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    [...] não se espera de um tecladista apenas o que se exige de todo instrumentista, isto é, a capacidade de executar uma peça composta para seu instrumento, de acordo com as regras da boa execução. Além disso, exige-se do tecladista que ele faça fantasias de todo tipo. Que desenvolva de improviso um tema dado, seguindo as rígidas regras da harmonia e da melodia; que toque em todas as tonalidades com a mesma facilidade; que transponha instantaneamente e sem erros de uma tonalidade para outra; que toque tudo, indistintamente, à primeira vista, sejam ou não peças escritas para seu instrumento; que ele tenha completo domínio da ciência do baixo-contínuo, realizando-o de maneira variada, ora de acordo com a severa harmonia, ora no estilo galante, ora com poucas vozes, ora com muitas, ora com baixos muito cifrados, ora com baixos pouco cifrados, ou cifrados incorretamente ou mesmo sem nenhuma cifra [...] e quem sabe quantas outras exigências ainda não se fazem ao tecladista? Ele deve fazer tudo isso de maneira competente, frequentemente em um instrumento com o qual não está familiarizado, independentemente de o instrumento ser bom ou ruim e de seu estado ser ou não adequado. A verdade é que não se tem indulgência para com o tecladista. Ao contrário, o costume é que se exijam dele fantasias, sem a preocupação de saber se naquele momento ele tem ou não suficiente predisposição para tanto, e sem tampouco criá-la ou mantê-la oferecendo-lhe um bom instrumento. Apesar de todas essas exigências, o teclado encontra sempre seus admiradores. As dificuldades não desencorajam o estudo de um instrumento cujas vantagens fascinantes compensam largamente o tempo e o esforço que lhe são dedicados. (Carl Philipp Emanuel Bach, 2005, p. 17)


  




  

    PREFÁCIO




    O livro Habilidade de Leitura Musical na Perspectiva do Piano Colaborativo: a regulação da capacidade de atenção como fator de aprimoramento do desempenho de Taiur Fontana, representa uma contribuição muito importante para a área de música, especialmente no que diz respeito à literatura que trata de processos de desenvolvimento da leitura musical.




    O livro contribui, pelo menos de duas formas. Uma delas é apresentar um panorama geral da pesquisa na área de piano colaborativo no Brasil nos últimos anos, definindo as suas diversas categorias, as diferentes habilidades exigidas nessa temática tão particular e, ao mesmo tempo, tão variada. Nesse contexto, o trabalho ainda inclui uma pesquisa de campo junto a pianistas colaboradores brasileiros. Uma outra contribuição é, através de uma metodologia teórico-interdisciplinar, elucidar de maneira robusta o processo de desenvolvimento da leitura musical por meio da regulação da atenção através da aquisição de automatismo, enfatizando a importância dos aspectos cognitivos e motores envolvidos no ato de ler uma partitura. Com isso, o estudo, nos leva a uma ampla compreensão dos vários fatores que se entrelaçam e regulam a atenção no ato da leitura musical, favorecendo a liberação desta última para aspectos musicais e extramusicais que favorecem a expressividade do discurso musical.




    Em tempos de saberes compartimentados e isolados, esta obra segue em direção contrária, levando o leitor a compreender, de maneira holística, profunda, e inspiradora, o processo de desenvolvimento da leitura de partituras, considerando as várias particularidades e dimensões envolvidas. Sendo assim, o livro é um exemplo importante para a superação de uma visão dicotômica entre teoria e prática, visão esta, infelizmente, ainda tão presente em trabalhos acadêmicos da área de performance.




    Taiur Fontana é solista e pianista colaborador há mais de uma década na Universidade Federal de Santa Maria. Os exemplos musicais de seu trabalho são do seu repertório que está sob seus dedos, e as temáticas abordadas tem como fonte também o seu próprio processo de ação/reflexão que permeia a sua trajetória para tornar-se um pianista colaborador. Configura-se, portanto, um perfeito alinhamento entre o trabalho do artista-pesquisador e sua trajetória profissional.




    Vale acrescentar que este livro é fruto de uma tese desenvolvida na Universidade do Estado de Santa Catarina, exemplarmente orientada pela artista-pesquisadora-professora Maria Bernardete Póvoas, personalidade com um sólido e relevante legado na área de música no Brasil.




    A publicação desta obra é muito bem-vinda e será de grande valia para a Pesquisa Artística no Brasil. Embora o título explicita que se trata de um trabalho no contexto da área de piano colaborativo, é indiscutível a sua evidente utilidade para as áreas da pedagogia do piano, da performance pianística, e para todos aqueles que desejam desenvolver a fluência na leitura musical ao tocar um instrumento.




    Claudia Fernanda Deltregia




    Professora Associada do Departamento de Música da Universidade Federal de Santa Maria


  




  

    INTRODUÇÃO




    A ideia da presente investigação surgiu a partir de minha trajetória como aluno, pianista solista e colaborador. Como aluno, desenvolvi minhas habilidades pianísticas conforme os conhecimentos e orientações que recebi de meus mestres, procurando confiar na eficácia dos princípios que me eram transmitidos mais do que em minha própria intuição exploradora, esta muitas vezes inebriada de entusiasmo, situação frequente que seduz o aprendiz no momento de lançar-se ao aprimoramento em uma determinada arte. Sempre me questionei sobre o processo de assimilação e domínio de uma nova peça assim como o de transformação dos símbolos de uma partitura em som musical de uma maneira imediata, como ocorre em uma leitura à primeira vista. Também, sobre o caminho percorrido pela informação no sistema cognitivo humano durante esse processo, me perguntei se bastaria uma prática insistente para a consolidação de tal capacidade e se o domínio dessa habilidade pertenceria a uma casta de pianistas de capacidade mais elevada.




