaram dificuldade para responder acerca da

distincdo entre o repertdrio, pois, na opinido deles, essa discussdo pode soar subjetiva e

complexa. Ver-se.

C2 Professor 2: Eu recentemente tenho conversando com pianistas eruditos e tinha
aquela questdo: é piano popular, é piano erudito? Havia sempre esse embate, né? Ai
eu ndo vou entrar nesse mérito, porque o que é erudito e popular, as vezes, o que era
erudito pra um, ndo era pra outro na época.

C2 Professor 3: Ndo, entdo, porque dependendo do nivel que vocé fale, vocé ndo
consegue encontrar o claro limite do que é popular ou erudito. Se vocé olha para o
Egberto[referindo-se ao pianista Egberto Gismonti] por exemplo, eu ndo consigo
enxergar onde t& o popular e o erudito ali, porque a técnica € muito requintada, a
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construcdo ele lembra muitos elemento da mosica erudita. (..) o Mehmari
[referindo-se ao pianista André Mehmari] tocando, vocé nao consegue saber se é
popular ou erudito. (...). Porque o repertorio, Thais, escreve uma coisa. Vocé vai
tocar isso aqui de Bach, vai tocar atentando com o que ta escrito, interpretando com
caracteristicas daquele periodo. S6 que vocé poderia pegar um samba escrito
também e interpretar com as caracteristicas daquele género, e ai isso seria erudito,
ndo seria erudito? O cara poderia tocar um frevo inteiro em que vocé ndo vai
improvisar nenhuma nota, vocé vai tocar exatamente como esta escrito e aquilo é
erudito ou popular? E o fato de t& escrito e ser interpretado segundo linguagem que
torna erudito?

Apenas um professor da Categoria 2 considerou ndo haver distingdo entre o
repertorio executado. Em seu entendimento, o repertorio do piano popular compreende a
execucdo de musicas de diversos tipos de géneros, de qualquer regido e acredita que, deve-se

unificar esse repertorio, reconhecido institucionalmente como musica popular e erudita.

C2 Professor 1: Olha, pra mim, o popular é o estudo, na verdade, direcionado ao
piano que envolve outros estilos, outros ritmos, a musica folclorica, a musica
brasileira, mulsica de raiz, a mdsica também europeia, quer queira ou ndo tem a
musica folcldrica de todas as noges, que seja, todos os paises, todos 0s estados.
Entdo, pra mim, o estudo do piano ele, principalmente tendenciando a parte popular,
pra mim, é a onde vocé trabalha o todo. Seja ritmo brasileiro, seja ritmo latino,
qualquer que seja a linguagem. Pra mim abrange isso o piano popular (...) Eu ja
acredito que hd uma unificacdo do estudo do piano, passando por todos os periodos
e trazendo também essa reformulagdo do popular, do que tange ao popular, que é a
parte folclérica a linguagem mais universal e ndo especifica. Do Brasil, da América
Latina, como eu te falei, seja 14 do continente asiatico. Entdo, pra mim, a misica
popular é essa.

O fato de ter-se encontrado como resposta sim para a distincdo entre o repertério
executado nas Categoria 1 e 3 e como respostas ndo e dificuldade em responder somente na
Categoria 2, pode ser justificado pela prépria esséncia das categorias. As Categorias 1 e 3
correspondem a instituicGes de ensino e nelas ha uma necessidade entre os professores de
seguirem um cronograma anual ou semestral com os seus alunos e, por isso, pode-se deduzir a
obrigacdo de caracterizacdo de cada repertério, seja popular ou erudito. Além disso, pode-se
inferir que essa concepcdo de distingdo entre os repertdrios seja um reflexo da formacéo

individual dos professores.



68

e Consideram haver distin¢Ges entre as metodologias de ensino do piano popular e piano
erudito.

GRAFICO 2. Distincao entre metodologias de ensino

1;12,5%

7, 87,5%

Sim = Né&o
Fonte: Elaborado pela autora.

Sob essa perspectiva, a maioria dos professores compreende existir distin¢do na
metodologia de ensino na musica popular e erudita ao piano na cidade de Sao Luis/MA. Ver-
se a Tabela 2 abaixo.

TABELA 2. Detalhamento de professores (distin¢do entre metodologias de ensino)

Percentual 87,5% 12,5%
Categoria 1 2 -
Categoria 2 2 1
Categoria 3 3 -

N° DE PROFESSORES 7 1

Fonte: Elaborada pela autora.

Para melhor entendimento observa-se 0s comentarios que seguem abaixo:

C2 Professor 2: Mas o estudo é totalmente diferente, por exemplo, a mdsica popular
basicamente é rica no contexto harménico, que pouco se tem no erudito dessa forma
de pensar. Acordes de uma forma vertical. Trabalhar as cadéncias de modo vertical.
No piano erudito é algo meio polifénico, né? Entdo, é mais a perfei¢do, a técnica, a
leitura. E o popular, ele é algo assim, da mesma forma que existe a questdo da lei,
ele é algo meio intuitivo. Porque vocé tem conhecimento das leis harmdnicas, das



69

funcGes, mas vocé tem mais acesso pra criar. Improvisar, né? Nao que no erudito
ndo improvise, mas ndo...de forma até inconsciente. Eu digo da forma de ensino.

C: Professor 3: Eu ndo tenho tanta propriedade para falar da musica erudita. Mas na
formacdo do masico popular, se da de maneira diferente do muasico erudito. Assim,
vocé tem uma grade de coisas que vocé tem que estudar no erudito, de...um
curriculo a se resolver, que poderia servir para o piano popular também, mas pelo
menos no Maranhdo por ndo haver nenhum curso formal de piano popular, n6és ndo
temos isso. Mas os focos sdo pelo menos na capacidade de ouvir, de conseguir
captar e perceber o que esta acontecendo ali melédica, harmonica e ritmicamente
que nos musicos eruditos acaba sendo uma deficiéncia na formacao. Na leitura de
outras formas, como a cifragem, a gente acaba ficando mais na cifragem que na
partitura. S40 muitas questdes.

Cs Professor 3: Olha, eu acredito que, hoje, a abordagem de repertério de musica
popular ela é tdo exigente quanto repertério de piano erudito. Entdo eu vejo que as
escolhas, o caso do piano popular vai trabalhar com mdsica popular, com musica
pop, jazz, vai trabalhar com monte de outros estilos que ndo sdo abordados no curso
erudito, de piano classico. E dai vocé vai ter que fazer estudo de outras coisas que
pra vocé tocar o classico vocé ndo precisa se debrucar, entendeu? O conteldo vai ser
outro (...) tem coisas que vocé vai estudar porque vocé sabe que vai encontrar numa
sonata de Beethoven, de Mozart. E tem escalas que vocé ndo vai encontrar, vai
encontrar no jazz, na bossa nova. Mas de qualquer forma vocé vai ter que estudar, s6
que sua leitura vai ter que ser direcionada pra esse outro repertdrio (...) eu acho que
o estudo da harmonia na musica popular ela é, desde o inicio, muito intensa e ndo é
no piano classico, entendeu? A harmonia junto com a musica popular ela ja comega
desde a primeira aula. Conhecimento de acordes, que as vezes até o pianista ndo
sabe fazer uma cadéncia simples ao piano.

Como observado no Gréafico 2, entre os professores apenas um, da Categoria 2, ndo

considera haver distingdes metodoldgicas no ensino do piano popular e erudito. Apesar disso,

é possivel perceber, no decorrer da sua entrevista, que ele considera existir abordagens

diferentes entre os professores da cidade de Sdo Luis/MA que enfatizem uma distingdo

metodoldgica do piano popular com o erudito, assim como o0s outros professores

entrevistados, mas que defende a unificacdo dessas metodologias de ensino.