    Se conseguimos identificar o percurso cognitivo que ocorre durante um ato de leitura musical, uma vez em posse desse entendimento, seria possível estabelecer estratégias para aprimorá-lo, obtendo maior eficácia na habilidade de leitura musical? As escolhas profissionais que tomei ao decidir-me pela carreira de pianista colaborador acabaram por me colocar novamente frente ao problema: a habilidade de se ler à primeira vista e com fluência.




    Nesse contexto, ao me dedicar à presente obra foi de meu interesse a investigação de elementos cognitivos que possibilitassem a concretização satisfatória dessa tarefa. Percebi que a simples repetição é um procedimento que de alguma forma faz com que uma determinada informação seja retida e assimilada em algum dos níveis de armazenamento da memória (Higuchi, 2005, p. 223). O processo em questão parece ser um meio de construção de automatismos (Bogo, 2013; 2016), elemento de interesse no estudo da distribuição da atenção diante da realização de tarefas múltiplas, como é o caso da leitura ao piano, que exige a resolução de vários elementos concomitantes. Por outro lado, o processo de tentativa e erro fundamentado na simples repetição, quando não conduz a resultados desfavoráveis, ao menos, pode-se dizer que toma tempo demasiado até que a habilidade seja consolidada, caminhando na direção contrária da otimização dos recursos mentais e motores do pianista.




    Buscando percorrer caminhos mais objetivos e menos desgastantes em termos físicos e psicológicos acumularam-se questionamentos: que elementos podem influir na eficiência da leitura musical? Que recursos procedimentais seriam mais eficazes para assimilar a informação contida em uma partitura? Como a capacidade de atenção funciona no processo de leitura musical? Como é distribuída? Qual a implicação de automatismos no gerenciamento da capacidade de atenção? Como otimizar a prática de leitura musical para obter eficácia na construção de automatismos?




    A presente investigação buscou esclarecer processos cognitivos contidos no ato de leitura musical ao piano, desde a recepção dos estímulos pelos sentidos externos, considerando o comportamento do órgão receptor, o olho, chegando até a mente, onde a questão da atenção se relaciona com a quantidade e qualidade de informação apresentada a modo de estímulo. Segue-se daí que à informação corresponde uma determinada resposta que será concretizada por um movimento e para o entendimento de processos relacionados integra-se à pesquisa o âmbito do controle motor.




    Um dos problemas centrais sobre os quais nos debruçamos foi a capacidade de atenção humana como fonte de recursos limitados (Kahneman, 1973) diante de uma partitura musical constituída de várias informações a serem processadas, ocorrendo em ordem sucessiva e simultânea, a partir do que se exige a elaboração e execução de uma resposta precisa e quase imediata a esses estímulos. A atenção é um esforço cognitivo em que recursos mentais são requeridos para pôr em ação atividades específicas sendo que existe uma quantidade limitada de recursos disponíveis para uso.




    Coube observar que a capacidade de atenção não é inesgotável, mas sim, é flexível. Para acomodar distintas tarefas concomitantes, as demandas que ambas solicitam precisam ser compatíveis com os limites dessa capacidade. Diante disso, as implicações para a habilidade que contemplamos residem no fato de que uma determinada partitura pode apresentar um alto nível de complexidade decorrente da presença de muitos elementos concomitantes que solicitam cada um uma resposta bastante precisa e imediata. Qual seria a forma de acomodar essas informações na capacidade de atenção considerando sua flexibilidade e, ao mesmo tempo, sua limitação?




    Nesse momento emerge a noção de automatismo: desempenhar uma determinada habilidade ou atividade de processamento de informações sem exigência integral dos recursos atencionais. Diante disso, nos perguntamos se o emprego desse recurso cognitivo seria um meio eficiente no desenvolvimento da fluência na leitura musical, e nisso consiste nossa hipótese: a regulação da capacidade de atenção através da construção de automatismos é um fator que influencia diretamente na eficácia da leitura musical. Por regulação entenda-se o gerenciamento da capacidade limitada da atenção através da construção de mecanismos cognitivos e emprego desses recursos que supostamente liberariam espaço para processamento de novas informações.




    No que tange a habilidade de leitura musical pautada, cabe esclarecer que a presente investigação tratou de implicações da capacidade de atenção tanto na leitura à primeira vista como também considera suas implicâncias para modalidades generalistas de leitura musical ao piano, podendo abranger uma segunda, terceira ou até mesmo subsequentes atos de leitura de uma determinada peça musical.1 A manutenção de uma fluência linear temporal2 adquirida pela otimização dos recursos de atenção apresenta maiores implicações durante uma leitura à primeira vista uma vez que é nesse primeiro contato com a partitura em que pode ocorrer maior número de situações de sobrecarga da capacidade atencional, quando se supõe ser conveniente recorrer a automatismos para se conservar fluidez de execução. Não obstante, a adoção de automatismos parece ser conveniente e facilitadora também ao se considerar a leitura musical de modo global, tal como quando o pianista retorna à partitura para estudar as notas e alcançar incremento na fluência linear temporal. Sendo assim, os excertos musicais utilizados no decorrer desta obra para se exemplificarem diferentes modos de organização e regulação da capacidade de atenção na leitura musical, consistem tanto em situações de leitura à primeira vista quanto de leitura generalista.