C2 Professor 1: E verdade. Pra mim, na verdade, eu ndo acredito que ha uma
distingdo dessa forma. Eu ja acredito que ha uma unificagcdo do estudo do piano,
vocé passando por todos os periodos e trazendo também, essa reformulagdo do
popular do que tange ao popular, que é a parte folclérica a linguagem mais universal
e ndo especifica. Do Brasil, da América Latina, como eu te falei, seja la do
continente asiatico.

Outros comentarios, sobre o que definiria o piano popular, também surgiram, por

exemplo:

C1 Professor 2: O que acontece com o erudito, né? Porque ali t4 a partitura, tem a
dindmica, tem tudo aquilo, entdo vocé tem que seguir aquilo ali. E aquilo e ta
acabado, logico que vocé vai colocar sua interpretagdo, uma série de coisas. Mas 0
popular, ele ja foge um pouco disso. Vocé pode ndo tocar da forma que ta ali, vocé
pode fazer seu proprio arranjo, entendeu? Entdo tem essa distin¢do entre os dois
estilos.

Cs Professor 1: E o uso do instrumento piano, mas sendo tocado de uma forma mais
natural. Nao obedecendo exatamente regras de...de leituras, de notas, divisdes
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ritmicas. E... porém, nfo totalmente solto, porque existe as cadencias harmdnicas
das... das melodias que precisam ser seguidas ou pelo menos da uma orientagdo. Ou
seja, a pessoa toca no instrumento piano, porém, é usando mais as habilidades
auditivas, atividades de... de ritmo.

Cs Professor 2: Entdo, a maior diferenca é: quando vocé tem o piano erudito que
vocé tem uma partitura com tudo explicado, as notas colocadas de uma determinada
maneira da execucdo, como vocé deve executar, no piano popular vocé tem que ter
essa nog¢do pra poder executar. Nao vem escrito, ndo é obrigado a ter algo escrito,
planejado, desenhado, como o piano (...) € uma construcdo, aquilo que vocé ja tem
pronto e vocé, entdo, coloca e expde, executa da melhor maneira como vocé quer
que aquela musica soe. Entéo, é uma diferenca pra mim.

Apesar das metodologias de ensino de cada professor ndo terem sido analisadas neste
trabalho, uma vez que isso demandaria outro tipo de pesquisa, observou-se, acerca da
percepcdo dos professores sobre haver ou ndo diferentes metodologias nos processos de
ensino e aprendizagem entre o piano popular e erudito, esta diretamente relacionada com o
histérico do préprio processo de aprendizagem de cada professor e como estdo organizadas
suas metodologias de ensino, o que pode explicar as duas diferentes perspectivas encontradas.

Além disso, conforme referencial tedrico deste trabalho, ha de se levar em
consideracdo que as exigéncias dos profissionais populares e eruditos se diferenciam, devendo
ser necessario compreender que a formacdo de cada um desses musicos pode ser diferente, o
que interfere diretamente em posicionamentos sobre as metodologias de ensino abordas por
cada professor.

Por outro lado, deve-se lembrar, também como ja explanado, que as habilidades
desenvolvidas nos processos de aprendizagem inerentes ao piano popular e ao erudito no
Brasil sdo complementares - refletidas na predominancia dos processos informais e formais de

ensino, respectivamente — e que devem ser valorizadas em conjunto.

Questao 2: Sobre a formacgédo musical dos professores.

Dentre os entrevistados foi possivel identificar as formaces a seguir.
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QUADRO 5. Formacédo musical formal encontrada entre os professores entrevistados

Técnico incompleto (EMEM);
CATEGORIA1 .
Conservatério completo.

Técnico completo e incompleto (EMEM);
CATEGORIA 2 o o o
Graduacao incompleta em Licenciatura em Masica (UFMA).

Conservatorio incompleto;

Técnico completo (EMEM);

Técnico completo (Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG)

Licenciatura em Modsica (Universidade Estadual do Maranhdo -
CATEGORIA 3 UEMA);

Bacharelado em Musica (Universidade Federal do Rio de Janeiro -

UFRJ);

Bacharelado em Musica Sacra (Seminério Teoldgico Batista do

Norte do Brasil- STBNB).

Fonte: Elaborada pela autora.

Neste levantamento, mesmo representando para pesquisa o seu carater qualitativo e
ndo quantitativo, pode-se observar a importancia do curso da EMEM e das Universidades
Estadual e Federal do Maranhdo para a formacdo dos profissionais da area na cidade de S&o
Luis.

A maioria dos professores, exceto um da Categoria 1, ja teve alguma experiéncia ou
formacdo com ensino da musica em instituicdo publica de Séo Luis, seja através da Escola de
Musica Estadual ou Universidades.

Como ja comentado no referencial tedrico deste trabalho, ha relevancia e urgéncia na
insercdo e estruturacdo da masica popular nas escolas, conservatorios e cursos superiores do
Brasil, tendo em vista tanto as amplas possibilidades no mercado de trabalho, bem como
aprendizes e profissionais dispostos a se especializarem — fato ndo distante encontrado nos
professores entrevistados em Séo Luis.

A Categoria 3, que representa os professores de piano erudito de instituicdo formal
publica do estado (EMEM), simboliza o Gnico grupo em que todos os professores tém algum
tipo de formacédo musical formal. Enquanto que, entre os professores populares, Categoria 1 e
2, apenas um professor j& tem uma formacdo formal completa.

Analisando a inserc¢do do ensino do piano popular no Brasil, se comparado ao piano

erudito, em 1875 em Conservatorio, pode-se observar que a sua insercéo é recente, ocorrendo
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no seculo XX a partir da década 80. Considerando que na cidade de S&o Luis/MA ndo ha
nenhuma formacéo especifica no ensino da musica popular no piano, pode-se compreender a
existéncia de apenas uma unica formacdo completa entre os professores de piano popular.
Nesta questdo ao falaram de suas formacgdes na musica popular todos os professores
confirmaram ter sido uma busca pessoal, o que pode ser considerado um proprio reflexo das
dificuldades de formalizagdo da musica popular no piano em S&o Luis/MA. Observa-se dois

comentarios:

C1 Professor 1: Como aqui ndo, ndo tem uma demanda de professores que passe, 0
conhecimento que cabe a pessoa quando entra na Escola Estadual do Maranhdo, é
buscar por si s6, né? Ir na internet, vé video aula, entender como é que funciona
movimentacdo de acordes, essas coisas. Entdo, isso que eu fiz, entendeu? Até hoje
eu ainda pesquiso, dou uma olhada, entendeu? Vou levando sozinho. Porque, as
vezes, 0s proprios alunos cobram isso, né? E, as vezes, vocé ndo saber passar, as
vezes, pega mal. E ai eu tento procurar, né? Na medida do possivel conciliar tempo.

C1 Professor 2: Foi que eu querendo tocar musicas de filme, me fez procurar. Entéo,
eu fui autodidata. Eu que procurei tocar o popular, pegando dicas de amigos, de
professores, porque nos conservatdrios eles proibem. Era proibido tocar musica
popular.

Essa busca pessoal pdde ser identificada através de diversos recursos, Como: cursos
em outros estados, contatos com outros masicos, contato com livros, troca de experiéncia
musical em ensaios com banda, o tocar na igreja e o tocar na noite?®, em formato solo ou
grupo. Dessa forma, desenvolveram a aprendizagem da musica popular no piano nos ambitos

informal e ndo formal de ensino.

C2 Professor 1: Ai eu fui buscando, ouvindo, estudando, lendo e desenvolvendo e
comecei a tocar na noite.