    Acreditamos que a resolução e comprovação dessa hipótese não seja evidente e nem simples, o que explica nossa escolha em investigar o tema proposto. Não é evidente pelo fato de que, com base na revisão da literatura realizada, não foram constatados estudos acerca da função dos automatismos que abarcassem seus princípios e fundamentos cognitivos e que, à luz desse entendimento, se propusessem à consideração de suas implicações na capacidade de atenção e do seu emprego na habilidade de leitura musical considerada desde a perspectiva do pianista colaborador. Alguns autores da área de psicologia cognitiva consultados, ao abordar o desenvolvimento de habilidades, não o fazem pelo viés da capacidade de atenção limitada considerando os automatismos como redutores dessa demanda (Hirst; Neisser, 1976; Kolers, 1975).3 O que há, de fato, são indícios que sustentam nossa proposição, conforme autores do âmbito da psicologia cognitiva e do controle motor que afirmam que as habilidades em geral são constituídas por coleções de processos automáticos recrutados em ordem a desempenhar a ação habilidosa (Logan, 1985, 1988, 1998; Magill, 2011; Schmidt; Lee, 2016).




    A resolução e comprovação da hipótese tampouco nos parece simples, pois o mecanismo em questão parece operar em graus variados. O desempenho de alto nível em uma determinada habilidade somente se adquire na medida em que determinado nível de automatismo é alcançado, ao menos em algumas partes da tarefa (Logan, 1985; Magill, 2011). Uma vez que a automatização se dá em níveis distintos e em diferentes segmentos da habilidade ou tarefa, o esforço para delineá-lo se faz mais árduo do que simplesmente explicar se há ou não sua presença na habilidade ou tarefa.




    Com a presente pesquisa buscou-se identificar de que modo a regulação da capacidade limitada da atenção alcança maior eficácia no processamento de informações presentes em uma partitura durante o ato de leitura musical. Sendo a leitura musical uma habilidade, intentou-se distinguir, no âmbito de piano colaborativo, categorias de habilidades para depois identificar processos cognitivos e motores que compõem a habilidade de leitura. Considerando os componentes que, segundo a hipótese levantada, consideramos como fatores de aprimoramento do desempenho, foi também nosso objetivo identificar no que consiste a atenção e o automatismo enquanto recursos cognitivos, explicando-os desde princípios fundados nas faculdades psíquicas cognoscitivas e apetitivas (Lamas, 2013), para compreender suas implicações na habilidade de leitura musical.




    Para concretizar os objetivos almejados, optou-se pela pesquisa de caráter exploratório e interdisciplinar. Assim sendo, o critério metodológico é de viés teórico e contempla a produção de conhecimento na área de piano colaborativo, e dentro dessa área, mais especificamente, em leitura musical, podendo servir para ulteriores investigações quiçá de viés prático ou experimental. Os fundamentos que compõem o desenvolvimento da habilidade de leitura musical se mostram como um primeiro passo para uma possível e futura elaboração de estratégias concretas para sua aquisição e aprimoramento, e abrangem diferentes áreas do conhecimento por serem essas componentes da habilidade em questão.




    Compondo parte da metodologia, um questionário foi conduzido a pianistas colaboradores atuantes em diferentes regiões do país, acerca de suas concepções sobre habilidades necessárias ao pianista colaborador e sobre a relevância do desenvolvimento da leitura musical para o âmbito de piano colaborativo. Algumas das respostas obtidas acerca de suas percepções e reflexões sobre as questões propostas foram utilizadas em diálogo com argumentos provindos da literatura trazida na presente investigação e com os levantamentos e proposições aqui engendradas e desenvolvidas. Um maior detalhamento sobre o questionário consta como apêndice.




    Foi também parte do processo metodológico a compreensão da estrutura intrínseca e dinâmica da capacidade de atenção interrelacionada com outros aspectos concernentes à leitura musical tais como o percurso do foco visual e componentes constitutivos da memória. Por fim, integrou no método de nossa investigação a elucidação das noções de ‘hábito’ enquanto princípio constitutivo de automatismos presentes na realização de leitura musical em suas possíveis conversões em reflexos condicionados, aglutinamento de informações (chunks), e em recurso conformador do aparato físico-muscular.




    No Capítulo 1 são apresentados pressupostos interdisciplinares das três áreas de investigação componentes dessa pesquisa: piano-colaborativo, cognição musical e controle motor, onde são trazidos aspectos referentes à situação da pesquisa sobre piano colaborativo no Brasil nos últimos vinte anos, classificações em torno de habilidades piano-colaborativas apoiando-se em aspectos cognitivo-motores constituintes das habilidades em geral. O Capítulo 2 trata sobre a capacidade de atenção na leitura musical, sua relação com as faculdades cognoscitivas e apetitivas nas quais se radica, atribuições do foco de atenção e sua confluência paralela com o movimento ocular, tipos de atenção, e influências extrínsecas na otimização dos recursos atencionais. O Capítulo 3 dedica-se à fundamentação da noção de automatismo enquanto componente regulador dos recursos de atenção. É explicado enquanto hábito em seu aspecto de estabilidade e dinamismo, enquanto reflexo condicionado, enquanto recurso de aglutinamento de entidades individuais em unidades maiores (chunking), e enquanto recurso conformador da programação motora encarregada do ato físico de acionamento do instrumento durante a leitura musical.




    




    

      

        	1 Por ‘modalidade generalista’ está se referindo aqui a ulteriores leituras após a de primeira vista que almejem o aprendizado das notas de uma determinada partitura.





        	2 Por ‘fluência linear temporal’ está se referindo à conservação da regularidade rítmica da execução e sua continuidade horizontal, da esquerda para a direita em uma partitura, tal como se dá a continuidade em uma leitura verbal de um texto.





        	3 Os mesmos autores são citados por pesquisadores da mesma área em trabalhos mais recentes como Dominowski (2002), Dyson & Stott (2012); Johnson & Proctor (2017); Reisberg (2013);



      


    


  




  

    1 REFERENCIAL TEÓRICO E OPÇÕES BIBLIOGRÁFICAS




    1.1 ÁREAS DE ESTUDOS: PIANO COLABORATIVO – RETROSPECTIVAS 




    1.1.1 Pesquisa em piano colaborativo no Brasil a partir dos anos 2000 




    É crescente o número de investigações acadêmicas tendo como tema o pianista colaborador. Percebe-se um impulsionamento de pesquisas e incremento nessa área de investigação durante as duas últimas décadas. É possível agrupar as pesquisas por áreas temáticas: competências e habilidades (Alexandria, 2005; Paiva, 2008; Gazotto, 2009; Muniz, 2010), atribuições de tipos distintos de tarefas de acordo com cada contexto de atuação (Mundim, 2009; Kato, 2013; Sousa, 2014; Cabral, 2018; Friesen, 2018), construção e desenvolvimento de habilidades nos cursos de graduação (Porto, 2004; Ruivo, 2015; Malanski, 2017; Cianbroni, 2016; Gonçalves, 2018) e aspectos interpessoais e comportamentais presentes no ofício do pianista colaborador (Montenegro, 2013; Baldovino, 2020).




    Paiva (2008, p. 16) dedica sua investigação a competências e habilidades presentes na atuação do pianista colaborador com coro. Discute estratégias de preparação de repertório, explicando as categorias de repertório encontrado na música coral. Aponta também algumas habilidades representativas desse contexto: “uma importante função do pianista correpetidor está ligada ao apoio e sustentação musical, por meio da leitura da obra, que ele realiza e transmite ao grupo”. Ao se referir ao apoio e sustentação, o autor traz à tona uma das habilidades do colaborador que é a de condensar conjuntos, sejam vocais ou orquestrais, em estruturas harmônicas mais compactas. Segundo Adler (1965, p. 18), estas habilidades são adquiridas através de muito esforço de leitura, tanto de partitura como de grades orquestrais e corais, seguido da sua realização ao piano.




    Paiva levanta técnicas de leitura funcional de peças para coro à capella e trata de aspectos como a leitura mental, silenciosa, que ocorre antes da execução no instrumento o que permite uma prévia familiarização com o texto musical. Porém, para utilizar as palavras do próprio autor: “o que fazer quando esta importante situação de estudo é apenas ideal, e a realidade é aquela em que a partitura precisa ser lida e executada pelo pianista no momento do ensaio?”. Considere-se que o pianista colaborador muitas vezes receberá as partituras no momento do ensaio. Diante desta situação, faz-se necessária: “uma percepção conscientemente mais ativa e rápida que a usada num estudo anterior e detalhado da peça”, uma vez que “lançamos mão de uma percepção visual aberta da partitura, identificando, à primeira vista, um aspecto geral da obra, baseado em sua grafia”. (Paiva, 2008, p. 18)




    Esse aspecto geral da peça ilustrado pela grafia pode ser detectado pelos contornos ou ‘desenho geral’, conforme segue o autor discorrendo:




    No momento do primeiro contato visual, existe a configuração de um desenho geral, nem sempre dotado de um significado imediato, que nossa mente concebe para cada conjunto de informações percebidas. Naquele momento, temos a opção de analisar ou não o objeto em sua profundidade, ou de maneira minuciosa. No caso da partitura, essa observação é essencial, por promover o maior detalhamento possível das estruturas que poderão nos auxiliar na hora da performance, tais como: • Elementos básicos, como as claves e suas localizações, fórmula de compasso, armadura de clave, andamento/caráter, forma, dinâmica, fraseado; • A configuração geral da partitura, o “desenho” da música, fornecido com base no primeiro contato visual e a impressão que ele traz. (Ibid.)




    Essa percepção de estrutura geral pode ser também explicada como uma forma de leitura visando o conjunto da partitura, priorizando o desenho geral que carrega a continuidade melódica, bem como os pilares harmônicos por onde as melodias transitam, acompanhados pelas estruturas de ordem temporal predominantes. Paiva (Ibid. p. 19) segue a explicação afirmando que “este desenho geral traz informações do movimento sonoro daquela peça, através da percepção visual de texturas, tessituras e ritmos, configurando uma informação visual primária daquela obra”. Assim, com base na visão de conjunto da partitura, Paiva chegará a sugerir um possível roteiro de observação sistemática de elementos que poderão auxiliar na escolha do que priorizar na execução da peça. Resumidamente o roteiro proposto, em seus pontos principais, consiste em etapas:




    1) Observação das informações textuais da peça: título, compositor, data, trechos do texto etc. Ao ver do autor, todas estas são informações auxiliam na concepção do estilo da obra. O cruzamento dos dados estilísticos da obra trará uma concepção do tipo de acompanhamento ou suporte que se dará ao coro;




    2) Observação dos elementos musicais básicos, tais como: claves e suas localizações, divisões de vozes e sistemas, fórmulas de compasso, armadura de clave, andamento/caráter etc.;




    3) Visualização sistemática do desenho da partitura, por trechos, identificando: (1) pontos de concentração de notas que podem significar maior adensamento de vozes e complexidade rítmica; (2) pontos de dispersão (mais claros), que podem significar textura melódica menos densa; notas mais longas; constância rítmica; (3) estrutura do contorno melódico: direcionamento das vozes; (4) reprises de estruturas previamente apresentadas.