C:2 Professor 3: Eu comecei na igreja, muito tempo sem alguma orientagdo, vai por
aqui e tal. Tanto que nos Gltimos anos, ha cinco anos, de 2010 pra ca que eu comecei
a viajar, a ter aulas, ou cursos de férias é que eu comecei a ser chamado atengéo dos
pontos que precisavam ser melhorados. Olha as deficiéncias técnicas, o time, vocé
tem que arrumar uns voices (...). Eu sempre quis essa linguagem, entdo eu sempre
ouvia e comegava a tocar como pianistas, sem saber como era aquilo. Entdo, a minha
formacdo, a internet me ajudou muito de uns anos pra ca, a internet e livros. Eu
sempre comprei muito de harmonia, Almir Chediak, Nelson Faria, lan Guest, Carlos
Almada, esses autores nacionais e muitos outros estrangeiros. Mas foi meio que por
isso0. Eu nunca tive uma formacdo regular, com professor, um acompanhamento com
professor, uma instituicdo, por um periodo de tempo grande pra dizer que foi
regular, foi tudo muito esporadico.

Cs Professor 2: O meu piano popular vem da Igreja. Aquela necessidade de se tocar

algo que ndo esta escrito, entdo vocé ouve algumas gravacdes, entdo vocé tem que
passar aquilo pra sua realidade.

Todos os professores relataram existir uma deficiéncia no ensino da musica popular

no piano em S&o Luis. Apesar disso, € importante observar o relato de um professor

28 Refere-se a musicos que tocam profissionalmente em festas, bares, cerimdnias e quaisquer outros eventos.
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entrevistado que encontrou na EMEM o incentivo necessario para buscar conhecimento na

musica popular, mesmo ndo fazendo parte da matriz curricular desta Escola o curso de piano

popular. Mais uma vez, revela a importancia de instituicdes publicas de masica na cidade.

C2 Professor 1: Foi o maior apoio que eu tive foi quando eu cheguei em S&o Luis, ja
com dezesseis ano de idade, depois de dez anos mesmo [referindo-se ao seu tempo
de estudo]. Cheguei logo pra c4, comecei muito cedo. Encontrei o professor Nelson,
I4 da Escola de Mdsica, professor Nelson Nunes, onde ele me avaliou e eu ja entrei
em piano 8, na Escola de Mdsica (...) Nelson Nunes, foi ele que na medida do
possivel que tentou, porque também néo era, ndo era a realidade dele e ele disse olha
eu posso tentar te ajudar. Em todos que eu busquei ajuda “olha eu ndo consigo, ndo
sei como te ajudar, ndo conseguiria fazer esse samba, essa bossa, esse estilo que
vocé busca, ndo sei como seria”.

Também, é importante considerar que entre os professores que lecionam piano

erudito (Categoria 3) apenas um afirmou ndo ter contato nenhum com o piano popular.

Cs Professor 1: A minha formacéo foi s6 no piano erudito, desde o principio. E na
época que eu comecei a estudar, inclusive, havia-se uma recomendagédo, por parte
dos professores da nossa época, que a gente ndo deveria brincar no instrumento.
Isso, na época, significava ficar tentando tirar as musicas de ouvido, né? Entdo isso,
naquela fase da vida, infancia, adolescéncia, periodo da criacdo, do ato de criar,
onde nossas janelas estdo abertas, entdo quando a gente ndo tem estimulo para fazer,
seguir certas habilidades, essas janelas se fecham, como realmente isso aconteceu.
Ent&o, hoje eu ndo trabalho nada com popular.

Abaixo, esta a organizacdo dos professores com 0s Seus recursos em comum

encontrados para o desenvolvimento da madsica popular no piano.

TABELA 3. Organizacdo dos recursos em comum encontrado entre os professores para suas
aprendizagens no piano popular.

Tocando
Trocando
com ) 3
) Cursos informagdes Tocando
Professores  Livros Internet outros )
fora . comoutros nalgreja
musicos o
) musicos
na noite
Categoria 1l 2 1 - - 2 -
Categoria 2 3 2 2 3 3 2
Categoria 3 3 - - - 3 1
Total 08 03 02 03 06 03

Fonte: Elaborada pela autora.
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Questéo 3: Desafios quanto ao ensino da musica popular ao piano em Séo Luis/MA.

Entre as respostas comentadas nas entrevistas dos professores, foram: a falta de uma
instituicdo publica que forneca o ensino do piano; pensamentos existentes entre 0s musicos
sobre o desenvolvimento de habilidades musicais que possam distanciar o ensino do piano
popular com o erudito; a falta de estruturacdo dos processos de ensino de aprendizagem na
musica popular no ensino do piano; e outros. Para que melhor se observe as consideragdes dos
professores sobre essas dificuldades, elencar-se-4, sem categoria de importancia, seus

comentarios.

1. Falta de profissionais formados em musica popular que ministrem aulas e/ou atuem no
piano;

2. Pensamentos existentes entre os musicos sobre o desenvolvimento de habilidades
musicais que possam distanciar o ensino do piano popular com o erudito;

3. A falta de estruturacdo dos processos de ensino e aprendizagem na musica popular no
ensino do piano;

4. Escassez de material bibliogréfico;

5. A auséncia do ensino do piano popular na EMEM,;

6. Falta de investimento dos setores publicos no ensino da masica em instituicdo de nivel
béasico, técnico e/ou superior;

7. Falta de reconhecimento pela sociedade ludovicense em considerar o ensino do piano
popular em S&o Luis como uma area de conhecimento que precise de organizacoes

especificas.

A seguir os 07 (sete) comentarios em uma tabela onde pode-se relacionar as

perspectivas citadas nas entrevistas entre as categorias de professores.

TABELA 4. Dificuldades do ensino do piano popular

DIFICULDADES 01 02 03 04 05 06 07
Categoria 1 1 - - 1 - 2 -
Categoria 2 1 3 2 2 3 2 1
Categoria 3 3 - 3 - 2 2 1

N° de Professores 5 3 5 3 5 6 2

Fonte: Elaborada pela autora.
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A resposta em comum mais encontrada entre os entrevistados nesta questéo, se deu
sobre a falta de investimento dos setores publicos no ensino da musica em instituicdo de nivel
béasico, técnico e/ou superior. Este fator pode ser justificado pela propria formacdo musical
dos professores que se constituiu uma pesquisa pessoal na musica popular no piano, como
descrito na questéo 2.

Analisando as 07 (sete) diferentes perspectivas encontradas, pode-se afirmar que
todos elas se interpenetram. Por exemplo, a falta do ensino da musica popular no piano na
instituicdo publica EMEM, bem como a escassez de materiais bibliograficos, podem induzir a
falta de referéncias para organizacdo dos processos de ensino e aprendizagem desse
instrumento. Essa falta de organizacdo, por sua vez, pode levar ao pensamento, entre 0s
musicos, em distanciar o ensino da musica popular da erudita, bem como, pode levar a ndo
reconhecer o piano popular como uma &rea do conhecimento que precise de organizagdes
especificas, uma vez que, em S&o Luis, isso ocorre no ensino do piano erudito. Assim como, a
falta de professores nas instituicbes pode refletir na prépria dificuldade de organizacdo de
metodologias de ensino. E ainda, voltando a questdo inicial, a falta do ensino do piano
popular em uma instituicdo leva a falta de profissionais formados na area.

Dentre as principais instituigdes, especificas no ensino da musica, encontradas nesta
pesquisa em S&o Luis, foi possivel encontrar apenas uma escola particular que oferecesse o
ensino do piano popular, desde 1985. Considerando a populacdo de Séo Luis, (segundo dados
do IBGE do ano 2015 é de 1.073.893 habitantes, aproximadamente) entende-se que pelo
namero de habitantes, a estimativa da demanda para uma Unica escola tornar-se-ia inatingivel
de suprir, ainda mais se considerar que na referida escola s6 atuam dois professores de piano.
Um dos professores entrevistados, afirma que desde o inicio da insercdo da escola a procura
pelo instrumento, nos ambitos popular e erudito, sempre foi muito intensa.