    O autor conclui, no que tange às discutidas reduções de orquestra, que se faz necessário uma firme decisão no intuito de adaptá-las a dois fatores importantes à performance: exequibilidade e fidelidade musical ao original. Em suma, o autor afirma a importância vital da hierarquização dos elementos da peça, ou seja, a distinção entre os elementos que tem primazia sobre os demais que podem vir a ser adaptados ou até mesmo omitidos em razão de se alcançar um melhor resultado na realização da peça, auxiliando o coro e regente nos ensaios e na performance e passar para o público as ideias mais significativas da obra. Muitas vezes um determinado efeito pode ser mais facilmente obtido por um ajuste em alguns dos elementos da peça, como ocorre em várias reduções, e até mesmo em peças escritas propriamente para o instrumento como por exemplo nos volumes de I a VI de Cartas Celestes de Almeida Prado, para piano.4




    Considerando a atuação do pianista colaborador em contextos específicos, Mundim (2009) discute os diferentes papéis que o Colaborador assume no contexto de atuação com flauta transversa, e traz em evidência a grande procura desse profissional em instituições de ensino de música. Discute sua formação no meio acadêmico, concluindo que a formação do pianista colaborador é feita empiricamente na maioria dos casos. Adentrando às especificidades de atuação com Flauta Transversa, Mundim (Ibid. p. 54) caracteriza especificidades observadas em sua experiência para um estudo dirigido que venha auxiliar na formação do pianista colaborador voltado a esse campo, tais como questões de respiração, afinação da flauta, equilíbrio de som (especialmente o cuidado com o registro grave da flauta) que leva o pianista a criar estratégias e lançar mão a recursos de arranjo ou adaptação em peças que venham apresentar desequilíbrio em regiões críticas, para citar algumas dentre as demais especificidades abordadas pela autora.




    Em sua dissertação sobre o desenvolvimento técnico-artístico do pianista, Kato (2013) relata seu trabalho com o lied, revelando o alto grau de elaboração deste repertório camerístico e os resultados de desenvolvimento que o pianista obtém ao lançar-se a esse repertório. Nessa pesquisa, a autora organiza o repertório de lied a partir de elementos da técnica pianística tais como uso polegar, notas duplas, trêmulos e trinados, dentre outros. No que tange as competências artísticas, apoiada nos autores Moore e Katz, a autora trata da relação do pianista colaborador com as imagens poéticas evocadas pelo lied, e discute a transformação das ideias do poema em música, bem como a importante incumbência do colaborador em fazer com que essas ideias possam ser compreendidas através do modo como interpreta a música, correspondendo às figuras da narrativa (Ibid. p. 63).




    Friesen (2018), uma década após Paiva (2008), discute as competências do Pianista de Coro no Brasil. Por meio de entrevistas com pianistas e regentes de coro em âmbito nacional buscou verificar como tais sujeitos percebem a intensidade de requisição de cada competência elencada. Os resultados foram, do mais alto grau ao menos elevado: leitura à primeira vista, leitura ampliada da partitura (redução de grade), acompanhamento rítmico cifrado, baixo cifrado, transposição, técnicas de regência, técnicas de ensaio de coro, técnicas de canto, dicção de línguas estrangeiras, criação de arranjos vocais, acompanhamento sem notação musical, audição e execução polifônicas, competências sociais e outras variadas.




    O aprendizado e desenvolvimento de habilidades próprias do âmbito piano-colaborativo também vêm sendo um tema de investigação recorrente. Ruivo (2015) em seu estudo com alunos de bacharelado em piano da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), buscou verificar em que medida a atividade colaborativa presente nos currículos de graduação é compatível com as expectativas profissionais e artísticas de discentes. Mais especificamente sobre a leitura à primeira vista, por meio dos relatos feito pelos alunos e das oficinas ministradas pela autora durante a parte experimental de sua pesquisa, observou que essa prática se encontra em estágio latente nos currículos de graduação piano.




    Nesse mesmo sentido, tratando-se da formação de capacidades do pianista de conjunto, Malanski (2017), em sua dissertação sobre a atuação e a formação do pianista colaborador, realiza um minucioso levantamento de disciplinas ofertadas nas Instituições de Ensino Superior brasileiras, colocando-o em paralelo com as exigências dos editais de concursos para Pianista Colaborador. Como conclusão, a autora aponta incongruências entre o que é oferecido na formação e o que é requisitado nas atribuições dos cargos.




    Baldovino (2020), por sua vez, traz relevante contribuição quanto ao comportamento e trato mútuo entre as partes envolvidas durante o exercício da profissão assim como experiências autobiográficas inseridas na área da colaboração pianística. Em diálogo com autores que escrevem especificamente sobre a arte pianística de colaborar, Spillman (1985), Moore (1984, 1963, 1956), Bos e Petis (1949) e Lindo (1916), Baldovino faz uma intrigante reflexão sobre o trato de ordem pessoal dispensado ao pianista colaborador em diferentes épocas e contextos: considera inicialmente os depoimentos dos quatro autores citados, as críticas e resenhas de concertos do jornal Estadão de 1919 à 2002 e, finalmente, considera o contexto atual no entorno musical paulista, adentrando em suas próprias experiências. O autor indaga-se:




    [...] como é que eu, um pianista do interior do Paraná, compartilhava questionamentos e concepções subjetivas com pianistas de locais geográficos (Inglaterra, Holanda, Estados Unidos) e contextos históricos (1916, 1949 e 1985) tão diversos? De onde será que vieram, isto é, de que maneira que foram construídos externamente os estereótipos que eu já possuía interiorizados? Como eu possuía crenças tão interiorizadas e fortificadas sem nunca haver pensado conscientemente e conversado acerca da figura do acompanhador? (Baldovino, 2020, p. 33-34). 




    O autor segue buscando identificar as causas dos rótulos e estereótipos detectados pelos autores consultados e pouco a pouco acaba revelando as raízes profundas que desencadeiam essa forma limitada de considerar o papel do pianista colaborador. Seja pelo parceiro com quem toca, seja pelo público ou imprensa, desde muito tempo, algum grau de desconsideração tem permeado a concepção do que representa o pianista colaborador para a cena musical. Moore (1956), por exemplo, comenta suas experiências sobre os primeiros programas de recital onde o nome do pianista passa a integrar juntamente ao nome do cantor, abaixo de protestos e críticas por parte dos últimos. Baldovino coloca em evidência o fato de o pianista colaborador ter sido categorizado como uma figura em segundo plano e que desejaria tal carreira apenas na ausência de qualquer outra opção. Em suas palavras,




    sempre existiu uma crença de que a dedicação à colaboração pianística figura exclusivamente como uma consequência da inaptidão técnico musical do sujeito, não uma escolha nem um desejo genuíno deste indivíduo por este campo de estudos. (Ibid. p. 37)




    As críticas do jornal Estadão que foram reunidas e examinadas (239 ao todo), datadas de 1919 a 2012, apontam a negligência de apreciadores que falham em perceber, ou ao menos em comentar, a atuação imprescindível do pianista. Em suma, o autor traz à tona o desequilíbrio e assimetria com que o trabalho do pianista colaborador foi e ainda é considerado, frequentemente limitado a um conjunto recorrente de estereótipos como inaptidão técnica, passividade, neutralidade e coadjuvação que permeiam diferentes contextos históricos, geográficos e sociais.




    É possível perceber-se, nas pesquisas comentadas, o detalhamento de distintos aspectos componentes da atuação do colaborador, tais como: habilidades e competências, atuação em contextos específicos, construção de capacidades, e aspectos comportamentais e interpessoais. Considerada a possibilidade de identificar diferentes linhas de abordagem do assunto, nota-se fomentação dessa área de investigação, que já não é apenas uma temática abordada de forma genérica e panorâmica, mas sim, é sujeito de pesquisa com seus desdobramentos e ramificações que requer investigação criteriosa com vistas a alcançar sistematização destes mesmos conhecimentos.




    1.1.2 Distinções entre competências e terminologia




    Nesta sessão, faz-se distinções entre competências do pianista colaborador, marcando diferentes modos de atuação a depender das atribuições que lhes são confiadas.




    Pianista, mestre de coro e regente titular do Metropolitan Opera House (New York, USA) de 1943 – 73, Kurt Adler figura como um dos primeiros autores a tratar das funções do pianista de conjunto.5 Adler (1965) defende que há distinção entre o pianista colaborador que chega a executar as obras no palco junto ao seu parceiro instrumentista ou cantor, e o pianista que tem como incumbência principal a preparação de cantores para montagens maiores como a ópera e gêneros similares. Afirma que há habilidades distintas para cada categoria; argumenta que alguns pianistas se identificarão com uma categoria mais do que com outra e que, raramente, terão resultados igualmente satisfatórios em ambas.




    Para Adler (Ibid. p. 182), um elemento crucial na definição de termos é a atuação ao palco que se dá com o “acompanhador” (terminologia empregada pelo autor) e não com o “vocal coach”, que pode ser traduzido como ‘pianista técnico preparador’, ou até mesmo ‘correpetidor’, uma vez que a etimologia deste último significa, através do prefixo (‘co’), um auxílio, um apoio, com importante grau de participação, prestada ao ensaio, à preparação (‘repeter’, do francês, e ‘repetitio’, do latim). A distinção entre essas duas categorias se dá pela atuação ao palco, âmbito que é mais próprio do pianista acompanhador.




    Conforme na tabela a seguir, são elencadas algumas características do acompanhador segundo Adler, tais como: refinamento das qualidades pianísticas, sonoridade, tipos de toque, e no caso específico de música de conjunto, a reciprocidade com o outro instrumentista. Diferentemente, o vocal coach concentra-se em aspectos mais pedagógicos, psicológicos e interpretativos, preparando o solista ao ponto de atuar com a orquestra, ser dirigido por um maestro ou até mesmo atuar com o próprio acompanhador de concerto. Pode-se dizer, considerando ambos, acompanhador e coach, que o segundo está mais próximo da figura do professor. A Tabela 1 resume as características das duas categorias de atuação:




    Tabela 1 - Distinções entre Vocal Coach e Colaborador, segundo Adler
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    Fonte: Adler (1965); do autor




    O vocal coach cumpre dois importantes papéis, segundo Adler (Ibid. p. 190): construção de repertório do solista e preparação para sua performance, seja em concertos, grandes espetáculos, provas de concurso, competições, e até mesmo preparação para sua performance ao lado de um outro pianista, neste caso, o acompanhador que vai ao palco. Também, deve construir um plano de treinamento e preparação do solista bem delimitado, em ordem a aquisição do objetivo almejado. O autor afirma a primazia da habilidade de leitura, especialmente leitura à primeira vista, pois o vocal coach raramente dispõe de muito tempo para praticar as peças que são trazidas pelo cantor a cada aula.