Nesta questdo, acerca das dificuldades/desafios, observa-se que todas as respostas
coletadas com os professores participantes da pesquisa apresentam uma interdependéncia, ou
seja, as questdes identificadas apresentam relacdo umas com outras. Inferindo, assim, em um
ciclo que precisa ser dissipado. O ensino do piano popular deve ser concebido no mesmo
nivel de relevancia que os outros instrumentos populares tém em Sao Luis, ou ainda, todos os
instrumentos devem receber a mesma importancia.

Antes de ler os comentéarios realizados pelos professores, deve-se lembrar que, esses
profissionais responderam a uma pergunta aberta sobre quais sd as maiores

dificuldades/desafios que eles consideram existir no ensino do piano popular. Entdo, mesmo
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que um professor ndo tenha respondido sobre determinado aspecto, mas foi encontrado na
resposta de outro professor, e que, portanto, ndo foi considerado informacdo em comum
apresentada na Tabela 9, ndo se pode considerar nesta pesquisa que aquele primeiro professor
ndo considere como informacao relevante o que o segundo professor comentou, uma vez que,
as perguntas ndo foram feitas especificamente sobre determinados aspectos que possa

dificultar ou ndo o ensino do piano popular em S&o Luis.

Veja-se algumas de suas respostas abaixo:

¢ Falta de profissionais formados em musica popular que ministram aulas de piano.

C1 Professor 1: Até como eu disse, né? Eu procuro buscar isso s6, como ndo tem
aqui. Entdo, se ocorrer de trazer professores mais conceituados isso vai ajudar
muito.

C:2 Professor 3: A geragdo abaixo de 30, ai eu organizo etariamente, a geracdo
acima disso ndo teve, os musicos populares, ditos populares, que atuam no mercado
da mdsica popular, ndo tiveram o contato com o piano erudito, ou na verdade, ndo
tiveram contato com o piano mesmo. Em tocar piano, assim, com determinada
frequéncia. A maioria deles € tecladista, assim, tocam com a linguagem de
tecladista. Obvio, tem mUsicos excelentes, mas assim pianistas mesmo, a gente tem
muito pouco ou talvez ninguém que tenha tido a formagcéo pianistica, se dedicado ao
piano como pianista e que atue na musica popular. Os que séo pianistas aqui Sao 0s
que tocam musica erudita, os que tiveram contato com piano, estudaram piano. E ai
aqui em S&o Luis, acho j& é um problema inicial.

Cs Professor 1: Nds precisamos do professor especializado nessa area, né?

Cs Professor 2: Vocé ndo tem nenhum professor aqui.

Cs Professor 3: Olha, aqui dentro da escola eu posso falar. Dentro da Escola de
Modsica [referindo-se a EMEM], a gente precisa ter um quadro de professores que
saiba trabalhar, que tenha formacdo nessa &rea, porque 0s nossos professores de
piano aqui sdo todos da &rea de erudito, de cléssico. Entdo, eles pra dar aula de piano
popular, eu acredito que basicamente o profissional tenha que estar atuando na éarea
de popular. Como é que eu té atuando na &rea do cléssico e vou dar aula de piano
popular, € uma incoeréncia. Porque eu t6 trabalhando com uma coisa que eu ndo
faco. (...). Eu, por exemplo, ndo estaria apto para dar piano popular nesse curso
porque minha pratica é toda voltada pra outra linha, entdo, tem uma série de
conhecimentos ai que eu nao tenho.

e Pensamentos existentes entre 0os musicos sobre o desenvolvimento de habilidades

musicais que possam distanciar o ensino do piano popular com o erudito.

C2 Professor 1: Eu acho que essa divisdo que existe no professor entre o piano
erudito e o piano popular. Existe uma divisdo, ndo uma associacdo, uma
relativizagdo. Aqui, infelizmente no nosso Maranh&o a gente tem que crescer muito,
porque o ensino que eles pregam como formal (...) mas até pro ensino formal se
desenvolver diante do resultado positivo e de maior valia para a sociedade, para 0s
alunos, para os masicos, a gente precisa do informal. E o que é informal, é o
popular? O popular é informal ou o informal é popular? E isso ndo existe, essa
cadeia deve ser associada sim e vocé precisa trabalhar esse mercado com o aluno,
que ele tem que ter a escolha, se vai para um...realmente tocar em concerto, se ele
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vai ser concertista, se vai ser pianista solo, se vai ser correpetidor, se ele vai ser
arranjador, se ele vai ser regente, se ele vai ser maestro. Nao se sabe, porém, é
interesse que ele tenha dessas duas habilidades pra que ele possa realmente escolher
e ter mercado pra isso.

C2 Professor 2: O piano popular por muito, muito...esse termo piano popular ndo
era bem visto e ainda ndo é bem visto, porque tem o pensamento de que 0 piano
popular é o tecladista que quer tocar piano. (...). Entdo, o piano popular até entdo
existia esse preconceito de que...até mesmo por misico de pianistas eruditas que
tocavam mausicas brasileiras.

Dentre os professores um considerou que antigamente esse pensamento de distin¢ao

entre popular e erudito ja atrapalhou bem mais que nos dias atuais. Ver-se:

C2 Professor 3: Eu acho que essa divisdo entre erudito e popular [referindo-se a
geracdo que tem hoje 30 anos ou mais] distintivamente era maior ainda, o que
implicava pra ndo formagdo de pianistas populares mesmo, mas tecladistas. E o
pessoal que se dedica ao piano, a todas as coisas do erudito, acabam ficando la
também. Entdo, acho que nos Gltimos sei 14, 5 anos, houve uma aproximagao disso.
Dos populares estudarem mais a coisa mais do erudito e dos eruditos também
observarem mais o pessoal do popular, darem mais atencdo e perceberam que ha
muita coisa interessante ali.

¢ A falta de estruturacdo dos processos de ensino e aprendizagem na mdsica popular no

ensino do piano.

Cs Professor 3: Essas pessoas tém que estar dentro de uma institui¢do, privada ou
particular, ndo sei, eles tém que se debrugar sobre uma proposta, elaborar uma
proposta que contemple tudo que é importante para esse curso de piano popular,
porque ndo pode ser s6 pela pratica, tem que formalizar. Entdo € isso, entendeu?

Cs Professor 2: Ah, eu acho que o popular ndo tem primeiro uma organizagdo, eu
achava que precisaria. Mas ndo tem, ndo tem organizacdo. (...). Quando vocé vem
para o ensino formal, vocé tem que saber como comecar e como terminar. Entdo, as
vezes, eu acho que confunde a cabeca do aluno. E: eu comego e como é que vai de
um semestre para o outro? Qual essa construgdo que t& me mostrando que eu vou
crescendo, que eu t6 numa ascensdo? Ah... agora t4 bem, eu parei aqui vou terminar
pra depois continuar crescendo, galgando outros degraus, por ai.

Cs Professor 1: Porque o piano popular como ele realmente deveria ser, pensando
nos modelos fora Maranh&o...ahh... e mesmo Europa, EUA. Existe sim programa, é
muito extenso. Entdo, existe um programa muito extenso, ndo é qualquer pessoa que
pode dar. Precisa de muita base tedrica, inclusive a base teérica ela ndo é fécil, vocé
tem que ter as aulas de teoria. Entdo, é se a gente tivesse essa estrutura.

FALTA UMA ESTRUTURACAO E ORGANIZACAO NO PIANO POPULAR EM
SAO LUIS?