    A distinção proposta por Adler parece se dar de modo concreto, uma vez que a delimitação apontada está embasada na diversidade de atuação e no contexto histórico6, mas ao mesmo tempo, percebe-se que os encargos de um colaborador atualmente não contemplam possibilidades de exclusividade de atuação em uma única destas funções, pois frequentemente é ele requisitado a exercer ambos os ofícios. Profissionais da área apontam para o fato de que hoje, o pianista colaborador em face às demandas de seu ofício, não se limita apenas a reproduzir partes musicais destinadas ao aperfeiçoamento alheio, exclusivamente, nem somente ficar encarregado das apresentações ao palco, mas sim, tais atribuições compõem seu quadro de incumbências, ao lado de outras. Assim sendo, não estamos assumindo de modo definitivo que tal distinção seja de fato fundamentada no contexto atual, onde se vê o pianista colaborador atuando em ambos os âmbitos, não obstante, é conveniente perceber a linha demarcatória de funções distintas no exercício da profissão, com vistas a esclarecer habilidades próprias de cada uma, de acordo com sua finalidade.




    No que se refere à terminologia utilizada para designar o pianista colaborador, termo utilizado atualmente, convém percorrer resumidamente a trajetória de desenvolvimento da formação acadêmica oferecida nessa área. Em 1947 foi criado o primeiro programa de formação em acompanhamento, na universidade do sul da Califórnia (EUA), encabeçado por Gerard Moore e Gwendolyn Koldofski (Masters, 2011, p. 20). Seguiu-se a isso a criação do mesmo programa nas demais universidades americanas como Julliard, Universidade de Michigan, Illinois, Eastman, dentre várias outras. A Universidade do Sul da Califórnia criou em 1972 o primeiro doutorado em acompanhamento, onde Koldofsky e seu colega Brooks Smith eram os professores responsáveis, e formaram uma das gerações de pianistas que viriam a se tornar referência na área de piano colaborativo (dentre estes, Martin Katz, atual professor na Faculdade de Michigan, EUA).




    Nesse período, meados do século XX, vemos que o termo utilizado para designar o pianista de conjunto era ‘acompanhador’, o que remete a certo grau de imprecisão e incompatibilidade com a tarefa confiada ao colaborador. Contudo, o cenário começa a se modificar: o pianista de conjunto viria cada vez mais a conquistar reconhecimento e importância, tendência ilustrada na modificação da terminologia. Periódicos sobre o pianista colaborador e suas tarefas nos diferentes contextos da segunda metade do século XX até 1990 aproximadamente, utilizavam o termo ‘acompanhador’ (Wingard, 1963; Haberlen; Gibbons, 1975; Solomon, 1981; Hunter, 1983; Simpson, 1985). Em finais da década de 80 e início da década de 90 a temática do equilíbrio e simetria entre o pianista acompanhador e seu parceiro vai se tornando mais frequente. Asner (1988), por exemplo, trata do papel do acompanhador e do cantor em igual grau de relevância trazendo em evidência a cooperação mútua entre eles. Nesse mesmo sentido, Kirshbaum (1993) discorre sobre as qualidades do acompanhador que, uma vez desenvolvidas, o elevam ao papel de colaborador. Afirma a o elevado nível de exigência do repertório de câmara (como sonatas de Brahms para piano e violino, para citar um exemplo), onde o piano, quando não em grau de tratamento mais elaborado do que o outro instrumento, ao menos, assume um mesmo grau de preponderância.




    Nos anos 2000 é possível notar o uso cada vez mais frequente do termo ‘colaborador’, onde o pianista que toca com outros instrumentos é tido como parceiro, cooperador, dividindo o palco com o outro músico, e mais do que uma simples disputa pela atenção da plateia, ao colaborador e seu parceiro é requerida uma postura de reciprocidade: que um compreenda as intenções musicais do outro e consiga transmitir sua resposta ao instrumento em sintonia com o seu parceiro (Barr, 2000, p. 67).




    Baker (2006, p. 44), por sua vez, define o pianista colaborador como “o pianista que toca com um ou mais músicos que por sua vez serão cantores ou instrumentistas”. Em seu estudo, a autora considera o termo ‘colaborador’ como sinônimo do termo ‘acompanhador’, ‘pianista de conjunto’ e ‘preparador vocal’, explicando que o termo ‘pianista colaborativo é preferível na medida em que melhor define o papel de importância que o pianista tem em boa parte do repertório colaborativo.