C2 Professor 1: Acho sim, porque ai o aluno ele ndo se sente completo, preenchido
ele vai buscar fora, as vezes, ele desiste, ele se sente estafado, ele ndo encontra. O
método é esse, é vocé dar o caminho, ndo existe um caminho tem varios e se eu nao
tenho essas opgdes desses caminhos de como chegar e sé tenho o caminho da
técnica, a metodologia técnica por si s0 acaba cansando o aluno, leitura, leitura,
leitura...acaba cansado o aluno.

C2 Professor 2: Mas o que eu posso dizer dentro do piano popular que sim é uma
area, 6 uma ciéncia, que tem que principios, que tem lei (...) mas temos pouco
material ainda bibliogréfico voltado ao piano popular. Entdo assim, 0 que eu penso
assim, € um estudo sim recente.
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e Escassez de material bibliografico.

C: Professor 2: Porque h4 uma escassez no material bibliografico e didatico para
ensino de piano popular. Ha excecdo que temos agora recentemente o Turi
[referindo-se ao pianista Turi Collura], que tem uma contribuicdo muito grande,
né? Antes disso eu ja tinha um acesso um pouco mais restrito, tinha o Antbnio
Adolfo. Que ele estudou em Berklee [Referindo-se a escola americana Berklee
college of music] e tal e também trazia um pouco da vivéncia dele e conhecimento
dele para o ensino do piano popular. S6 que os livros deles ainda sdo muito
primérios em relagdo a essa questdo didatica do ensino. Ele ensinava musica, mas
com um sentindo ainda muito vago.

C2 Professor 3: Na nossa geracdo, de 30 pra baixo. A gente ja teve a oportunidade
de ter mais contato com isso. Ndo s6 pela escola, ou pelas escolas, eu falo pela
escola porque eu sé entrei ainda pouco, mas pela circulagdo maior de informacao.
Porgue os caras que estudaram, que aprenderam antes disso, esses caras aprenderam
ndo sei como, porque a informacgdo era muito pouca. Eram poucos livros. Até discos
e outras coisas eram bem poucas, a informacao era bem rarefeita, né? Tipo livros,
professores também.

C1 Professor 1: E a maior dificuldade daqui do Maranh&o é que ndo tem nenhuma
loja especializada em livros de musica. Entdo as pessoas ndo conhecem, ndo tem
acesso aos livros, entéo eu vou a So Paulo todo ano e compro muitos livros e trago.

E importante ressaltar que um professor da Categoria 2, considera que a geracio
anterior a ele (de 30 anos ou mais) teve uma dificuldade maior de acesso a informacéo e que,

atualmente, em S&o Luis, essa informacdo é mais acessivel.

¢ A auséncia do ensino do piano popular na EMEM.

C2 Professor 2: Primeiro ponto ndo se tem uma instituicdo. Assim, se vocé for
estudar vocé meio que ... TA SOZINHO, E 1SSO? Vamos dizer que é, se VOcé no
tem hoje, gragas a Deus, tem as redes sociais, vocé ndo estd numa ilha, praticamente
isolado. (...). Entdo hoje, talvez diferente do que antes, a dificuldade maior
minimizou, mas n&o se tem um local, como a EMEM (...) Porque tudo comega com
estudo, né? O ambiente onde vocé possa ter opgdo de...ahh eu quero ir pra EMEM.
La tem o violdo classico, mas tem o popular, tem a guitarra, mas e 0 piano? Meus
alunos querem todos fazer 1a, mas ndo querem estudar erudito. Por que? Porque nao
tem mercado no erudito. Entdo, é uma problematica.

Cs Professor 3: Ahh realmente... é... € bem estrutural. Porque na Escola de Mdusica
ndo tem o curso de piano popular.

Nesse momento, deve-se fazer uma observacdo que um dos professores entrevistados
da Categoria 2 ja ministrou aulas de piano erudito e teclado popular na EMEM, como
professor contratado. De erudito ocorreu aproximadamente entre os anos 2000 a 2007 e a aula
de piano popular ocorreu, também aproximadamente, de 2008 a 2013. Os alunos eram
matriculados em sua aula e pagavam um valor diretamente a ele. Em seu depoimento, afirma
que acreditou que poderia implantar o curso de piano popular nessa instituicdo, mas néo foi
possivel.

Observa-se seu relato:
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C2 Professor 1: J& dei aula 14, lutei muito por isso. S6 que como contratado, talvez
eu ndo tivesse 0 peso como eu gostaria talvez de ter como concursado. (...). Foi
muito plantada por mim essa semente, muito, muito. Eu lutei muito pelo curso de
piano popular, por muito anos quem esta naquela escola de musica sabe disso. E
acabei, ndo que eu desisti, eu me afastei por um tempo, porque eu tenho a carreira
tanto quanto educador e de pianista. E, hoje, mais como empresario, no ramo de
musical e hoje eu sou mais pianista, musicista, toco muito, toco bastante.

Além disso, outro professor entrevistado, também ja recebeu convite para iniciar o
ensino do piano popular como terceirizado na escola, no entanto, esta iniciativa nunca se

formalizou. Observa-se seu comentario abaixo.

C2 Professor 2: Me sugeriram uma vez para eu dar aula de teclado la na EMEM.
Mas assim, ndo como se eu fosse da instituicdo, pra eu fazer um curso livre em que
eu alugasse uma sala. Mas o certificado ndo teria nada haver com a EMEM. Eu tava
pronto, porque ja ta 1a na EMEM, um ambiente todo musical, aquele coisa toda.

De acordo com o relato dos professores que atuam nessa instituicdo (Categoria 3) ha
uma necessidade de organizacao desta escola para que se possa efetivar o ensino do piano
popular. Como observado nas entrevistas de todos os professores, mesmo sob diferentes
perspectivas, entre eles ha a certeza da necessidade de organiza¢cdes no ensino do piano
popular em Sao Luis, bem como de inserir este ensino na EMEM.

e Falta de investimento dos setores publicos no ensino da muasica em instituicdo de nivel

béasico, técnico e/ou superior.

Essa foi a resposta mais encontrada entre os professores, nesse caso seis deles.
Observa-se dois relatos abaixo:

Ci1 Professor 1: Na minha opinido, acho que a questdio mesmo das proprias
autoridades em investir, né? Em pessoas que tem conhecimento, trazer pra ca e
comecar a trabalhar oficina, essas coisas.

C2 Professor 3: Falta investimento publico, falta uma politica de colocar a educacéo
desde a escola, porque a escola de musica a funcdo dela é técnica. Nem é a funcédo
de dar base, é uma funcédo técnica. Entdo, deveria ter nas escolas basicas de musica
pra dar essa formacdo inicial. E ai, tudo isso reverbera nesse problema de nés néo
termos pianistas mesmo. (...). E esse problema desagua na universidade, porque as
pessoas chegam na universidade sem saber nada. Como vocé entrar em matematica e
aprender as 4 equac0es, € 0 que tem acontecido.

Um desses investimentos citados pelos professores, e que falta iniciativa do setor
publico, poderia vir dissolvido em um concurso publico na EMEM, que oferecesse vagas para
professor de piano popular. Observa-se:

Cs Professor 3: Por exemplo, no dia que tiver concurso aqui, ndo tem pianista
correpetidor, ndo tem pianista pro curso de piano popular, ndo tem professor de
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oboé, ndo de fagote, uma lista enorme de professores que nao tem. TANTO
ERUDITO, QUANTO POPULAR? Isso. Entdo, quer dizer sdo lacunas, sdo muitas
lacunas que nés temos, que precisam ser preenchidas, né? E que isso, como nds
estamos em uma escola publica, em uma escola do estado, a gente cai de novo
naquela situacio de esperar o governo do estado de abrir concurso. 1SSO JA FOI
EXIGIDO? Nossa, pedido de concurso ja tem a mais de dez anos ai. Simplesmente
ndo fazem entendeu? A prioridade deles é outra.

Para os professores entrevistados da Escola do Estado (Categoria 3) a principal
dificuldade que impede a inclusdo do piano popular na EMEM ¢€ a falta de concurso publico.
O pedido para a realizac¢do desse concurso vem sendo efetivado ao longo de mais de dez anos.

Diante das respostas dos participantes da pesquisa pode-se aferir uma questdo acerca
da responsabilidade de insercdo do piano popular na EMEM: Seria apenas dos 0Orgaos
governamentais atraveés de um concurso publico que viabilize a contratacdo de profissionais
na area? Além deles, todos os cidadaos (especialmente musicos estudantes e/ou profissionais)
sdo responsaveis pela realidade politica, econémica e social da cidade.

Desta forma, para que se inicie o ensino da musica popular no piano na escola do
estado ou municipio, acredita-se, que se faz necessario uma postura mais ativa da comunidade
de alunos, em exigir da coordenacédo a insercdo deste curso, assim como, de qualquer outro
que sentirem necessidade. Além disso, se faz necessario uma organizacdo mais efetiva do
préprio corpo docente de professores de piano. Em seguida, para contribuir com essas
exigéncias, 0s coordenadores também precisariam assumir posturas mais ativas para haver
maior participacdo dos 6rgdos governamentais.

Um dos professores entrevistados da Categoria 3 comentou que mesmo que a
realizacdo de concurso viesse a concretizar-se seria necessario, anterior ao concurso, que
houvesse a organizacdo de uma ementa para o curso de piano popular, para que, assim, se
possa exigir sua inser¢cdo. Como, entdo, fazer esta ementa se existe caréncia de profissionais
formados na area?

Apesar dessa caréncia, o piano popular estd presente na cidade de Sdo Luis. Ndo se
pode afirmar, em absoluto, que ndo existe o ensino da musica popular no piano, ela se
perpetua através dos processos informais e até formais, mediante as escolas particulares. E
ainda, se considerarmos que, para a manutencdo da masica popular se faz fundamental a
pratica informal e, que a partir dela, diversas comunidades no mundo inteiro existem, poder-
se-ia até assumir que o piano popular ndo depende de sua instalagdo em uma instituicdo
formal de ensino para a sua perpetuacdo. No entanto, persistir nesta perspectiva restringiria o
Seu ensino apenas a determinados grupos socais e iria de encontro a educacdo democréatica

gue existe no pais.
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A partir das respostas encontradas na questio, podemos destacar como desafios mais
mencionados: quebra do ciclo de dificuldades existentes no ensino da mdsica popular no
piano em Sao Luis e a valorizacao os profissionais que ja atuam na area.

Entre os entrevistados que ndo sdo formados, quase todos estdo em processo de
formagéo académica. Entdo, por que ndo investir no conhecimento que eles tém e buscaram
por si s6? Se o conhecimento académico sozinho fosse fundamental ndo existiria uma
comunidade musical tdo ativa em Sdo Luis.

A desvalorizacdo dos profissionais na masica popular no piano pode ser um reflexo
da propria sociedade em ndo considerar o piano como &rea de conhecimento que necessite de

organizages especificas. Esta foi uma observacdo feita também pelos préprios entrevistados.

e Falta de reconhecimento pela sociedade em considerar o ensino do piano popular em

Sdo Luis como uma area de conhecimento que precise de organizacdes especificas.

Cs Professor 2. Parece que o piano popular, ndo é de qualquer jeito, mas a maioria
das pessoas acha. (...). Precisa mudar essa visao, € igual, por exemplo, por que s6 o
cantor de opera ¢ o melhor mdsico, por que o que canta gospel 14 na igreja ndo é o
melhor? Poxa, ele canta todo tempo, ndo é? ENTAO O QUE ESTA FALTANDO?
Exato, é esse reconhecimento. Eu acho mais ou menos isso.

C2 Professor 2: O piano popular por muito, muito...esse termo piano popular ndo
era bem visto e ainda ndo é bem visto, porque tem o pensamento de que o piano
popular é o tecladista que quer tocar piano. O piano popular até entdo existia esse
preconceito, até mesmo por musicos de pianistas eruditos que tocavam musicas
brasileiras, vamos dizer assim. (...). Mas 0 que eu posso dizer dentro do piano
popular, que sim, é uma area, € uma ciéncia, que tem que principios, que tem
lei...Turi [referindo-se ao pianista Turi Collura] td& mostrando isso, de uma forma
bem lidica. Mas eu creio que, 0 que eu penso assim, é um estudo sim recente. (...).
Acho que o primeiro passo é trazer pianistas populares, fazer masterclass nesse
sentido. Acho que comeca por ai, € chegar em um conhecimento até da classe
pianistica, que tem um certo preconceito em relagdo ao piano popular. Que ahh! O
piano popular ndo é pianista, é tecladista.

Conforme ja mencionado, a iniciativa de incluir o piano popular em uma instituicdo
publica e valoriza-lo como uma area de estudo ja deu seus primeiros passos, no entanto, como
comentado por um professor entrevistado, foi abortada. A tentativa era inserir o ensino
terceirizado do piano popular na EMEM, uma vez que, ainda ndo foi possivel a existéncia de
um concurso publico no qual se tivesse um professor de piano popular contratado e que as
aulas fossem ofertadas gratuitamente. O que ocorreu foi a inser¢do da disciplina teclado na
mausica popular entre 0s anos de 2008 a 2013, aproximadamente, lecionado por esse professor
entrevistado. Esta é uma disciplina que atualmente ndo existe, mas poderia ser considerada

como uma solucédo paliativa para a auséncia do piano popular em instituicdes publicas na
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cidade de S&o Luis/MA e poderia disseminar o reconhecimento do piano como uma &rea de
estudo.

Além disso, conforme o documento Projeto de Criacdo do Curso Bacharelado em
Musica da Universidade Federal do Maranhdo (UFMA) é possivel encontrar um plano
pedagdgico que viabilize a aproximagao entre as linguagens popular e erudita.

A proposta, para viabilizar a fundacéo do Bacharelado em Mdsica, é cria-lo de forma
agregada ao ja existente curso de Licenciatura em Mdasica, aproveitando 0 maximo possivel
de infraestrutura e das disciplinas ja ofertadas. Segundo documento, de acordo com as
caracteristicas do corpo docente j& existente no curso de Licenciatura, seria possivel criar
inicialmente apenas duas modalidades, em Piano e Viol&o.

No que diz respeito ao repertdrio a ser desenvolvido metade do repertério devera ser
composto por pecas solo na estética da Musica de Concerto e a outra metade sera opcional
entre repertorio de Musica de Camera, MUsica popular ou, ainda, outras pecas solos.

Segundo o projeto, esse tipo de proposta poderd minimizar o distanciamento entre
Musica Erudita e Musica Popular, principalmente no perfil do bacharel egresso, que iria

cultivar respeitos por ambas as linguagens.

QUESTAO 4: Sobre a disciplina piano popular pertencer ou n&o ao curriculo das institui¢des
de ensino formal pablica em Séo Luis/MA.

Todos os entrevistados mencionaram gue o ensino do piano popular deva fazer parte
de alguma instituicdo publica de ensino de musica na cidade de Sdo Luis. A maioria dos
entrevistados referiu-se diretamente a Escola de Musica do Estado (EMEM). Acredita-se que
isso ocorreu por ser de conhecimento de todos que a Escola do Municipio, no momento das
entrevistas, estava fechada, e também, pela EMEM representar, através de sua infraestrutura e
variedade de ofertas de instrumentos, uma instituicdo de referéncia no ensino de musica da
cidade.