    Ao utilizar desse modo o termo ‘pianista colaborador’, podemos entende-lo como a denominação da categoria genérica: “[...] que toca com um ou mais músicos... cantores ou instrumentistas”, dentro da qual poderão enquadrar-se diferenças específicas como por exemplo o pianista que atuará no âmbito vocal, âmbito instrumental, e paralelamente a isso, o pianista de câmara, que realiza obras escritas propriamente para o instrumento, e o pianista que executa reduções, arranjos, transcrições, e demais partes que não foram compostas especificamente para o instrumento. O Esquema 1 a seguir busca elucidar melhor a organização terminológica que estamos propondo:




    Esquema 1 - Distinções entre competências do pianista colaborador segundo Adler
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    Fonte: Adler (1965); do autor




    O colaborador que vai ao palco pode vir a fazê-lo com instrumento ou canto. Quando as obras são específicas para piano e outro(s) instrumento(s), ou seja, repertório camerístico, o colaborador é designado como camerista. Já quanto à atuação com grandes grupos, por esses constituírem um universo bastante específico, o pianista passa a ser designado como pianista de coro ou de orquestra. O vocal coach ou técnico-preparador vocal é quem atuará predominantemente com o canto. Pode-se destacar a categoria do pianista de ópera que também se constitui como um universo vocal-instrumental com uma identidade bastante própria.




    A habilidade de leitura considerada à luz desse contexto de categorias e funções específicas do colaborador, pode-se dizer que é o átrio de entrada para demais habilidades específicas. Está presente em todos os âmbitos da colaboração, tanto na preparação de um solista quanto na realização ao palco, se quisermos tomar a distinção de Adler, podendo, contudo, ser empregada de modos distintos em cada caso. Não obstante, as bases fundamentais são comuns a ambos e estão alicerçadas em processos cognitivos e motores, dos quais trataremos a seguir.




    1.1.3 Habilidades piano-colaborativas e suas categorias




    Quanto ao que é requisitado do pianista profissional de conjunto nas diferentes especificidades de atuação, suas atribuições variam de acordo com a diferença específica da função do pianista de conjunto. De acordo com Katz (2009), as funções imediatas do trabalho do colaborador são: sincronização rítmica, alinhamento vertical e cuidado com o volume. Habilidades em piano colaborativo foram objeto de discussão também em muitas pesquisas acadêmicas em âmbito nacional (Alexandria, 2005; Paiva, 2008; Gazotto, 2009; Muniz, 2010; Porto, 2004; Ruivo, 2015; Malanski, 2017; Ciambroni, 2016; Gonçalves, 2018) nas quais foram elencadas habilidades distintas e contextualizadas no âmbito do piano colaborativo e em especificidades dentro dessa mesma área. Algumas delas elencam as habilidades do seguinte modo:




    [...] o domínio técnico no instrumento; uma leitura à primeira vista desenvolvida; ler de modo ampliado os sistemas da partitura, isto é, ler a parte do piano e a do solista ao mesmo tempo; ler grades orquestrais com a habilidade de transposição, quando necessário; ler cifras e improvisar; ter um conhecimento amplo do repertório e saber responder sobriamente a situações adversas que podem acontecer em ensaios e apresentações. Além disso, o colaborador deve estar atento às instruções e aos anseios do compositor, ao sentido do texto (no caso das obras cantadas ou declamadas) (Barros; Ruivo, 2014, p. 121).




    Considerando habilidades necessárias do pianista que atua com Canto, Montenegro destaca:




    [...] o pianista colaborador especializado em repertório vocal precisa dominar conhecimentos que extrapolam o campo musical. Principalmente, é recomendável conhecer os princípios de técnica vocal e ter alguns conhecimentos de natureza linguística nas dimensões da fonética, pronúncia, dicção e de tradução básica de Línguas Estrangeiras – LE2. Ao acompanhar os cantores, então, o pianista lida frequentemente com as seguintes línguas estrangeiras: latim, italiano, francês, inglês e alemão (Montenegro, 2018, p. 1).




    O autor destaca capacidades que excedem tanto o domínio pianístico no caso da técnica vocal, como também o domínio musical quando se trata de competências específicas como na atuação com o canto, o que mostra a universalidade de conhecimentos presentes na área de colaboração pianística. Essa vasta gama de habilidades e conhecimentos de certa forma conduz o colaborador a escolher atuar em um determinado âmbito, o que lhe permite adentrar neste meio com maior profundidade. Em escolas norte-americanas bem como em determinados lugares no Brasil, com certa frequência se encontram colaboradores que optam por atuar preferencialmente em um âmbito a outro, figurando como ocasião de desenvolvimento de especialidades naquela literatura: canto, cordas, madeiras, metais, ou ainda, optam por uma especificidade mais definida, atuando com instrumentos específicos dentro dessas famílias, especializando-se naquele repertório.




    Ao mesmo tempo em que há habilidades próprias em cada âmbito da colaboração pianística é possível mapear um eixo comum de habilidades presentes nesses âmbitos distintos. No que corresponde a essa base comum de habilidades piano-colaborativas, percebemos a necessidade de uma categorização a partir de aspectos cognitivo-motores presentes na sua construção e desenvolvimento. Para tal, nos apoiamos no trabalho de Baker (2006), acerca dos currículos dos cursos de graduação e pós-graduação em piano colaborativo.




    A investigação de Baker versa sobre habilidades em piano colaborativo no currículo acadêmico norte americano. Tendo em vista as necessidades de como ensiná-las, a autora propõe uma organização das categorias de atuação do pianista colaborador, estabelecendo estratégias de prática para cada uma delas; expõe como intuito do seu trabalho:




    [...] servir de forte ajuda para a representação, exemplificação e ilustração de habilidades piano-colaborativas específicas e de áreas de competências; e finalmente, como um recurso organizacional de ideias, possibilidades e de exemplos de trabalhos bem concretizados para pianistas que almejam aprender, polir ou ensinar essas habilidades.7 (Ibid., p. 32; tradução nossa).
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