Observar-se alguns comentarios dos professores quando interrogados.

C1 Professor 2: Eu acho, que deveria...até porque o erudito, ele...o retorno de uma
apresentacdo é mais longo e do popular é mais rapido, em pouco tempo ele ja ta
executando uma musica, ja pode se apresentar. (...) Ja o classico é mais dificil, é
mais demorado, né? Pra vocé se apresentar com uma musica...A GENTE NAO VE
MUITO AQUI EM SAO LUIS CONCERTO, CERTO? E, entfo ai o tempo é mais
longo, demora anos né? A pessoa “ai eu nao td6 pronto pra apresentar uma musica”,
ja o popular é mais féacil. Entdo, eu teria que incentivar as pessoas, também néo sdo
obrigadas a tocar musica classica, se ela quer tocar o popular, a misica tem que ser
um curso livre.
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C2 Professor 1: Sim. Para tentar trazer um pouco dessa fatia da sociedade da
musica, ndo sé do ponto de vista erudito, do classico, ele seria muito bem aceito e
bem acessivel a todos. Acho que teria grande valia pra nossa sociedade, teriamos
mais pianistas e ndo so6 tecladistas que s6 desenvolvem o ouvido, aprendem o acorde
e ndo tem vontade de ir pra academia estudar.

C2 Professor 2: Entdo, o meu desafio, o desafio que eu vejo é esse, € o lugar, é a
instituicdo, é o ensino.

C2 Professor 3: Sdo Luis ja tem 1,5 milhGes de habitantes e a gente ja tem escola de
musica publica. Tem a EMEM, tem o bom menino, mas nao tem piano (...). Entdo, é
uma oferta muito pequena para uma demanda imensa pra uma cidade com 1,5
milhGes de habitantes.

Cs Professor 1: Com certeza, com certeza. Se pudesse ter, mas ai é bem a longo
prazo mesmo, porque essa adaptacdo nio se faz réapido [referindo-se a EMEM]. E
que fosse uma coisa s6. Que fosse um curso s6 [pensamento em unificar o curso
de piano erudito com o popular], mas, isso realmente, hoje, ndo seria possivel.
Mas, a longo prazo, o ideal fosse assim, que o musico fosse completo. E seria
bem...supriria  bem mais as necessidades do mercado atual, né? Os
acompanhamentos até das cerim6nias mais tradicionais, como casamento. Hoje em
dia, ninguém usa sé a musica erudita, pelo contrario, 0s noivos cada vez mais tao
querendo musica bem da atualidade e tudo mais, entdo fica bem complicado. Seria
mesmo a atuacdo do pianista mais popular.

Cs Professor 2: Eu acho importantissimo. No curso de piano hoje eu falo sem medo
de errar, 99% na realidade queria era o piano popular [referindo-se a EMEM] Ele
quer tocar... 99%? Isso. MAS, E UM PERCENTAL MUITO GRANDE, QUASE
100%. Mas é, minha querida vamos tirar de quantos se formam. Vamos partir dai.
QUANTOS SE FORMAM? Esse é o curso que menos forma. ACHA QUE E POR
ISSO, POR QUE NAO TEM O PIANO POPULAR? Nio, é onde ele atua, é onde ele
vai usar o instrumento dele. Quem ¢ que quer s6 essa formagao? Onde vocé vai usar
essa formacéo? Vocé vai ser concertista? [referindo-se a formacéo erudita]. No
maranhdo? Quantas vocé tem? Vocé tem Zezeca, ela ta feliz. Ta feliz, ela conseguiu
[referindo-se a pianista Zezé Cassas] FOI PRA SAO PAULO? Isso foi embora, tudo
bem, Zezeca. Mas quantos pianistas concertistas vocé tem aqui, que tem um
concerto agendado em todo lugar, todo ano? Mas esses pianistas tdo tocando todo
final de semana em algum alugar, é casamento, é evento, é show, em outras
formagdes, outros grupos, € Igreja, 0 que menos se toca por ai, € o que vocé vé aqui.
Quer dizer eu néo sei se eles usam isso aqui como uma base s6 pra pegar a técnica e
depois vao fazer outras coisas. Tem isso.

Cs Professor 3: Sim, porque ndo ha um curso oficializado, existem as escolas de
teclado. E O FATO DE NAO TER AQUI NA EMEM? Isso faz diferenca, porque tem
gente que quer piano popular, acaba entrando aqui, mas vé que nao é sua praia aqui
e sai. Mas a pessoa tem uma expectativa e as vezes acha que vai da certo. (...)
ENTAO TERIA MESMO QUE CRIAR UM CURSO, CRIAR UMA GRADE? Tem
que ter tudo que o curso de piano erudito tem. Tem que ter programa sabe? (...).
Existem determinadas areas da musica que a EMEM nédo faz falta nenhuma, pro
musico. Por exemplo, a musica popular sobrevive ai sem a escola de mdsica
oferecer curso de piano popular. Mas vocé vé ai um monte de gente tocando e
tocando bem. Entdo assim, eu acho que a musica popular, o piano popular, ele vai
ser exigido, a sociedade mesmo vai exigir que esse curso seja criado [referindo-se a
EMEM].
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7 CONSIDERACOES FINAIS

O presente trabalho apresenta como objetivo geral identificar e analisar sob a
perspectiva do docente, os maiores desafios/dificuldades existentes na manutencdo do ensino
da musica popular no piano na cidade de S&o Luis, no estado do Maranhdéo.

Inicialmente a pesquisa revelou que o piano foi introduzindo no Brasil em meados do
século XIX, através da vinda da familia real portuguesa ao pais. Neste periodo, seu ensino
esteve atrelado as necessidades do continente europeu, e é somente no final do seculo XIX,
que se iniciou uma relacdo da musica popular brasileira com o piano, bem como, 0s seus
procedimentos de ensino e aprendizagem, exatamente durante os processos de construcdo da
identidade da musica popular urbana.

Quando se iniciaram 0s primeiros ensinamentos no piano através de aulas
particulares, seguido da sua insercdo em escolas especializadas no ensino de musica com
énfase na educacdo do piano, se reproduziu uma pedagogia pianistica de origem
essencialmente europeia, inclusive em seu repertorio. Este fenémeno ocorreu, a principio, na
cidade do Rio de Janeiro, atingindo depois outras regides, assim como, a cidade de S&o
Luis/MA.

Dessa forma, foi evidenciado que as praticas musicais da musica popular brasileira
ocorreram distantes das instituicGes formais de ensino, se comparadas a formacao da musica
erudita. Ao passo que a musica brasileira construiu relacbes cada vez mais complexas com a
sociedade, seja no seu processo de criacdo, producdo, venda ou reproducdo musical, através
da industria fonografica e/ou radio, é que se iniciou um processo de necessidade da
constituicdo e formalizacdo da musica popular.

A partir da década de 1960 a musica popular passou a ser percebida ndo somente
como veiculo de expressdo artistica, mais também como objeto de reflexdo académica.
Relatos sobre a insercdo do piano popular em instituicbes formais publicas de ensino
iniciaram-se a partir de 1970. E na década de 1980 é inserido o primeiro curso de musica
popular em uma faculdade publica. Mesmo com esta insercdo, ainda é recente o estudo das
relacfes nos processos de ensino e aprendizagem do piano que inclua a musica popular.

Neste trabalho foram identificadas sete instituicbes de ensino da mdsica no piano.
Dentre elas, cinco escolas particulares de musica e duas escolas publicas. Dentre estas foi
identificada uma instituicdo particular que oferta o ensino do piano popular — a Escola de

Mousica Julieta. No que diz respeito ao setor publico, até os dias atuais em Sdo Luis/MA, ndo
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foi identificado o ensino da musica popular no piano em instituicbes formais publicas
especifica no ensino da masica.

A pesquisa identificou a existéncia, na cidade de Sdo Luis, de uma escola publica
que oferece aulas de piano erudito, a Escola de Musica Estado do Maranhdo. A EMEM criada
em 1974, por sua estrutura fisica e nimero de corpo docente representa uma instituicdo com
grande oferta de modalidades de instrumentos e vagas para novos ingressantes, contribuindo
sensivelmente para a formacéo de plateia e instrumentistas que atuam no mercado da cidade.

No tocante ao entendimento da expressao “piano popular” foi identificado diferentes
opiniBes entre os professores. No entanto, em sua maioria pode-se perceber algum tipo de
diferenciagdo com o “piano erudito”. Entre as respostas mais encontradas giraram em torno
do tipo de repertdrio a ser executado e do tipo de metodologia de ensino adotada no “piano
popular” e no “piano erudito”.

Com relagéo a formacao dos professores, pdde-se observar a importancia do curso da
EMEM e das Universidades Estadual e Federal do Maranhdo para a formacgdo dos
profissionais da area na cidade de Sdo Luis. A maioria dos professores ja teve alguma
experiéncia ou formacdo com ensino da musica em instituicdo publica de Sdo Luis, seja
através da Escola de Musica Estadual ou Universidades.

No que se refere aos desafios/dificuldades existentes no ensino do piano popular em
Sao Luis, foram identificados durante as entrevistas as seguintes perspectivas: a distincdo
existente na sociedade musical entre os termos popular e erudito, que atrapalhe o ensino do
piano; a falta de perspectiva em considerar o piano popular como uma area de conhecimento;
a falta de estruturagcdo dos processos de ensino e aprendizagem na musica popular no ensino
do piano; escassez de material bibliografico; falta de profissionais formados em musica
popular que ministrem aulas e/ou atuem no piano e a auséncia do ensino do piano popular na
EMEM.

O aspecto mais destacado pelos entrevistados foi a falta de investimento dos setores
publicos no ensino da musica em instituicGes de nivel basico, técnico e/ou superior.

A partir do item “percepc¢do dos docentes” encontrado na analise dos resultados desta
pesquisa observou-se que as dificuldades apresentadas pelos professores se apresentaram de
forma ciclica e interdependente, ver-se: a falta do ensino da mdsica popular no piano na
instituicdo publica EMEM, bem como a escassez de materiais bibliograficos, podem induzir a
falta de referéncias para organizacdo dos processos de ensino e aprendizagem desse
instrumento. Essa falta de organizacdo, por sua vez, pode levar ao pensamento, entre 0s

musicos, em distanciar o ensino da musica popular da erudita, bem como, pode levar a ndo
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reconhecer o piano popular como uma area do conhecimento que precise de organizagdes
especificas, uma vez que, em S&o Luis, isso ocorre no ensino do piano erudito. Assim, a falta
de professores nas instituices pode refletir na propria dificuldade de organizacdo de
metodologias de ensino. E ainda, voltando a questdo inicial, a falta do ensino do piano
popular em uma instituicdo leva a falta de profissionais formados na area.

Além disso, também foi identificado durante entrevistas que todos os profissionais
afirmaram ser fundamental o ensino da musica popular no piano para a sociedade, devido,
principalmente, as necessidades de mercado. Por isso, 0s entrevistados, acreditam que deva
fazer parte de alguma instituicdo publica de ensino da musica na cidade de S&o Luis, 0 ensino
da musica popular no piano.

Dessa forma, o trabalho evidenciou que para a amplificacdo e manutencdo do ensino
do piano é necessario considerar que, além da responsabilidade dos setores publicos, cada
cidaddo, € responsavel pela realidade politica, econémica e social da cidade.

Para a insercéo especifica do ensino do piano popular em S&o Luis em institui¢oes
publicas de musica, além da atuacdo do estado e municipio, faz-se necessario uma postura
mais ativa, especialmente da comunidade de alunos e profissionais em musica das escolas e
das academias, em exigir de suas coordenacdes a insercdo deste curso, assim como, de
qualquer outro que sentirem necessidade. Além disso, é fundamental uma organizacdo mais
efetiva do prdprio corpo docente de professores de piano. Em seguida, para contribuir com
essas exigéncias, os coordenadores também precisariam assumir posturas mais ativas para
haver maior participacdo dos 6rgdos governamentais.

Considerando que todos os comentarios coletados sobre desafios/dificuldades com os
professores apontam para a identificacdo de um ciclo interdependente, € mister iniciar acdes
que contribuam para romper este ciclo.

O ensino do piano popular deve ser concebido no mesmo nivel de relevancia que os
outros instrumentos populares tém em S&o Luis, ou ainda, todos os instrumentos devem
receber a mesma importancia.

Além da necessidade de romper o ciclo de dificuldades existentes no ensino da musica
popular no piano em S&o Luis, a pesquisa identificou também a urgéncia de valorizacdo dos
profissionais que ja atuam na area. Conforme relato de professores, a desvalorizagcdo dos
profissionais na musica popular no piano pode ser um reflexo da prépria sociedade em néo

considerar o piano como area de conhecimento que necessite de organizagdes especificas.
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De fato, diante de quaisquer posicionamentos para a amplificacdo e manutencéo do
ensino do piano popular, se faz necessario adentrar a realidade do piano popular na cidade.

A presente pesquisa revela a necessidade de trabalhos futuros que possam investigar
e aprofundar a tematica do ensino do piano popular, notadamente os aspectos facilitadores
para uma implantacdo/ampliacdo mais sistematica do ensino da musica em S&o Luis.

E, por ultimo, destaca-se que a relevancia desta pesquisa consiste na possibilidade de
contribuicdo para futuras reflexdes e posicionamentos que favorecam inserir 0 piano na

sociedade de Sdo Luis de forma mais intencional, acessivel e ativa.
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APENDICE A - ROTEIRO DE ENTREVISTA

UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
CCH — CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS
CURSO DE LICENCIATURA EM MUSICA

THAIS MATOS DE SENA

ROTEIRO DE ENTREVISTA
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Identificacéo:

Formacéo:

1. O que vocé entende pela expressao piano popular?

2. Como se deu sua formacgdo musical?

3. Qual ou quais sdo as maiores dificuldades/desafios no ensino do piano popular em
Sao Luis/MA?

4. Em sua opinido a disciplina piano popular deve pertencer ao curriculo das

instituices de ensino formal publica em Sao Luis/MA? Por qué?
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APENDICE B - TERMO DE CONSENTIMENTO

UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
CCH — CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS
CURSO DE LICENCIATURA EM MUSICA

THAIS MATOS DE SENA

TERMO DE CONSENTIMENTO

Eu , CPF: ,

participante da pesquisa realizada pela graduanda Thais Matos de Sena, sob orientacdo do

professor Leonardo Correa Botta Pereira, ambos da Universidade Federal do Maranhé&o,
autorizo a realizagdo de registro em audio de entrevistas com fins exclusivamente didaticos e,
caso necessario, para utilizacdo desses registros por ocasido da defesa da monografia e
possiveis participacdes em eventos cientificos.

Os dados obtidos serdo arquivados por cinco anos e apés incinerados, conforme orientacéo da
Resolugdo CNS N. 196/96. O nome do participante serd& mantido em sigilo. Em caso de
duvida procurar a responsavel pela pesquisa, Thais Matos de Sena, cujo endereco é: R. dos
Gavides, Q. 03, Cond. Jardim Atlantico C07, Parque Atlantico. Telefone: (98) 988073033.

Data/ Local: [/ /




